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Introduccion

Las notas al programa, que ahora presento, tienen como proposito hacer el
analisis musical de mis siguientes obras: Cuatro piezas para violoncello solo, Tres
estudios para guitarra sola, Canto encantado canto, Oracion al Cerro y Prisma. En las
primeras cuatro composiciones existe una idea premeditada y una inclinacién sensitiva
por utilizar elementos y formas de la musica ritual de los pueblos indigenas de Mexico.
Cada pieza tiene su dotacion, su tempo, su caracter y sus contenidos propios, a la vez
que persiste el uso de pedales; ostinati, 0 sea, la reiteracion obsesiva de motivos
melodicos y ritmicos; las formas desarrolladas a base de ciclos; y el interés por timbres,
resonancias y texturas.

Como parte del andlisis de dichas composiciones, es preciso desmenuzar
algunos ejemplos de la masica indigena para que el lector conozca qué caracteristicas
le son propias; y para que éstas puedan ser ubicadas dentro de las cuatro obras ya
mencionadas.

En la muasica que hago no hay citas directas a piezas especificas de la musica
ritual indigena de México, ya que a través de la escucha, la transcripcion y el analisis de
algunos ejemplos de éste extenso repertorio, me he dado a la tarea de comprender de
forma global cuales son algunos de los elementos y conceptos que permanecen en
dichas manifestaciones sonoras, para poder crear obras donde éstos sean un motor para
la construccion de un lenguaje propio, de por si influido por una vasta gama de culturas
musicales’.

Es importante entender que la inclinacion por la mdusica ritual indigena de
México es consecuencia de mi historia personal ligada a otras muchas historias
individuales y colectivas. En mi caso, el contacto méas directo y continuo con estas
manifestaciones sonoras se ha dado en la regién Huasteca®, en cuyo seno conviven
pueblos indigenas como los teenek, los nahuas, los totonacos, los fahfius, por
mencionar los mas cercanos a mi experiencia.

Sin embargo, a través de grabaciones y oportunidades varias, he podido

escuchar multiples expresiones de diversas culturas indigenas dispuestas a lo largo y

1 «Al crear una nueva mosica los compositores se sirven de sonidos que poseen en la memoria,
habitualmente asociados a reacciones emocionales relacionadas con las experiencias culturales en las
cuales se oyeron los sonidos” (Blacking, 2001: 200).

2 Extensa regién cultural que comprende areas de seis Estados: San Luis Potosi, Hidalgo, Veracruz,
Tamaulipas, Puebla y Querétaro, véase Joaquin Meade, La Huasteca hidalguense, gobierno del Estado de
Hidalgo, Pachuca, México, 1987.



ancho del territorio nacional, lo cuél, también me ha ayudado a entender que hay
bastantes puntos de encuentro entre éstas, a pesar de sus diferencias considerables.

Desde la infancia convivi con la masica indigena por la naturaleza del quehacer
profesional de mis padres, y, aunque comencé mis estudios de violin y piano en la
Escuela de Iniciacion a la Musica y a la Danza del Conjunto Cultural Ollin Yoliztli, al
mismo tiempo, empecé a conocer la musica tradicional mexicana. Paralelamente al
aprendizaje de las técnicas de ejecucion del violin y el piano me fui empapando del
repertorio de distintas regiones culturales y musicales de este pais, ya sea tocando el
violin, u otros instrumentos como: la vihuela, la jarana huasteca, o el cajon de tapeo,
entre otros. Desde entonces, he estado atento y dispuesto a escuchar y conocer la
musica de nuestro pais, y ese interés, al ir creciendo, me ha llevado a componer una
serie de piezas donde se emplean elementos de la mdasica ritual de los pueblos
indigenas, como ya se menciono.

Sin embargo, también existen otros lenguajes en el discurso de la musica que
escribo. Un ejemplo, es la tradicién musical occidental de las Bellas Artes, la cual me
ha dado herramientas teoricas y practicas para ser mas conciente de mi quehacer
creativo.

Desde el punto de vista teorico, he podido observar que la lectura y la escritura
de la musica son las herramientas claves para el desarrollo del analisis, cuyo manejo es
esencial para que el compositor encuentre los ejes estructurales de los diversos
materiales sonoros, para después, poder trabajar con ellos.

Ademas, durante mi formacion como compositor se me abrio una ventana hacia
la mdsica contemporanea, cuyo planteamiento consiste en emplear, como materia
principal de la invencion, elementos de la musica como son: los timbres, los colores y
las texturas. Es en la Escuela Nacional de Musica de la UNAM donde pude acceder a
los lenguajes sonoros del siglo XX y dénde he hecho un esfuerzo mas por educar el
oido para llegar a apreciar estas propuestas.

Por otra parte, creo que no seria bueno dejar de mencionar a otras culturas
musicales que me han acompafado desde muy joven; me refiero a la triada compuesta
por: el blues, el jazz y el rock. Las escalas, las armonias y los giros cromaticos de estas
tradiciones siempre me han parecido sumamente seductores por lo que me resulta dificil
no utilizar sus recursos.

De esta manera, mi imaginacion sonora se nutre de todas éstas influencias las

cuéles se ven reflejadas en la musica que compongo y en las piezas que ahora presento.



Por esto, aunque retomo conceptos y elementos que existen en la musica ritual indigena,
no pretendo que mis obras suenen a ésta mausica, sino que, a través de la intuicion,
permito que influencias de otras tradiciones musicales como las mencionadas unos
parrafos atrés, florezcan, se recreen, y se combinen dentro de mi, en una busqueda
constante por construir una voz propia en el marco de una historia colectiva.

En dicho proceso, el uso de un analisis racional también ha sido muy importante,
pues es una herramienta con la cual ordeno mis ideas sonoras y me obligo e emplear y a
explorar recursos que para mi son nuevos. De esta manera, en el trabajo creativo que en
este escrito se analiza, pude desarrollar un conocimiento méas completo de las
posibilidades de cada instrumento, compuse obras con diferentes dimensiones formales,
e intenté construir discursos musicales basados en la edificacion de texturas diversas. Al
mismo tiempo, segui explorando elementos melodicos y armonicos que no estan tan
cercanos a mi imaginacion.

En este sentido, hay obras en las que utilizo ciertos conceptos de la musica
indigena sin que en la audicion sea obvia su presencia, ya que a la vez, el lenguaje
armonico y melddico generalmente estd muy lejos del empleado en dicha musica.

Continuando con la idea de guiar nuestro proceso creativo con la intuicion, pero
también con el anélisis racional de los elementos con los que se trabaja, decidi
componer una obra como Prisma, para octeto de alientos, la cual tuvo como premisa, el
dejar de recurrir a los elementos de la musica ritual indigena, lo que significo un reto
por estar muy familiarizado con ellos, y porque es la obra mas extensa.

Aunque en Prisma logré ampliar los recursos utilizados para la creacién
musical, es posible visualizar que este paso lo fui dando desde las piezas anteriores,
siendo ésta y aquellas, parte de la misma busqueda interminable por seguir abriendo el
horizonte sonoro de mi imaginacion.

Al final, lo mas importante para mi es la construccion de una voz propia que
tenga a la mano la mayor cantidad de recursos tanto tecnicos, como formales,
armonicos, melodicos, ritmicos, etc. Si en este caso he enfocado mi interés en la musica
ritual indigena es por que me identifico con su expresion, con la funcion que tiene
dentro de los propios pueblos, con su sentido filosofico; y porque pienso que éstas
culturas son portadoras de una tradicion invaluable que no s6lo proviene de su origen

prehispanico, sino que su masica contiene en si, una sintesis histérica de un didlogo



entre culturas que va mas alla de la clasica simplificacion del mestizaje entre espafoles,

negros e indigenas®.

3 Véase Garcia de Ledn, Antonio, El mar de los deseos. El caribe hispano musical. Historia y

contrapunto, Siglo XXI, en coedicién con el Estado Libre y Soberano de Quintana Roo, Universidad de
Quintana Roo y UNESCO, México, 2002.



Cuatro piezas para violoncello solo

Estas cuatro piezas para violoncello solo estan dedicadas a Cecilia Rivera
Roman, ejecutante de dicho instrumento con quién comparto mi amor, y el amor y la
pasion por la musica.

Cuatro piezas para violoncello solo es la primera obra destinada para ser parte
del programa de mi examen profesional. Una vez que terminé los estudios de
composicion en la Escuela Nacional de Musica decidi componer como si volviera a
empezar los cursos, y me avoqué a explotar las posibilidades de un sélo instrumento
para crear piezas dinamicas, cortas, enlazadas entre si, sencillas, pero divertidas para el
intérprete y el publico.

Asi mismo, el hacer piezas pequefias con caracteres contrastantes me permitio
explorar diferentes sonoridades y recursos del instrumento.

Esta es una de las primeras obras que nace del interés y el gusto por la musica
ritual de los pueblos indigenas. Es un intento por plasmar la esencia de su musica en el
desarrollo de un discurso propio, al tiempo que son aprovechados algunos recursos de la
musica contemporanea.

Asi, todas las piezas tienen una forma ciclica, con pedales y ostinati pero
encaminadas siempre a un momento climatico. EI mismo desarrollo agogico de toda la
obra traza un circulo, yendo de un tempo rapido a uno lento, y regresando, con un
acelerando repartido entre las dos ultimas piezas, a un tempo vivo.

Cabe destacar que la mdusica ritual indigena, como otras manifestaciones
musicales en el mundo, tiene una forma ciclica derivada de una concepcion del universo
donde la musica es divina y es espejo de los ciclos de la naturaleza y sus fendmenos.
Por eso, los sones que se tocan en los rituales son estaticos: es decir, pueden llegar a
tener dos pequefias partes que se alternan por varios minutos (generalmente de tres a
seis minutos). Mas adelante, en la pagina 14, en la partitura del son La herencia de la
Danza de Tsacam soon, podemos comprobar esto: hay dos periodos, o dos pequefias
secciones muy parecidas, con una construccion simétrica y un desarrollo formal muy
sencillo, pero contundente. En la grabacion de este ejemplo, el son dura
aproximadamente cuatro minutos y medio.

En el caso de las cuatro piezas para violoncello aqui presentadas el desarrollo
formal estd basado en ciclos pero si se construye un punto climatico que sobresale en

cada pieza.



12 Misterioso eneérgico.

Esta pieza esta inspirada en la mdsica ritual de algunos pueblos indigenas del
noroeste de México: yaquis, mayos y guarijios. Esta, es una musica cuya gran vitalidad
puede percibirse en los sones de la Danza de Pascola, (tanto en los interpretados con
flauta de carrizo y tambor, como en los que se ejecutan con dos violines y arpa), en los
cantos de la Danza del Venado, en los sones de la Danza de Matachines y en los cantos
Tuburi (estos altimos, propios soélo del pueblo guarijio).

En las danzas mencionadas, se aprecian cambios de compas y acentuaciones
irregulares, siendo estos aspectos ritmicos la base sobre la que desarrollé el caracter de
la primera pieza.

Principio de un son de alabanza para la Danza de Pascola.” Musica yaqui. Tambor y flauta de carrizo.’

En este son podemos apreciar un comienzo donde el tambor introduce con unos ritmos
muy cercanos a esta transcripcion, donde hay un cambio de compas muy significativo
de 4/4 a 6/8. Se puede escuchar como la unidad ritmica es el octavo mientras que los
cambios de compas van a depender de si es0s octavos se agrupan en conjuntos de dos o
de tres. Mas adelante, en los ejemplos tomados de la partitura de la primera pieza, pero
también de la tercera y de la cuarta, se constata un manejo similar del ritmo.

Cabe decir que, en los sones que llevan flauta de carrizo y tambor, y en los
cantos de la Danza del Venado, existen cambios de velocidad. Sin embargo, la variacién
agogica no la utilizo aqui, sino en las dos Gltimas piezas.

Por otro lado, en esta primera pieza eché mano de otros recursos importantes
para crear sorpresa y expectativa, como son: los silencios largos e irregulares que se
aprecian sobre todo al principio y que van desapareciendo hacia el final; los continuos
crescendos y decrescendos que la atraviesan llegando con frecuencia a forte y a piano

en poco tiempo; y la yuxtaposicion de dindmicas contrarias.

* Para Olmos el origen de la palabra pascola “alude literalmente al viejo de la fiesta o las fiestas de
pascua” en Olmos, Miguel, El sabio de la fiesta. Misica y mitologia en la regién cahita-tarahumara,
INAH, 1998.

> Esclichese pista 1 en Herrera Lépez, Julio, V Aniversario. An siguen vivas mis raices, XEETCH, La
voz de los Tres Rios, Serie IX Radiodifusoras Indigenas, INI.

10



Seccion 1

La primera idea musical expuesta se compone de dos motivos que iran
transformandose juntos en una especie de dialogo arrebatado entre entes con
caracteristicas opuestas, que terminan por engendrar un tercer motivo cuyo desarrollo es

el climax de la pieza.
Motivo 1 Motivo 2

El motivo 1 es la repeticion ritmica de un sonido grave y fuerte, mientras que el motivo

2, a una sexta menor de distancia, es un sonido suave y agudo.
Motivo 1 Motivo 2

Se repite el motivo 1, y entonces, el 2 responde, a la misma distancia, con el mismo
sonido, pero esta vez, acompafiado de otro una segunda menor abajo. De esta manera,
cada motivo se va ir desarrollando en una alternancia constante hasta que quedan

totalmente separados.
Motivo 1 Motivo 2

Seccion 2

Del compas 14 al 22 podemos observar un desarrollo mas grande del motivo 1.
Desde el compaés 20, el oido ya espera la respuesta y la evolucién del motivo 2, pero el
motivo 1 continua 3 compases mas, moviéndose a un registro agudo y logrando cada
vez mayor tension y expectativa.

Del compaés 23 al 29 por fin se presenta la resolucion del motivo 2, sin embargo,
para ese momento, en el seno del motivo 1 ya nacio el motivo 3.

Hasta aqui, el motivo 1 puede identificarse como grave, fuerte, insistente,
girando alrededor de un re indice cuatro, casi siempre con stacattos y pocos sonidos

legatos; mientras que el motivo 2 es un movimiento descendiente, cromatico, que parte

11



del si bemol indice 4, legato, piano al principio, pero con muchos reguladores que lo

llevan a forti momentaneos.
Motivo 3

En el compas 17 aparece el motivo 3 en pizzicato, grave, fuerte, con intervalos de

segunda mayor, cuarta aumentada y tercera mayor.

Seccion 3

Del compéas 30 al 40 volvemos a escuchar al motivo 1 pero ya con muchas
transformaciones: al principio, en un registro muy agudo, utilizando como centro de
atraccion el la en vez del re, con nuevos elementos como pequefios glissandi y
apoyaturas, portando en su seno una cita al motivo 2, y con una seccion mas grave

donde se comienza a desarrollar el motivo 3.

Desarrollo del Motivo 3.

Aqui observamos el primer desarrollo del motivo 3, en un registro grave, con pizzicatos,

acentuaciones irregulares y dobles cuerdas en forte.

Tabla 1. Del desarrollo formal de la primera pieza para violoncello.

Seccion 18 28 3ra coda
Compases 1-13 14-29 30-49 50-56
Material Presentacion 'y Desarrollo de los Convivencia y Recordatorio y

utilizado separacion  de
los motivos 1y

2.

motivos 1y 2 en
dos temas bien
definidos

derivados de
ellos. Dentro de

la evolucién del

motivo 1
aparece el
motivo 3.

12

dialogo de todos
los elementos, y
se llega al

climax de la

pieza con el
desarrollo del
motivo 3.

Motivo 1 sobre
la, y el 3 sobre

mi.

regreso al centro
de atraccion de
la primera y de
la segunda parte,

es decir el re.



Posteriormente, como climax de esta primera pieza, tenemos la Gltima evolucion del
motivo 3 del compés 41 al 49. Esta se presenta como un gran contraste, pues el motivo
3 aparece en un registro agudo viniendo de uno muy grave, donde canta por primera
vez, con el arco, con una riqueza considerable de articulaciones y apoyaturas, con un
continuo crescendo hasta el forte del compas 45, qué es el compas a partir del cual, al

motivo 3 lo vamos ver en espejo.

Espejos del motivo 3

Del compas 45 al 49 nos encontramos con un dialogo construido del espejo del motivo
3, el cual es dibujado con variaciones ritmicas y melddicas en tres registros bien
diferenciados, lo que provoca la sensacion de ecos o voces distintas, hasta terminar en
un registro alto, alcanzando con el mi indice seis, el sonido mas agudo de toda la pieza.

Luego, en una octava mas grave, el motivo 2 aparece casi igual a su ultimo
desarrollo, como respuesta de toda esta seccion.

Como coda, en los tres compases conclusivos, encontramos el material del
motivo 1, el cual regresa a un re, ahora indice 5, sobre el que se repite ritmicamente, y

termina con un re indice 3 en pizzicato.
22 Misterioso melancolico

La segunda pieza es el contraste de la primera: de un movimiento agil,
sorpresivo y rapido, pasamos a uno lento, pesado, triste y cantabile. Lo que se persigue
aqui es la exploracion de los sonidos largos y profundos del violoncello. Esta es la pieza
menos cercana a la masica ritual indigena pues no hay un referente ritmico, melodico o

armonico directo; sin embargo su estructura también es ciclica.

13



Este movimiento tiene dos secciones y una coda, construidas sobre dos motivos.
Motivo 1

El motivo 1 se compone de un sonido largo, una respiracion, tres octavos que empiezan
de abajo y suben con intervalos de tercera menor y de sexta menor, para terminar en

otro sonido largo una tercera mayor descendente.
Motivo 2

El motivo 2 esta construido de un sonido largo; otro corto, el cual desciende formando
un intervalo pequefio en este caso de segunda mayor; y el regreso al primer sonido de

larga duracion.

Seccion 1

La primera seccion esta en un registro grave, y esta dividida en dos periodos:
En el primer periodo (del compas 1 al 10) escuchamos la presentacion del material en
sul tasto. Aparece el motivo 1 como cabeza del periodo, y el motivo 2 responde dos
Veces.

En el segundo periodo (del compas 11 al 19) sin sul tasto, tenemos el primer
desarrollo de los dos motivos; comenzando de nuevo con el motivo 1, repitiéndolo, y
concluyendo con la repeticion del motivo 2 transformado ritmicamente, con dobles

cuerdas y el dibujo de un bajo que desciende cromaticamente.

Seccion 2

La segunda seccién parte de un registro medio y esta hecha con la ritmica del
motivo 2 pero con intervalos de tercera menor, tercera mayor, cuarta justa, cuarta
aumentada, y sexta menor, que nos recuerdan al motivo 1. Ademas, debemos indicar,
que la melodia va en descenso, y que a partir del compas 26, se ubica en la voz grave de
las dobles cuerdas.

Por otro lado, el uso de dobles cuerdas constantemente esta sugiriendo un bajo

cromatico, y los intervalos utilizados van siendo cada vez mas grandes: tercera menor,

14



sexta menor, sexta mayor, séptima menor, hasta septima mayor, para terminar con
cuarta justa y sexta menor.

Esta segunda seccidn también contiene dos periodos. En el segundo periodo (del
compas 28 al 36) sin sul tasto, la melodia se dirige hacia los sonidos graves y hacia el
climax de la obra en dobles cuerdas, con un crescendo hasta el compas 30, y luego, un
decrescendo hasta el fin de esta seccion.

Por ultimo, la coda estd compuesta de dos variaciones del motivo 1 en un
registro agudo.

Es necesario hacer evidentes algunos aspectos formales de esta segunda pieza:
1.-Esta compuesta por dos secciones con dos periodos cada seccion mas una coda.
2.-El contraste de color obtenido con sul tasto, o sin él, ayuda a delimitar cada periodo.
3.-La primera seccion comienza en un registro grave; la segunda, en uno medio; y la
coda se plasma en un registro agudo. Es decir, que a cada parte le corresponde un
registro determinado, con un movimiento general que va de grave a agudo.
4.-También es importante observar que termina con el mismo motivo con el que
empieza, lo que significa que la pieza cierra como un circulo, al igual que la primera

piezay la siguiente.

3 Lenta danza

Esta pieza estd basada en la mausica ritual de los pueblos indigenas de la
Huasteca, como lo son: teenek, nahuas y totonacos. En dicha musica, sobre todo en la
ejecutada con arpa, existen algunos patrones ritmicos que son muy recurrentes, pues es
mision de los danzantes el tafier su sonaja o su cascabel durante todo el son con estos
ritmos base. También en el bajo del arpa escuchamos ese ritmo constante e insistente

que invita a la danza.
a) b)

f) 9

15



Aqui tenemos algunos ejemplos de patrones ritmicos utilizados en las danzas ejecutadas

con arpa. En esta pieza, la melodia esta construida sobre el patron ritmico c).

Seccion 1

La primera seccion de esta tercera pieza para violoncello simula un son de las
danzas que interpretan éstos pueblos: con sus partes bien proporcionadas, con una
periodo 1 que pregunta, y un periodo 2 que responde, solo que, en este caso, hay una
periodo 3 que sirve para concluir la seccién. En el siguiente ejemplo de un son de la
Danza de Tsacam soon, se muestra un procedimiento muy similar, ya que cada periodo
de cuatro compases contiene una frase de dos compases que pregunta y otra frase de dos

compases que responde.

La herencia. Son de la Danza de Tsacam soon. Musica Teenek.®

Frase a) pregunta. Frase b) responde

Periodo 1

Frase c) pregunta Frase d) responde

Periodo 2

En la tercera pieza para cello, el principal motivo del periodo 1 es la repeticion ritmica

del la indice seis, resaltada por el color del armonico natural. Luego, se observa un

® Esclichese pista 8 en Camacho Jurado, Camilo R. Arpas Indigenas de México, Fonoteca Henrietta
Yurchenco, CDI, 2007.
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descenso de tercera mayor y sexta menor en el primer compas, y un descenso de cuarta
justa en el segundo. Este dibujo melddico de dos compases se repite literalmente,

formando un periodo de cuatro compases concebido como estético.

Periodo 1

Periodo 2

Periodo 3

El periodo 2 es la respuesta, nacida del periodo 1 pero contrastante. Este periodo 2 es
dindmico, pues el descenso del periodo 1 es desarrollado, provocando cada vez un
mayor movimiento en las alturas de la melodia, ganando espacio a la repeticion de un
solo sonido, que es el motivo principal en el periodo anterior. Aqui, el trazo melddico
de dos compases no se repite literalmente, pues existe una pequefia variacion en el
tercer compas, justo, adelantando la caida y volviendo con mas escalones al sol
sostenido. Por otro lado, los compases segundo y cuarto de este periodo, si son iguales,
siendo su descenso mas progresivo.

El periodo 3 vuelve al motivo principal del periodo 1 (que es la repeticion
ritmica de un sonido), conservando los intervalos descendentes de tercera mayor y
cuarta justa, y el pequefio glissando ascendente que se observa en los tres periodos. Sin
embargo, las caracteristicas que identifican a este periodo son: las dobles cuerdas y su
registro grave. Ademas, su funcion es concluir esta seccion, y pasar a otra cosa, en lugar
de alternar estos periodos hasta el fin que es lo que pasa en la mayoria de los sones de

las danzas indigenas de la Huasteca.

Seccion 2
A partir de aqui, va a comenzar otra seccion que se desarrolla con base a un tema
A nacido del periodo 2 de la primera parte. EI motivo que desciende con una tercera

mayor y una sexta menor en la frase repetida del periodo 1 de la primera seccion, toma
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la preeminencia en el periodo 2 de esa misma seccién, y es aqui, en la segunda seccion,
donde se da rienda suelta a su desarrollo. Es decir, que en el periodo 1 de la primera
seccidn se encuentra el germen del tema A, aunque en el periodo 2 esta su antecedente
directo.

El tema A anunciado en el periodo 2 de la primera parte, comparte
caracteristicas con dicho periodo las cuéles se pueden resumir en el uso de intervalos
medianos y grandes que seran la materia prima de la segunda seccion. El tema A va a
tomar el papel central en esta seccion atravesando poco a poco, amplios registros del
violoncello, y rompiendo con la regularidad de los compases de seis octavos de la
primera parte, a traves del uso de acentuaciones irregulares, que se volveran un
elemento de sorpresa constante. Otra diferencia entre el tema A y el periodo 2 es que en
el tema A desaparecen los vestigios del motivo principal de la primera seccion, que es la
repeticion ritmica de un sélo sonido.

El contraste del tema A es el material del periodo 3 de la primera parte, y
aparecera como otra voz, siempre estatica, grave, con la regularidad del patrén ritmico
primigenio, sobre dos sonidos que se repiten en dobles cuerdas, casi como si fuera el
instrumento de percusion que acompafia todo el tiempo a la melodia que se desarrolla
en primer plano.

El motivo principal del periodo 3 de la primera parte va dialogar con el tema A
cumpliendo las siguientes funciones: cerrar periodos y marcar la evolucion formal de
toda la pieza; ser un recordatorio de la regularidad de la primera seccién y del patron
ritmico de octavo cuarto; y por lo tanto, ser un contraste melodico-ritmico en esta
seccion.

La segunda seccion esta dividida en tres grandes periodos:

En el primer periodo (del compéas 11 al 17) aparece un allegro, el cual es parte de un
accelerando que se ira repartiendo en diferentes periodos y secciones. Este accelerando
no sélo es caracteristica de los sones de las danzas de los pueblos indigenas del noroeste
del pais ya nombrados, también en los sones de la danza de Pulik soon, de los teenek, en
la Huasteca, con frecuencia escuchamos largos accelerandi.

En esta pieza, el accelerando, ademés, acentia la inestabilidad y la

incertidumbre de las acentuaciones irregulares.
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Principio del primer periodo.

Este dibujo corresponde al tema A desarrollado en esta seccion.

Principio del segundo periodo.

Este periodo es un poco mas rapido y el tema A se encuentra en un registro grave,

haciendo un contraste con el periodo anterior y sugiriendo otra voz.

Principio del tercer periodo.

En el tercer periodo sigue evolucionando el tema A, empezando en un registro muy

grave con mi indice 3 y alargando el acenso inicial hasta alcanzar el re indice 5.

Desarrollo del tema A en el tercer periodo y climax de la pieza.

Se vuelve a repetir esta formula rellenando un poco mas este ascenso melodico,
logrando mayor expresividad, y acumulando fuerza para llegar al climax de la pieza,
que se encuentra del compas 28 al 31, y que serd apoyado con el uso de dobles cuerdas
y el registro agudo de la melodia.

Es necesario hacer notar que el motivo del periodo 3 de la primera seccién se
encarga de concluir el primer y el segundo periodos de esta segunda seccién. Sin
embargo, el tercer periodo carece de este motivo, quedando en unas dobles cuerdas de

larga duracion, como en suspenso.

Seccion 3
Esta seccion comienza con la cabeza del tema A, pero va a tener un desarrollo
diferente al de la segunda seccion. El objetivo de esta seccion es que, a pesar de seguir

aumentando la agogica, poco a poco se va a notar el progresivo descenso de la tension
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acumulada en el climax, hasta llegar a sonidos largos, y la aparicion del motivo del

periodo 3 de la primera parte, el cual cierra toda esta tercera seccion.

Tema A en la tercera seccion.

El desarrollo del tema A se va a llevar a cabo como un didlogo de sus transformaciones
progresivas dibujadas en diferentes registros. Los cambios bruscos de registro, van a
darnos la sensacion de escuchar dos voces, las cudles van a ir desfigurando al tema A,
hasta que llega a ser irreconocible, pues termina siendo una melodia que va

descendiendo con intervalos de segunda mayor y uno de segunda menor.

Final de la tercera seccion

Aunque al comienzo de esta seccion sube la velocidad del pulso, la velocidad escrita va
disminuyendo hasta la aparicién de negras con puntillo, blancas y blancas ligadas,

ademas de un retardando, y un calderén.

Tabla 2 Del desarrollo formal de la tercera pieza para violoncello.

Seccion 18 28 3ra Coda
Compases 1-10 11-17,  18-23, 32-50 51-55
24-31
Material Presentacion de los Presentacion del Ultimo Regreso al
utilizado periodos 1, 2 y 3. tema A, su desarrollo del periodo 1 para
Similar a los sones desarrollo, y tema A: se concluir.
de danzas climax al final desvanece.
indigenas. de la seccidn.

En la coda, después de un largo silencio, sorpresivamente se presenta, casi literal, el
periodo 1 de la primera seccidén con un pequefio retardando hacia el final, recordando

asi el principio y el tempo de donde partio esta pieza, y concluyéndola.
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4 Mantra delicado cantabile

Esta pieza hace referencia al objetivo de la mayoria de la musica ritual de los
pueblos indios, que es conducir al escucha a una especie de meditacion, con danza,
copal, flores, altares, comida y bebida; donde lo sonoro y el movimiento corporal se
desenvuelven como una oracién, como una ofrenda a los dioses de la tierra y del agua.

Ya hablé en las notas correspondientes a la primera pieza (Misterioso enéergico)
del uso de cambios de compas y de las acentuaciones irregulares en la masica indigena,
ya que me parece sorprendente como utilizan estos recursos de una manera tan natural.
Con esta cuarta pieza intento captar esa naturalidad con la que, en varias regiones del
pais, los indigenas interpretan su musica, la cual llega a ser muy compleja en el aspecto
ritmico.

Por esto, no quisiera omitir un ejemplo de un son zoque que esta en 5/8, cuya
melodia es muy facil de recordar, al tiempo que conserva un desarrollo formal bien
proporcionado, ciclico y transparente. Ademas, también nos sirve de ejemplo para dar
cuenta, precisamente, de la claridad y de la sencillez de las transformaciones y de las
variaciones de las lineas melodicas en ésta musica, caracteristicas que intento retomar

en obras como ésta.

Segundo son de la Danza de Moctezu. Msica Zoque.’

" Esclichese pista 2 MEZA GOMEZ, CIRILO et. al. Memoria de los Vientos. MUsica Zoque para las
danzas de Mokteczu y San Jerénimo, XECOPA, La voz de los Vientos, Serie IX Radiodifusoras
Indigenas, INI.
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Entonces, esta Ultima pieza para violoncello esta concebida como un canto oracion el
cual va cambiando poco a poco con base a dos motivos hermanos pero distintos en las

acentuaciones y ritmos que los componen.
Motivo 1 Motivo 2

La repeticion de estos motivos y de sus subsecuentes variaciones sera una constante,
procurando siempre cambiar el nimero de veces que se repite un motivo para que no
sea del todo predecible. EI motivo 1 estd concebido como estatico, sobre todo por su
regularidad ritmica; mientras que el 2 es el motivo que proporciona movimiento y
tension, gracias a la irregularidad de sus acentuaciones. De esta forma, poco a poco
comienzan a escucharse mayor acumulacion de motivos en compases de 5/8, al tiempo
que el regreso a los motivos en compases de % relajan y preparan al oyente para la
sensacion de un movimiento més prolongado.

Ademas de esto, dentro de los diversos motivos que van apareciendo a lo largo
de la pieza siempre hay uno o dos sonidos pedales que son el do y el sol. El do
generalmente aparece con armoénico natural marcando, con ese cambio de color, el
sonido del que parten la mayoria de los motivos. El sol, cuando es el segundo sonido de
los motivos lo escuchamos con frecuencia en el indice 3 en cuerda suelta, pero en
cuanto va avanzando la mdusica lo vamos encontrando, en mas ocasiones, como
armonico natural. EIl uso de los sonidos pedales es muy frecuente en la musica ritual
indigena. Es en esta cuarta pieza donde maés se explota este recurso.

Otro aspecto importante, es el acelerando progresivo que se lleva a cabo a lo
largo de la pieza, ya que permite que cada vez sea mas fuerte la tensién acumulada por
la yuxtaposicion de compases con acentuaciones irregulares, y que conduce al climax

hacia el final de la pieza.
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Melodia conclusiva

Como es esta la ultima pieza, cierra toda la obra con una melodia expresiva, vigorosa,
fuerte, en cinco octavos, con muchos cromatismos; a diferencia de los motivos del
principio en los que se observan intervalos mas grandes en un tempo mas tranquilo y
con una dindmica moderada.

Igual que en las piezas anteriores, el cambio de registro juega un papel relevante
para marcar limites formales. La coda de la pieza 3 Lenta danza, se ubica en un registro
muy agudo del violoncello. Como contraste, casi toda la cuarta pieza se mueve en los
registros graves y medios, a excepcion de los armonicos naturales que salpican la
partitura.

Al final, como climax de la obra, la melodia ya mencionada, resultado de las
transformaciones de los dos motivos, resalta y sobresale, pues se dibuja en un registro
agudo no apreciado en el resto de la pieza. Esta es la Unica seccion donde no hay
armonicos hasta el mi que concluye después de haber ascendido desde la nota mas
grave del instrumento.

Conclusiones

Hay una exploracion de distintas formas musicales que tienen como premisa un
tiempo ciclico, el cudl se encuentra presente en gran parte de la musica ritual de los
pueblos indios.

Tambiéen existe una exploracion de diferentes recursos idiomaticos y expresivos
del violoncello.

Hay un uso conciente de contrastes en: los caracteres de las piezas, los registros,
los ritmos, los recursos idiomaticos, las acentuaciones y las articulaciones, a la vez que
existe una direccion formal en el transcurso de las cuatro piezas.

Ademas, el juego con los diferentes registros del violoncello es parte esencial de
todas las piezas ya que permite hacer contrastes importantes que delimitan con claridad
la forma de cada pieza, y ayuda a crear dialogos donde llegan a escucharse inclusive,

tres voces.
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Por otra parte, podemos observar algunos recursos de la musica ritual indigena,
como son: ritmos, pedales, ostinati, accelerandi, y una preocupacion por el resultado
timbrico.

Para terminar, es necesario mencionar que mi interés por explorar algunas
sonoridades y timbres del violoncello a través del uso del sul tasto, del sul ponticello, de
las resonancias de las cuerdas al aire y de los arménicos naturales, proviene, tanto de la
influencia que ha ejercido en mi la musica indigena, como la influencia de la musica
contemporanea.

La atencion por el resultado timbrico en la mdsica indigena puede ser entendida
cuando escuchamos algunas dotaciones como la empleada en la Danza de Ayacaxtinij
que interpretan los nahuas de la Huasteca, ya que esta integrada por puros instrumentos
con registros agudos y sobreagudos, como lo son: el arpa pequefia, los rabelitos
(pequefios instrumentos de cuerda frotada), los cartonales (pequefios instrumentos de
cuerda rasgueada) y los cascabeles metalicos que portan los danzantes.

También es posible percatarse de esto en otras dotaciones como la utilizada
entre algunas comunidades totonacas para tocar sones de costumbre, pues consta de un
arpa y un violin afinados con cuerdas de nylon para guitarra, al tiempo que el violin se
afina aproximadamente tono y medio més grave. Todo esto provoca que la melodia al
unisono que se ejecuta con los dos instrumentos, nos de la impresion de ser la queja de
una voz humana. Cuando se les pregunta a los musicos que porque no le ponen cuerdas
diferentes a su violin responden que las cuerdas de este instrumento deben ser iguales a
las del arpa. Esto significa que hay un interés por la union timbrica de los dos

instrumentos.
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Tres estudios para guitarra sola

Como su nombre lo indica, esta obra tiene como objetivos el servir a quienes
estan aprendiendo a ejecutar la guitarra para ejercitar diferentes movimientos de los
dedos y explorar recursos propios de este instrumento.

Dos de las preocupaciones que ultimamente he tenido dentro del oficio de la
composicion, son: que para el intérprete sea atractivo el material que va a ejecutar vy,
que la obra se dirija a aprendices del instrumento, que no necesariamente sean ya,
profesionistas consagrados. ;Como acercar a los nifios y a los jovenes a la musica
contemporanea? ¢Porqué no pensar en hacer obras sélidas que puedan ser ejecutadas
por estos sectores, buscando que su motivacion hacia la masica nueva crezca?

De por si, estos estudios surgieron de una necesidad real por crear piezas para
que los jovenes ejerciten ciertos movimientos especificos a la vez que se recrean
interpretando una musica con un interés emotivo; con complejidades ritmicas poco
usuales en estudios preparatorios; fuera de reglas tonales o modales ya desgastadas, mas
bien, haciendo uso de diferentes posibilidades armoénicas sin ningun prejuicio por
combinarlas o amalgamarlas; recorriendo el mango de la guitarra y aprovechando sus
posibilidades polifonicas; y por Gltimo, incluyendo en su concepto formal, la idea de lo
ciclico como punto nodal para la construccién y la conduccion del discurso musical, lo
que permite que el objetivo de un estudio se cumpla, gracias a la repeticion constante de
la mayoria de los pasajes.

Es por esto, que las preguntas expuestas dos parrafos atras me han hecho pensar
que para el propio desarrollo del compositor es fundamental que las préximas
generaciones de ejecutantes aprendan su instrumento tocando desde el inicio de su
enseflanza, musica de reciente factura. De esta forma, los ejecutantes del futuro estaran
mejor preparados para interpretar masica de su tiempo.

Otra inquietud que me ha acompafiado estos ultimos afios es la necesidad de que
las nuevas generaciones de musicos, también, desde el inicio de su ensefianza, estén en
contacto con las expresiones sonoras de la diversidad cultural que esta presente en
México y el mundo. Este interés lo he traducido en utilizar las transcripciones de la
musica indigena que he hecho para que los alumnos comiencen con el aprendizaje de
instrumentos como el piano, la guitarra y el violin; y para que puedan tocar en conjunto,
piezas sencillas de una factura impecable, con ritmos o cambios de compéas poco usados

en los métodos mas frecuentes.
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Por todo esto, en estos tres estudios para guitarra sola integro elementos de la
mausica ritual indigena a un lenguaje propio y los aprovecho para explorar los recursos
idiomaticos del instrumento.

Asi, como en otras piezas del programa, en estos estudios hay una intencion
premeditada por adoptar la concepcion ciclica del tiempo que los pueblos indios
plasman en su musica ritual, asi como patrones ritmicos especificos, ostinati, sonidos
pedales, resonancias, cambios de compas, compases irregulares, y un lenguaje
polifénico cercano al que podemos apreciar en ésta musica.

En la partitura del Son del picuy de la Danza del Reboso de Moctezuma
presentado en la siguiente pagina, se puede verificar la progresiva transformacion y
variacion de la melodia, conformando tres secciones simétricas que se repiten de una
forma especial, pues se alternan la melodia principal y su primera variacién, y hasta
después de varias vueltas se presenta la segunda variacion, la cual se repite una vez y se
regresa al principio.

Con este ejemplo se muestra la forma ciclica de ésta musica ritual y también se
observa la forma en que se emplea un ostinato ritmico ejecutado por las sonajas de los

danzantes similar al patron ritmico utilizado en el segundo estudio.

Estudio #1 “Quietud”

La base de este estudio es el uso de arpegios: recurso que en la guitarra ha sido
ampliamente desarrollado por realizarse de una manera muy natural. El interés de este
estudio es la variedad de combinaciones en la alternancia de los dedos de la mano
derecha que se generan a partir de la complejidad del contenido ritmico-melodico, de

los cambios de compas y de acentuaciones diversas.

Inicio del primer estudio. Oposicién de dos motivos ejecutados como arpegios.

Desde el inicio del primer estudio se puede observar la oposicion de dos motivos

ejecutados como arpegios por la mano derecha, con una combinacién distinta en el
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orden de los dedos, con un ritmo poco diferente, pero con un contraste considerable en
la acentuacion empleada. Este cambio en la acentuacion de cada motivo arpegiado
provoca que sean distintos los dedos que hacen fuerza en cada caso.

Por otra parte, hay una bdsqueda por las resonancias y los sonidos pedales, los
cuales ayudan a llenar el espacio sonoro y a envolver el discurso musical en un espectro
armonico, al igual que en la musica ritual indigena, provocando, junto a su estructura
conformada por ciclos, la sensacion de algo estatico que invita al recogimiento y a la

meditacion.

Son del picuy de la Danza del Reboso de Moctezuma. Musica Nahua.?

En la partitura de este son nahua podemos observar como el violinista, ademas de llevar

la melodia, va tocando algunas cuerdas al aire de su instrumento en forma de sonidos

8 Esclichese en Jurado Barranco, Maria Eugenia y Camacho Jurado, Camilo R. Arpas de la Huasteca en
los Rituales del Costumbre; Teenek, nahuas y totonacos, CIESAS, CONACULTA, disco compacto, en
prensa).
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pedales, que por momentos pareciera que conforman una voz independiente. Esta forma
de tocar los instrumentos de cuerda es muy comun entre la musica indigena y
campesina de varias regiones de México®. Por eso, en este estudio y en los siguientes,
exploto con insistencia este recurso de la guitarra. En la partitura del son La herencia de
la Danza de Tsacam soon expuesto en el analisis de las piezas para violoncello, también
se puede comprobar el uso de las cuerdas al aire de los rabeles, en forma de sonidos
pedales, s6lo que en este caso, si se aprecia con claridad, la existencia de una voz

independiente.

Coda. Motivos arpegiados y uso de resonancias y pedales en el primer estudio “Quietud”.

Continuando con el analisis del primer estudio, se verifica una preocupacion por la
variacion del color en el transcurso de la pieza. Es a traves del uso del sul tasto y del sul
ponticello que se acentlan los contrastes entre secciones y el ethos de cada parte. En el
caso de la coda, los armédnicos naturales junto con las cuerdas al aire construyen para el
final, una atmésfera nueva y ligera.

Este primer estudio se desarrolla a partir de un sonido pedal largo, y el
movimiento arpegiado de sonidos en tiempos mas cortos. Sin embargo, en dos
momentos muy similares durante la pieza (del compas 12 al 18 y del 46 al 52) pueden
Ilegar a discernirse tres voces: la de en medio que proviene del movimiento arpegiado,
la grave que comienza como un ascenso cromatico hasta la primera nota de la voz
media, y la aguda, que caracterizada como un descenso cromatico, aparece Como

respuesta final de las otras dos voces.

ks importante hacer notar que la afinacién del violin entre los pueblos indigenas varia bastante. En
términos académicos y musicales se le conoce como sccordatura, es decir, que se cambia la tension de las
cuerdas y por lo tanto, su afinacidn. En este ejemplo, en lugar de afinar el violin con las notas mi, la, re,
sol; los musicos afinan un tono abajo con las notas re, sol, do, fa.
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Desarrollo polifonico. Convivencia de tres voces distintas.

En la siguiente tabla puede apreciarse el desarrollo formal del primer estudio para

guitarra.

Tabla 3. Del desarrollo formal del primer estudio. “Quietud”.

Seccion lra lra lra 2da

Compases | 1-11 12-18 19-22 23-35

Material Alternancia Desarrollo | Conclusion de la 1ra Variaciones de

utilizado | de 3 motivos | polifonico | parte con resonanciasy | motivos
arpegiados a3 voces | pedales arpegiados

Seccion 2da 2da 2da Coda

Compases | 36-45 46-52 53-57 58-62

Material Desarrollo de Reexposicion | Conclusion de la 2da Motivo

utilizado | melodia del desarrollo | parte con resonanciasy | arpegiado
descendente, polifénico a 3 | pedales. con
motivos arpegiados | voces. armonicos

y pedales.

resonancias

y pedales.

Para terminar, sélo es necesario mencionar que el climax de este estudio se encuentra en

la reexposicion del desarrollo polifénico, marcado por las figuras que realiza la tercera

voz en un registro agudo no alcanzado hasta ese momento. Mientras que la coda,

utilizando sonidos todavia mas agudos y algunos armonicos naturales, nos remite a las

figuras arpegiadas del principio de cada seccion, cerrando con un ltimo contraste lleno

de pedales y resonancias.
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Estudio #2 “Lamento”

Este estudio estd construido sobre dos elementos musicales que permanecen de
principio a fin; uno, es el uso de sonidos simultaneos o acordes, y el otro, se trata de un
patron ritmico muy sencillo (octavo, cuarto), el cuél esta presente en muchas danzas
indigenas de la Huasteca.

Sin embargo, a pesar de estar escuchando todo el tiempo sonidos simultaneos,
siempre hay una o mas melodias dibujadas internamente, lo que facilita la conduccién

dramatica de la pieza.

Inicio del segundo estudio. Melodias internas.

Por otro lado, la densidad de los acordes varia, provocando cambios y contrastes
significativos. Inclusive, en algunos momentos aparecen rasgueos que abarcan las seis

cuerdas del instrumento.

Pasaje de la primera parte. Aumento en la densidad de los acordes y rasgueos.

Otra vez, a partir de movimientos ciclicos y simétricos, este estudio poco a poco se va
desarrollando a través de todo el diapasdén de la guitarra, siempre en busca de

resonancias y sonidos pedales que ayuden a generar distintas atmdsferas armonicas.

Pasaje de la segunda parte. Movimientos ciclicos, simétricos, y uso de resonancias y pedales.

Del compas 34 al 41 podemos apreciar tres conjuntos de voces diferenciados por su
registro, los cuales se alternan en un dialogo que desemboca, primero; en la evolucion
de las voces graves, y luego, para terminar esta seccidn; en una voz media que
acompariada de dos sonidos pedales y una voz grave en ostinato, sube progresivamente
hasta alcanzar un registro considerablemente agudo. Justo aqui, hacia el final de la

tercera parte del estudio se establece el climax de toda la obra, ya que es en esta seccién
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donde se observa un desarrollo mas largo y sostenido del material inicial, acumulando

mayor tension que en la segunda parte.

Principio del pasaje polifénico de la tercera seccion.

Final de la tercera parte. Climax. Voz media acompafiada de dos sonidos pedales.

En la siguiente tabla se puede verificar el desarrollo formal del segundo estudio.

Tabla 4 Del desarrollo formal del segundo estudio. “Lamento”

Seccion lra 2da 3ra 4ta Coda
Compases | 1-17 18-33 34-59 60-67 68-76
Material Exposicion | Movimiento Desarrollo Descenso Registro grave,
utilizado del motivo | mas amplio de | polifénico de | en la | armonia
generador y | las voces | 3 conjuntos | tension, en | consonante,
primer llegando a un | de voces. | el registro, | resonancias,
desarrollo. | registro  muy | Conduccion |y en el uso | disminucién de
agudo. Uso de | a un registro | de las | la densidad
resonancias. agudo. disonancias. | sonora.

La cuarta seccion funciona como un puente hacia la coda donde los acordes se mueven

en un registro medio y grave en franco contraste con la seccion anterior, mientras que la

composicion de éstos tiende hacia intervalos perfectos y terceras mayores, en vez de las

cuartas aumentadas y las terceras menores presentes en casi toda la pieza.

En la coda desaparece toda tension: disminuye la densidad sonora, aumentan las

resonancias de las cuerdas sueltas, se va hacia el registro mas grave de la guitarra
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manteniendo solo el re indice cinco como nota pedal, y la armonia termina por ser casi
totalmente consonante.

Solo es pertinente destacar que de la primera a la tercera parte de este estudio el
discurso sonoro se desenvuelve sobre todo en los registros medios y agudos, mientras

que la cuarta parte y la coda hacen el contraste necesario hacia los registros graves.

Estudio #3 “Navegando”

Este estudio, en un tempo mas rapido que los dos anteriores, combina dos temas
con dificultades distintas. El primer tema es una melodia que exige movimientos agiles
de los dedos de la mano izquierda, la cual debe desplazarse sobre el diapason de la

guitarra.

Tema A. Melodia que recorre amplios registros.

El segundo tema vuelve a ser (como en el primer estudio), una progresion ciclica a base
de arpegios sobre un patrén ritmico que contiene cambios en las acentuaciones y en la
métrica. En su desarrollo, la mano izquierda va practicando algunos recursos comunes
en la guitarra; como algunas ligaduras en el registro grave que requieren de la
participacion de diferentes dedos, o los pizzicatos que jalan dos cuerdas en un solo

movimiento.

Tema B. Progresion de arpegios con acentuaciones diferentes.

Desarrollo del tema B. Ligaduras y pizzicatos con la mano izquierda.
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El desarrollo del tema B ocupa la parte central de la obra en un tempo mas vivo.

Mientras va avanzando pueden apreciarse momentos donde se escuchan dos voces

simultaneas, o el empleo de resonancias que nos recuerdan al primer estudio.

Desarrollo del tema B. Dos voces simultaneas.

Desarrollo del tema B. Resonancias.

En éste Gltimo ejemplo se puede apreciar un recurso que se aprovecha en los tres

estudios el cual consiste en tocar el mismo sonido pero en distinta posicion. En este

caso el mi indice 5 se pulsa sobre la segunda cuerda y luego, sobre la primera cuerda al

aire, lo que provoca que vibre con mas intensidad la caja de la guitarra, no solo dejando

sonar una cuerda, sino sumando fuerza a un sonido y a su campo armanico.

En la siguiente tabla se puede apreciar el desarrollo formal de este tercer estudio.

Tabla 5. Del desarrollo formal del tercer estudio “Navegando”.

Seccion lra 2da 3ra 4ta
Compases | 1-11 12- 43 44-70 71-85
Material Tema A.|Tema B y su| Conclusion del | Variaciones del
utilizado Melodia de | desarrollo desarrollo del | tema A.
amplio registro. | paulatino. tema B a través | Melodia de
Movimientos Progresiones de | del empleo de | amplio
agiles de los | arpegios. Ligados | resonancias registro.
dedos de la|y pizz. con la|con cuerdas al | Movimientos
mano izquierda. | mano izquierda. | aire y pasaje a | agiles de la
Pasajes a dos | dos voces. mano
VOoces. izquierda.
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Es importante sefialar que los dos temas que integran este tercer estudio también se
encuentran diferenciados por la métrica y el caracter. EI tema A esta en un compas de
4/4 y tiene un caracter méas fuerte, firme y serio; mientras que el tema B utiliza
compases en octavos: regulares e irregulares, y su caracter tiende mas hacia lo mistico,
como si se tratara de la evolucion de un canto o un rezo para alcanzar otro estado de
conciencia.

Para terminar, el tema A aparece de nuevo con algunas variaciones para cerrar
con un movimiento ascendente que recorre casi todo el diapasén de la guitarra.

Una vez mas, las resonancias, los sonidos pedales, los ostinati melddicos y
ritmicos, y la estructura ciclica son elementos centrales del tercer estudio. En este caso,
el caracter y el tempo de este ultimo ayudan a concluir toda la obra.

Por otra parte, los giros melodicos y la armonia de este estudio, asi como las
sincopas del tema A y del tema B, provienen de mi gusto por el jazz y el blues, donde

podemos encontrar melodias con pasajes cromaticos y ritmos similares.

Conclusiones

Gracias a estos estudios pude cubrir una necesidad practica para la ensefianza de
la guitarra, a la vez que se intenta con ellos, el acercar a los jovenes estudiantes a dos
mundos sonoros como lo son: la muasica nueva o contemporanea y la masica indigena.
Sin embargo, también se trata de acercarlos a través de elementos de tradiciones
musicales como el blues, el jazz y el rock, que estan mas al alcance de la mayoria de los
jévenes citadinos.

Asi mismo, la forma ciclica fue compatible con el interés de un estudio, donde la
repeticion de los pasajes es basica para el ejercicio de problemas técnicos especificos.

Cabe mencionar que los cambios de compés y las acentuaciones utilizadas en el
primer estudio y, en el tercero, también son reflejo del contacto con la musica indigena,
y esto se puede verificar en la partitura del son de la Danza de Moctezuma plasmada en
las notas de la obra para cuarteto de percusiones Canto encantado canto, donde se
aprecian cambios de compas de 12/8 a 15/8 y a 9/8, y acentuaciones en los tiempos mas

débiles del compas, poniendo énfasis en las sincopas de la melodia.
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Canto encantado canto

Este cuarteto de percusiones no se inspira en la masica ritual de algin pueblo
indigena en especifico, pero si estan presentes algunos elementos de los que ya hemos
hablado, como son: los sonidos pedales, los ostinati ritmicos y melddicos, y las formas
ciclicas.

Lo que intenté en el primer movimiento de esta obra para xiléfono, vibrafono,
marimba y marimba bajo, fue contraponer dos momentos diferentes de una ceremonia
ritual; por un lado, un canto dibujado por el vibrafono con base al ritmo de un pedal
sencillo y persistente llevado por la marimba; y por el otro, la danza y el baile que en
este caso, son pretexto para desplegar un didlogo entre los cuatro instrumentos, en cuyo
seno existe una gran riqueza de combinaciones ritmicas y melddicas, enmarcadas en una
polifonia y una polirritmia ya anunciadas en la primera parte.

Es por esto que al principio del movimiento hay una indicacion que dice “de la
meditacion al baile”. En este sentido, al estar en contacto con los rituales de las culturas
indigenas y al leer sobre éstos, me he dado cuenta que para ellos, la danza y el baile son
formas de hacer penitencia, de forjar animos resistentes, y de mostrar la fuerza que tiene
el colectivo que interpreta, al ser capaces de danzar toda la noche, la madrugada, y hasta
el amanecer.

A continuacion, transcribimos un pasaje de un cuento de Juan Rulfo que tiene

que ver con lo dicho aqui:

“Y cuando menos acordamos lo vimos metido entre las danzas. Apenas si nos dimos
cuenta y ya estaba alli con la larga sonaja en la mano, dando puros golpes en el suelo con sus
pies amoratados y descalzos. Parecia todo enfurecido, como si estuviera sacudiendo el coraje que
llevaba encima desde hace tiempo; o como si estuviera haciendo un ultimo esfuerzo por
conseguir vivir un poco mas.” “Tal vez al ver las danzas se acordé de cuando iba todos lo afios a
Tolimén, en el novenario del Sefior, y bailaba la noche entera hasta que sus huesos se aflojaban
pero sin cansarse. Tal vez de eso se acordd y quiso revivir su antigua fuerza.” (Del cuento
“Talpa” de Juan Rulfo)®

La danza es un vehiculo para entrar en contacto con las divinidades, pues a través de
ella se sufre una transformacién en el estado de percepcion del danzante. También el
canto en la masica ritual de los pueblos indigenas tiene el objetivo de establecer una
comunicacion efectiva con los entes que controlan los fenomenos naturales. Entre los

huicholes, el marakame, es decir, el guia ritual o el sacerdote de éstas practicas sociales,

10 \/gase el analisis que se hace de la obra de Juan Rulfo desde el punto de vista de lo sonoro, en: Estrada,
Julio, El sonido en Rulfo, Instituto de Investigaciones Estéticas y Coordinacién de Difusién Cultural,
UNAM. Ciudad Universitaria. México. 1990
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debe saber interpretar los cantos de sus antepasados y traducir a través de éstos y de
nuevos cantos, lo que el peyote le muestra cuando se encuentra bajo los efectos de su
ingestion.

Asi, el canto, las plegarias, los rezos y las danzas son imprescindibles en las
manifestaciones artisticas de los rituales indigenas. Entre los pueblos del norte como
los seris, mayos, yaquis, pimas, y guarijios, con frecuencia encontramos el canto a
capella o acompafiado de sonaja o de otros instrumentos de percusion. Asi pues, en esta
obra juego con la idea de un canto magico, que antes que otra cosa, pone al musico en
un estado de meditacion profunda al acompariarse por los sonidos pedales y los ostinati

ritmicos ejecutados por los instrumentos de percusion.

Kaitabuiri. Musica ceremonial pima.

Aqui tenemos una muestra de los diversos cantos que realizan los pueblos indigenas
sobre un ostinato ritmico, en este caso encargado a las sonajas. Un conjunto de hombres
cantan al unisono una melodia muy sencilla que se repite durante todo el son,
acompariados por sus respectivas sonajas.

Sobre esta idea generé el tema A del primer movimiento. Asi, la marimba bajo
lleva el ostinato ritmico mientras que el vibrafono canta el tema construido sobre
cuartas aumentadas, cuartas justas y segundas menores en un movimiento descendente.
La otra marimba contesta el canto y lo acompafia con otro sonido pedal una octava
arriba, pero con una ritmica mas azarosa e irregular, complementando el ostinato de la

marimba bajo.
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Tema A. Primera parte. Meditacion.

La primera parte estd construida con la presentacion del tema A y su desarrollo,
haciendo cambios casi imperceptibles en el sonido pedal de la marimba bajo, mientras
que la marimba si va haciendo bastantes variaciones y movimientos cromaticos
alrededor de un sonido.

Desarrollo del tema A.

Al final de la presentacion del tema A y luego al final de su desarrollo, hay unos
pequerios puentes derivados del acompariamiento de la marimba de donde va salir el
tema B que sera el punto de partida de la segunda seccion. Este tema esta caracterizado
por saltos ascendentes y descendentes de terceras menores y mayores, cuartas justas,

cuartas aumentadas y quintas justas, en octavos de tresillos.
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Tema B en el primer puente de la primera parte.

Entonces, al principio de la segunda parte toma la preeminencia el tema B cantado por
la marimba y la marimba bajo en octavas, empezando con un ascenso considerable en el

registro.

Tema B. Segunda parte. Baile.

A partir de aqui va aumentar la velocidad ritmica y la saturacion instrumental,
provocando un claro contraste con la seccion anterior. En esta segunda seccion la
melodia principal va a ser tomada por los distintos instrumentos, mientras que los
demas van a tejer algunos contrapuntos y dialogos entre las voces secundarias, o van a

acompariar con ostinati y sonidos pedales. Es con estos recursos que se va a construir la
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polirritmia y la polifonia que distinguen a esta seccion.

Pasaje de la segunda parte. Polirritmia y polifonia.

En este ejemplo podemos observar como la marimba bajo lleva la melodia principal en
octavas mientras que el vibrafono lleva un contrapunto con un ostinato ritmico, el
xiléfono un ostinato ritmico y sonidos pedales, y la marimba, una progresion armoénica
con otra melodia dibujada con la nota superior de cada acorde. Ademas, cada
instrumento lleva un ritmo independiente a la vez que se aprecia un todo organico. La
polirritmia empleada en este caso, proviene de la escucha tanto de algunos ejemplos de
mausica ritual indigena, como de la racionalizacion del fendmeno ritmico a través de la

escritura y el analisis musical.

Son de la Danza de Tocotines. Msica totonaca.**

1 Escichese pista 19 en Jurado Barranco, Maria Eugenia y Camacho Jurado, Camilo R. La Huasteca.
Musica de arpa en los rituales del costumbre: teenek, nahuas y totonacos, disco compacto,
CONACULTA-FONCA, México. 2004

39



En la transcripcion del son anterior se pueden visualizar los cambios en la subdivision
del pulso. Es decir que, el pulso de un compas de 6/8 subdividido normalmente en tres
octavos se subdivide en dos y en cuatro a través de los dosillos de octavos y los
cuatrillos de dieciseisavos. Esto me llevo a pensar en que, si desarrollaba una musica
donde el pulso fuera lento, tenia mas posibilidades de subdividirlo sin que dejara de ser
posible la ejecucion humana de lo escrito. De esta forma fui combinando diferentes
posibilidades de subdivision para crear tejidos polirritmicos nuevos.

Por todo esto, en el pasaje de la segunda parte del primer movimiento de Canto
encantado canto expuesto en este texto se observa la convivencia de la subdivision de
un cuarto, en: dos octavos (la marimba), en tres octavos (la marimba bajo), en tres
octavos con uso de dieciseisavos (el xil6fono); y la subdivisién del octavo en tres y dos
dieciseisavos (el vibrafono), dividiendo a su vez el cuarto, en cinco ataques.

Por otro lado, el uso de diversas acentuaciones que ponen énfasis en sincopas y
contratiempos también es un fendmeno que lo he percibido en la mdsica indigena. A
continuacion, otro son de costumbre, ejecutado con arpa y media jarana, donde se puede

corroborar lo aqui mencionado.

Son de la Danza de Moctezuma. Nahua.*

12 Escichese en Jurado Barranco, Maria Eugenia y Camacho Jurado, Camilo R. Arpas de la Huasteca en
los Rituales del Costumbre; Teenek, nahuas y totonacos, CIESAS, CONACULTA, disco compacto, en
prensa).

40



Este son es un claro ejemplo de varios de los recursos ritmicos desplegados en la musica
indigena. Las multiples sincopas y cambios de compas realizados con gran naturalidad
por los intérpretes nativos en contraste con el ritmo constante del bajo del arpa,
provocan que la pieza obtenga muchisima vitalidad y fuerza. Ademas de esto, la jarana

huasteca y la sonaja llevan los siguientes patrones ritmicos:

Asi, la sonaja refuerza el ritmo regular del bajo del arpa, mientras que el apagado de la
jarana huasteca acentla el tercer octavo de cada grupo de tres realzando las sincopas de
la melodia, y logrando de esta manera, la polirritmia y el polipulso propios de mucha
mausica indigena. También en el son de la danza totonaca de Tocotines expuesto en este
analisis, es posible ver el empleo de las sincopas.

En el caso del primer movimiento de Canto encantado canto, las acentuaciones
que ponen énfasis en las sincopas y contratiempos también estan presentes y
desarrolladas. En las partituras mostradas en las paginas anteriores se puede ver esto.
Mas un ejemplo contundente puede verificarse en el desarrollo del tema A, donde la
marimba va acentuando el segundo o el tercer octavo de un pulso dividido en tres,

dejando, con frecuencia ausente la ejecucion del primer octavo.

Tabla 6. Del desarrollo formal del primer movimiento de Canto encantado canto.

Seccion 18 18 18 18

Compases 1-11 11-15 16-26 27-29

Material utilizado | Tema A. Canto del | Puente. Desarrollo del | Puente. Primer
vibrafono sobre un | Tema B. tema A. desarrollo  del
sonido pedal. Tema B.
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Seccion 22 3ra Coda
Compases | 30-49 50-56 57-59
Material Desarrollo del tema B. | Desarrollo de los sonidos | Repentino regreso al
utilizado | Mayor densidad | pedales y la repeticion | tejido  polifonico vy
instrumental. Tejido | ritmica de un solo sonido | polirritmico de la
polifénico y polirritmico. | que acompafian al tema | segunda parte para
A. concluir.

El climax de este movimiento se encuentra en el compas 45 hacia el final de la segunda
parte. A partir de ese momento poco a poco desciende la dinamica, la saturacion
instrumental, y la tensién emocional conduciéndonos a la tercera parte.

La tercera parte es una recapitulacion y un desarrollo de los sonidos pedales, y
del juego ritmico de la marimba alrededor de un solo sonido que se encuentra
presentado en el tema A y su desarrollo, mientras que la coda es un chispazo de la
polirritmia de la segunda parte. Estas dos secciones juntas preparan y conforman el
final.

El segundo movimiento de este cuarteto de percusiones esta hecho para multi-
percusion. Esto me permitio tener a la mano nuevos elementos timbricos para
enriquecer el discurso sonoro. Sin embargo, decidi mantener la presencia del vibrafono
ya que en el primer movimiento éste tiene un papel importante en el canto del tema A 'y
durante toda la pieza. De ésta manera, quise explotar el uso y la combinacion de
timbres de instrumentos metalicos entre los que se encuentran el triangulo, el tam-tam,
los platillos, el glockenspiel y el vibrafono; en contraste con los timbres de los timbales
y los tambores; a la vez que los cencerros y la concha de tortuga forman un tercer grupo
intermediario que consiste en timbres secos y articulados.

Asi mismo, prosegui desarrollando la idea de un canto méagico para conseguir
entrar en trance, pero esta vez interpretado en un tempo mucho mas veloz y con un
empleo del ritmo y de la métrica emparentado, sobre todo, con la primera pieza para
violoncello solo, donde los cambios de compas frecuentes son el resultado de acentuar

cada dos o cada tres octavos.

Introduccién del segundo movimiento. Canto a cargo de los timbales.
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Para lograr un primer contraste en el timbre y en la armonia, en el segundo movimiento
introducen los timbales con un canto a base de dos sonidos formando un intervalo de
tercera mayor. Posteriormente se incluye otro sonido que forma un intervalo de quinta
justa con el sonido mas grave y complementa un acorde mayor. El interés de la
introduccidn a cargo de los timbales se consigue a través del uso sorpresivo e irregular
del ritmo, logrando construir un discurso melédico considerable con base a tres sonidos.

La primera seccion esta marcada por el final del canto de los timbales y el
comienzo de la introduccion al tema A. Asi, se establece otro contraste importante en el
timbre y en el registro utilizados, pues en la introduccion del tema A los platillos, el
tam-tam y el tridngulo, construyen esa sonoridad metalica y aguda, y con una métrica
mas regular, sobre la que aparecera el tema A. También, en este momento se anuncia la
presencia de la concha de tortuga y el glockenspiel, proporcionando nuevos colores a
los ostinati ritmicos y generando mayor expectativa.

En el compads 61 por fin aparece el tema A a cargo del vibrafono,
contrapunteado por el glockenspiel, y acompafiado por los ostinati ritmicos de los

platillos y la concha de tortuga.
Tema A.

Este tema A es muy sencillo y se deriva, melddica y armonicamente, de lo sugerido por
los timbales en la introduccion de este segundo movimiento. Es un canto simétrico y
simple al igual que mucha de la musica ritual indigena. Para no ir mas lejos, se puede
observar este hecho en la partitura del canto ceremonial pima que se encuentra al
principio del analisis del primer movimiento, o en la partitura del son de la Danza de
Tocotines que ejecutan los totonacos, ubicada también en dicho analisis.

Después de la presentacion del tema A viene de nuevo un contraste timbrico,
ritmico y formal, ya que la instrumentacion y el ritmo base cambian totalmente, siendo
una respuesta al tema A donde el ritmo, la métrica y el desarrollo formal, nos recuerdan

la irregularidad del solo de timbales de la introduccion.
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A partir de aqui, el tema A con una identidad melddica y timbrica bien definida
se va ir desarrollando poco a poco, en constante contraste con secciones donde los
timbales, los cencerros y los tambores son protagonistas, generando sorpresas a traves
de combinaciones ritmicas y timbricas diversas. A estas secciones que se alternan con el
tema A les vamos a llamar pasajes B, pues no llegan a conformar un tema como tal,

aunque si tienen una funcion especifica al ser respuesta y complemento del tema A.

Tabla 7. Del desarrollo formal del segundo movimiento de Canto encantado canto.

Seccion Introduccion 18 18 28
Compases | 1-41 42-60 61-100 101-192
Material Solo de | Introduccion al | Presentacion Segundo desarrollo
utilizado timbales. tema A. | del tema A, su | de los pasajes B y
Ritmo con | Textura desarrollo vy | del tema A,
acentuaciones | metalica alternancia con | combinando y
irregulares. aguda. Métrica | pasajes B contrastando todos
mas regular. los elementos
expuestos en la
primera seccion.

Del compas 93 al 100 aparece el tema A terminando su primer desarrollo y
manteniéndose presente por mas tiempo. Hasta aqui, tanto el contrapunto del
glockenspiel, como el acompafiamiento ritmico de concha de tortuga y platillos, son
considerablemente méas complejos que cuando se expone el tema A por primera vez.

La segunda seccion comienza con el desarrollo de los pasajes B donde los
tambores toman el papel principal mientras los cencerros marcan un ostinato que
proviene del primer pasaje B. Desde este momento el desarrollo formal se va a realizar
a través de frases y periodos simétricos pero incrementando el nimero de recursos
ritmicos y melddicos empleados, a la vez que combinandolos y contrastandolos.

Asi, del compéas 113 en adelante va a haber un uso abundante de dieciseisavos
sobre todo en los tambores, en los cencerros y concha de tortuga, y en menor medida,
en platillos y timbales. En algunos periodos como del compés 113 al 122, y luego del
compéas 123 al 130, los timbales son responsables del canto y de la melodia. En el
compas 123 vuelve a aparecer el glockenspiel (junto a los platillos) pero esta vez como
contrapunto de los timbales aunque sin dejar de remitirnos al tema A.

Del compas 131 al 139 hay una reminiscencia timbrica del tema A, pues vuelve
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a cantar el vibrafono contrapunteado con el glockenspiel y el acompafiamiento de
platillos, cencerros y concha de tortuga. Sin embargo, el dibujo melddico del vibrafono
contiene dos voces con ritmos muy irregulares, y a la vez, poco a poco se va
incrementando el uso de disonancias y notas de paso, tanto en el glockenspiel, como en
el vibrafono, lo cual nos va alejando del acorde mayor sobre el que se construyeron las
primeras ideas melddicas.

Luego, del compas 140 al 147 el glockenspiel lleva el canto principal en forma
de un ostinato ritmico que gradualmente va cambiando las alturas utilizadas haciendo
énfasis en el paso de las consonancias a las disonancias. En este momento, ni el
vibrafono ni los timbales acomparian el canto del glockenspiel.

Del compas 148 al 159 de nuevo canta el vibrafono, pero por primera vez no es
acompariado por el glockenspiel, sino por una textura de dieciseisavos construida con
la tarola y los tambores mas agudos.

Del compas 161 al 167 baja la saturacion instrumental y se quedan los timbales
y los cencerros en un dialogo ritmico un tanto inesperado, pero como resultado de las
texturas de dieciseisavos desplegadas a lo largo de la segunda parte. Esta seccion crea
nuevas expectativas.

Después, del compéds 168 al 175 vuelven a aparecer el vibrafono y el
glockenspiel juntos; ampliando mas el uso de disonancias y notas de paso, Yy
acompariados con un ritmo que nos hace sentir como si se estuviera a punto de volver a
los pasajes de mayor energia. Sin embargo, esta seccion desemboca en un contrapunto
desenfrenado entre el vibrafono y el glockenspiel, mezclando sus voces en cantos llenos
de disonancias, en donde no es posible decir quién es responsable de la primera voz,
pues lo que se aprecia, mas bien, es una nueva textura metalica reforzada por platillos y
cencerros. En lugar de volver a alguna seccion de mayor fuerza, esta textura nos

conduce al final del segundo movimiento y de toda la obra.

Pasaje final de la segunda parte. Textura metalica disonante.
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Conclusiones

Gracias a esta obra puse en practica la imaginacion sonora enfocada a la
creacion de obras para percusion. El proceso de construccion del primer movimiento fue
mucho mas sencillo para mi, acostumbrado a trabajar con la melodia, ya que los
teclados como el vibrafono, las marimbas o el xil6fono, tienen la capacidad de dibujar
ideas melddicas complejas, y no solo eso, sino que son instrumentos donde es posible
desplegar un lenguaje armonico y polifonico.

Sin embargo, el segundo movimiento me requirié mas esfuerzo ya que debia
utilizar instrumentos que no contienen una altura especifica, lo que me obligo a
construir con otros elementos de la muasica como el propio ritmo, los timbres y las
texturas. Asi mismo, me obligo a escuchar con atencion masica del siglo XX enfocada a
puros instrumentos de percusion, o donde la percusion se utilizara no s6lo como mero
acompariamiento ritmico, sino como toda una gama de posibilidades y combinaciones
timbricas, con el fin de crear colores y texturas originales.

Creo que dentro del desarrollo de mi propio lenguaje todavia soy muy
dependiente de la melodia como elemento de la musica generador de discursos sonoros
coherentes y de larga duracidn, pues a pesar de esta reflexion y del intento por construir
discursos complejos con base a los timbres y a las texturas, en el segundo movimiento
de Canto encantado canto no dejo de recurrir a instrumentos que pueden realizar
melodias, como lo es el vibrafono y el glockenspiel, o los timbales, aunque éstos
ultimos tienen menos posibilidades al respecto.

En este sentido, el titulo de la obra corresponde a su contenido, sobre todo
tratdndose de una obra para percusion. Asi, Canto encantado canto me dio el pretexto
perfecto para que a pesar de entrar en un terreno poco explorado por mi como lo son las
percusiones, la idea de generar canto con estos instrumentos me permitiera asirme de
discursos melddicos.

En el segundo movimiento, ésta busqueda antes mencionada se ve reflejada con
claridad, pues el tema A que canta el vibrafono acompafiado del contrapunto del
glockenspiel se va alternando con secciones donde casi desaparece la melodia; como si
poco a poco me fuera alejando de las ideas melddicas, pero regresando a ellas otra vez,
como a un ancla que no acabo de soltar.

Por otra parte, en las notas de ésta obra pude mostrar como la escucha de la

mausica indigena, su transcripcion y su analisis, me han permitido reflexionar sobre la
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construccion del ritmo, utilizando ciertos elementos de ésta musica como palanca para
encontrar y desarrollar mis propias ideas y propuestas ritmicas.

Ademas, la concepcién y la funcion que tiene la musica indigena entre sus
propias comunidades me dotan de ideas musicales y extramusicales para trabajar mis
propios discursos sonoros. De ésta forma, el canto ritual entre algunos pueblos indios y
su objetivo, me sirvieron para incentivar mi imaginacion sonora en la creacion de
Canto encantado canto, aunque no sélo es ésta musica la que influyo; lo que se verifica
cuando hablo de la escucha atenta de otras masicas.

Es necesario mencionar que el uso de ideas melddicas sencillas y simétricas
similares a las que estan presentes en la musica indigena fueron empleadas en los dos
movimientos, asi como el uso de pedales y ostinati.

Para terminar, me parece que si logran estar unidos los dos movimientos, a la
vez que existe un contraste suficiente para mantener la atencion del escucha, y para
darle una direccion formal a toda la obra. El vibrafono es el personaje central por tener
un papel preponderante en los dos movimientos, aunque los otros instrumentos son los

responsables directos de los contrastes timbricos.
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Oracion al cerro. Pieza orquestal.

Esta pieza esté inspirada en los rituales que los pueblos indigenas de México
Ilevan a cabo para venerar a las montafias y a los cerros. Desde la época prehispanica

estos lugares fueron sagrados y considerados “casas de agua”™*

, hombrados asi, por
funcionar como depdsitos de este elemento vital. Estos pueblos, llevaban miles de afios
observando que los manantiales, ojos de agua, arroyos y rios, provienen de las tierras
elevadas; asi como que las nubes, se forman en las laderas de los cerros y montafias. Por
eso, en la actualidad, los pueblos indigenas contintan haciendo ofrendas de flores,
velas, copal, rezos, comida, peregrinaciones, musica y danza, a estas casas de agua, a
quienes se les pide y se les agradece: la lluvia, la fertilidad de la tierra y las mujeres, el
crecimiento del maiz, la vida y el sustento de arboles y plantas, de animales y de
humanaos.

Creo que esta forma de concebir el mundo es muy acertada, ya que muestra la
existencia de un gran conocimiento de la naturaleza, al tiempo que se le profesa un
sincero y profundo respeto.

Al respecto, en la Huasteca potosina tuve la oportunidad de subir un cerro con el
fin de acceder a dos cuevas. Ese dia que estuve ahi, gente nahua y teenek de por si
guiaron sus pasos a las cuevas como lo hacen afio con afio, con el fin de pedir en su
interior, por la salud de un familiar, por que alguien consiga trabajo, o por obtener el
don de la musica, por poner algunos ejemplos. Para eso se hace una ofrenda que se
deposita recargada en las piedras y en las columnas que detienen el techo de las cuevas,
se encienden velas amarillas que se derriten encima de las piedras, existe un oficiante
del rito por cada conjunto de personas que generalmente son familias, hay copal, se
vierte aguardiente sobre el suelo, se come un tamal entre todos los presentes y se ofrece
y se bebe aguardiente.

Pero lo que interesa aqui es el hecho de que es en estos lugares donde se hacen
todo tipo de peticiones. ¢Por qué en estos espacios? Parece que la respuesta ya esta
esgrimida en el primer parrafo de esta pagina: en el interior de los cerros y a traves de

las cuevas con sus laberintos, salas, pasillos y abismos en tinieblas, se puede establecer

13 \éase Fernandez Christlieb, Federico, “Casas de Agua™, en Ciencias, revista de
difusion de la Facultad de Ciencias de la UNAM, nim. 72, octubre-diciembre, pp.72-
76. 2003
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una comunicacion directa con las entrafias de la tierra, ahi donde se encuentra el origen
y todo lo que proporciona la vida.

Por otra parte, dice la gente de estos pueblos, que de las cuevas proviene el
viento que sopla su frescura y avienta sobre los arboles su aliento bendito que le da vida
a plantas y animales. Tras haber caminado a lado de un rio azul coronado de una
exuberante vegetacion, con calor y la humedad mojando nuestra piel y nuestros
cabellos, luego de subir pasando por un arco de flores, por el sendero que lleva a las
cuevas, y una vez que llegamos a la primera, me puse delante de la boca o entrada de la
cueva, y con gran asombro, pude verificar que del interior salia un viento con suficiente
fuerza como para empujar las hojas y las ramas de los arboles que se situaban enfrente
de la cueva, mientras me hacia sentir su milagrosa frescura y su energia.

Asi, se dice que la muasica también proviene del interior de las cuevas, como una
atribucion al viento creador, el cuél es capaz de dar este don a las culturas humanas para
que éstas ultimas recuerden de donde vienen, para que puedan volver a sentirse como
parte de la tierra y de la naturaleza, para poder comunicarse entre ellos y con las
divinidades que intervienen en la manutencion de la vida.

Antes de subir hacia las cuevas pasamos por un caudaloso manantial. En las
raices de un arbol que habia crecido casi encima de dicho manantial también vimos un
arco de flores, asi como ofrendas de flores y velas que se derretian encima de las raices
y de las piedras cercanas. jTodo esto es bendito y sagrado! -parecia que gritaban las
ofrendas depositadas en el suelo, en las piedras y en las raices: -las cuevas, los cerros, el
agua, el viento y todo lo que se desarrolla sobre la tierra, es bendito y sagrado.

Oracion al cerro es una pieza que hace homenaje a los pueblos indigenas de
nuestro pais que por conservar su cultura, hoy nos ensefian sobre el respeto a la tierra.
Pero también, es un homenaje a toda la biodiversidad de nuestro pais, amenazada cada
vez mas, por los intereses de las empresas trasnacionales y nacionales, quienes explotan
los mares, los bosques, las selvas, los desiertos; contaminan el aire, los rios, las lagunas,

y a todos los seres que dependen, como nosotros, del equilibrio integral de la naturaleza.

Analisis musical
Hay dos elementos formales sobre los que descansa esta pieza orquestal. El
primero, es la concepcion ciclica del tiempo, que como hemos dicho, esta presente en la

mausica ritual de los pueblos indios.
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El segundo elemento tiene que ver con el desarrollo de la pieza, el cual se
desenvuelve como un continuo ascenso en el registro, en la saturacion orquestal, y en la
intensidad de la dindmica general. La pieza intenta dibujar una peregrinacién cuyo
objetivo es llegar hasta la punta de un cerro. Entonces, a través de la musica, se describe
el ascenso, el cuél, en algunos momentos, toma pequefios descansos de donde va
sacando fuerzas para alcanzar la cima.

La oracion y la danza son las acciones que permiten el ascenso fisico y espiritual
de los pueblos hacia el lugar sagrado. De esta forma, hay algunas secciones cuyo
contenido hace referencia a una oracion, y otras, que su contenido hace referencia a la
danza, o muchas otras secciones, donde la oracion y la danza estdn mezcladas como

pasa a menudo en los rituales de los pueblos indigenas.

Fragmento de la primera seccion. Tema A. Oracién.

Haciendo referencia a la oracién es como inicia esta pieza, y es representada por un
ostinato cromatico con acentuaciones irregulares, en un registro grave, con las cuerdas
en piano y con sordina, a manera de un rezo murmurado.

Posteriormente, del compas 17 al 40 viene la segunda seccion, la cual esta
concebida como un llamado al ritual y a la fiesta. En varias comunidades indigenas este
Ilamado se hace con un caracol; instrumento musical con una fuerte carga simbdlica
dentro de éstas culturas por estar relacionado con el viento, con la lluvia, con la palabra,
con la musica, y con la creacion del universo. Para representar este llamado, en esta
segunda seccion utilicé una melodia de largos sonidos y una textura compuesta por el

trombon, un fagot, el corno francés, la tuba y un clarinete provocando expectativa.
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Fragmento de la segunda seccion. Tema B. Llamado.

La melodia presentada en esta seccidn, parte de la tonica y asciende descansando en el
quinto grado y en el séptimo grado menor para luego descender gradualmente hasta
regresar a la ténica, utilizando cada vez mas los descensos cromaticos a lo largo de la
seccion.

Luego, del compas 41 al 48 se puede apreciar la consecuencia del llamado.
Aparece una melodia que se dibuja en cuatro compases y se repite, esta vez cantada por
flauta, oboe, clarinete y violoncellos con sordina, mientras que violines y violas en
pizzicato van marcando un ostinato ritmico de octavo, cuarto (ya utilizado en otras
obras mias, pues es representativo de los patrones ritmicos empleados en las danzas
indigenas de la region Huasteca) como invocando a la danza. Corno y trombén tocan un

sonido pedal que nos remite a ese llamado que va tomando fuerza.

Fragmento de la tercera seccion. Melodia del tema C. Pre-danza.

La melodia que aparece en esta tercera seccion va de la tonica al quinto grado en un
salto ascendente y gira cromaticamente sobre este grado para regresar a la tonica. Es
una simplificacion de la melodia expuesta en la segunda seccion y es el antecedente
directo de la cuarta seccion.

Del compas 49 al 56 se suelta cierta tension acumulada y desemboca en la danza

de la cuarta seccion.
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Fragmento de la cuarta seccion. Tema D. Danza.

Desde unos dieciséis compases atras de esta seccion comienza a insinuarse la danza, sin
embargo, es hasta este momento cuando aparece por primera vez con toda su presencia.
La mdasica que inspira esta seccion son los sones de costumbre ejecutados por las
bandas huastecas. Dichas bandas se conforman por puros instrumentos de aliento metal
y percusiones; es por eso que el tema esta a cargo del trombdn, mientras que la tuba
Ileva el primer tiempo de cada compas; y, la trompeta, algunas cuerdas en pizzicato, los
platillos y la gran casa, ejecutan contratiempos y ritmos comunes en los sones antes

mencionados.

Las florecitas. Son de costumbre ejecutado por una banda huasteca.
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La melodia de esta cuarta seccion o tema D comienza ahora con el quinto grado,
haciendo el salto hacia la tonica, en sentido inverso que las melodias de la segunda y de
la tercera secciones. En total parentesco con el tema C de la tercera seccion, el tema D
regresa de nuevo a la nota si, alrededor de la cual, la melodia gira con movimientos
cromaticos para regresar al principio. Sin embargo, el tema D Danza de esta cuarta
seccidn es mucho méas dindmico que los dos temas que le anteceden.

En la quinta seccién empieza a haber una combinacion de los elementos
presentados. Por ejemplo, se vuelve a una melodia de largos sonidos ejecutada por un
clarinete y la trompeta en octavas, que nos remite inmediatamente a la melodia del
Llamado o tema B de la segunda seccion, mientras las cuerdas llevan otras dos melodias
distintas en pizzicatos; una, sobre el mismo patrén ritmico utilizado en la tercera
seccién, y otra, con un ritmo distinto, y doblada por un fagot; las dos haciendo
referencia a las melodias de la tercera y cuarta seccion.

Del compas 87 al 94 se ubica la sexta seccidn, en donde se puede observar una
melodia muy sencilla que proviene del desarrollo de las melodias anteriores, ya que
comienza con un salto descendente de quinta justa del quinto grado al primer grado,
pero esta vez, también del septimo grado menor hacia el tercer grado menor. Esta
melodia esta relacionada con el latigo chicoteando en el piso por que comienza con un
ritmo de octavo cuarto, haciendo el salto ya descrito en un tiempo muy corto, y se
presenta con una orquestacion que le dota de una fuerza considerable. EI latigo
chicoteando en el piso es, para algunas comunidades, simbolo sonoro del rayo y del
trueno que atraen la lluvia.

Como contrapunto de ésta melodia ubicada en el registro agudo y orquestada
con violines primeros, segundos, piccolo, corno francés y trompeta; tenemos un
fragmento de la melodia ya presentada en la seccion anterior pero ahora orquestada con
la tuba y las violas, la cuél canta en movimiento contrario, mientras las flautas, los
oboes y los clarinetes, empiezan a tejer una textura caprichosa pero que esta derivada
del tema A Oracion.

Como se puede constatar, la sexta seccion esta construida con la combinacion y
la transformacion de varios elementos ya expuestos con anterioridad. A partir de este

momento, en las siguientes secciones va a continuar este procedimiento.
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Fragmento de la sexta seccion. Tema E. Latigo. Convivencia de varios elementos.

En la séptima seccion vuelve el tema A Oracion a tomar el papel principal, pero esta
vez es casi la orquesta completa la que se encarga de exponerlo, transformado en

texturas caoticas y con reminiscencias de la melodia de la seccién anterior.

Fragmento de la octava seccion. TemaF.

En la octava seccién, del compas 103 al 110, nace una nueva melodia de la
transformacion del material ya presentado. Este tema nuevamente esta muy ligado con
las melodias de la tercera y cuarta secciones; pues comienza con un salto ascendente de
quinta justa a partir de la ténica y va variando los movimientos cromaticos alrededor del
quinto grado. Este tema no esta relacionado con una idea extramusical, sin embargo, por
cuestiones de descripcion formal, simplemente lo vamos a nombrar el tema F. Esta

melodia es ejecutada por trompeta, primeros violines, y mas tarde se unen los clarinetes.

54



Al mismo tiempo, las flautas y los oboes contrapuntean a la primera voz con variaciones
del tema A, mientras que el trombén y el fagot llevan una melodia con sonidos mas
prolongados, la cuél va ascendiendo progresivamente por grados conjuntos.

Desde la sexta seccion hasta la octava seccion se construye un primer climax de
la obra con la convivencia de los elementos ya mencionados, y con un aumento en la
densidad orquestal. Ademas, es la primera vez que se reexpone y se transforma el tema
A Oracion. Hasta aqui termina la primera gran parte a la que le denominaremos A.

La segunda gran parte B va de la novena seccion a la onceava. Comienza con el
un desarrollo del tema B Llamado; continua con la aparicion de un nuevo tema al que le
denominamos F Invertido por comenzar con el motivo principal del tema F pero
invertido, es decir con un salto de quinta justa descendente hacia la tonica; y termina
con el tema G, que es un melodia que sintetiza en la repeticion obsesiva de un solo
sonido orquestado y armonizado, la fuerza ritmica del material musical hasta aqui
expuesto. Le nombramos Cumbre por ser un momento climatico que representa la
Ilegada de aquella peregrinacion en ascenso, a un momento importante del ritual y a un

lugar sagrado.

Décima seccion. Tema F Invertido.

A través del tema G se llega a un climax de mayor tension que el primer climax del
final de la primera gran parte A. La saturacion orquestal es méas densa y la dindmica
general es también, mucho mayor. Termina la onceava seccion y con ésta la gran parte
B, y a partir de este momento viene un descenso gradual en la saturacion orquestal, en
la intensidad, y en la tension emocional. La gran parte C comprende precisamente, este
proceso paulatino.

Como se puede apreciar en la tabla 8 de unas paginas mas adelante, el desarrollo
de la obra va a continuar a través de los elementos hasta aqui expuestos, y con la
combinacion y la evolucion de ellos. Sin embargo, dentro de éstas transformaciones
progresivas del material sonoro, todavia aparecen dos nuevos temas.

Por otra parte, en la mayoria de las secciones va a predominar alguno de los
temas retomado desde nuevas perspectivas. Asi, al principio de la gran parte C, en la
doceava seccion, encontramos una transformacion del tema C que desemboca en la
presentacion de un nuevo tema H cercano a el tema E Latigo, pero con la gran

diferencia de que el tema H es cantabile.
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Fragmento de la onceava seccion. Tema G Cumbre. Momento climatico.

Luego, en la treceava seccion aparece el tema C Pre-danza bajo una
transformacion ritmica y con una orquestacion nueva, por lo que da la impresion de
estar escuchando algo totalmente distinto. De esta manera, en cada seccion predomina
un tema permutado y aderezado con contrapuntos derivados, sobre todo, de los primeros
cuatro temas. Ademas, en esta gran parte C, cada seccidon busca presentar un nuevo
color orquestal.

Es hasta la seccion décimo séptima, que realmente se llega a un momento de
relajacion, aunque nunca llega a ser total. Por otro lado, en las cuatro ultimas secciones
de la gran parte C, el material musical que toma la preeminencia no son temas
establecidos, sino contrapuntos presentados en la quinta seccion o derivados de los
temas A, C y D, y desarrollados en estas secciones como parte de la relajacion de la

tensién emocional.
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La gran parte D comienza con una seccion donde se expone repentinamente el
tema D Danza, a partir del cuél, de nuevo va a comenzar un gradual ascenso en la
tension emocional a través de la saturacion orquestal, de la densificacion de las texturas
y contrapuntos, y presentando uno a uno, la variacion de los temas D Danza, E Latigo,
F, y F Invertido, aunque este Gltimo ya aparece en la primera seccién de la ultima gran
parte E.

En ésta Gltima gran parte E se acaba de construir el climax mas fuerte de toda la
obra y se presenta un Gltimo tema con su desarrollo, al cual le nombramos | Danza
Final. Aqui, se supondria que la peregrinacion descrita con esta masica llega a la ultima
cumbre del cerro, en donde se hace la danza final. En la seccion vigésimo séptima se
acaba de desencadenar toda la tensién acumulada a lo largo de la obra con la repeticién
de un sélo sonido por parte de violines primeros y segundos, recordando al tema G

Cumbre, expuesto solo una vez en el climax de la gran parte B.

Seccién vigésimo séptima. Tema |. Danza Final.

A continuacion, en la siguiente tabla podemos observar con mayor claridad, el

desarrollo formal de toda la obra.

Tabla 8. Del desarrollo formal de Oracién al Cerro.

Parte A A A A
Seccion 18 22 3ra 4ta
Tema principal | A Oracién B Llamado C Pre-danza D Danza
Contrapuntos
Descripcion Tema de 4 |Temade frases| Tema de 4 |Tema de 6
compases  en | amplias. 2 | compases  se | compases  se
ostinato. 4 | frases de 8| repite una vez. | repite una vez
Veces. compases y 2| Su desarrollo | en 8 compases.
frases, de 4. en 8 compases
con frases de 2
compases.
Compases 1-17 18-40 41-56 57-70
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Parte A A A A
Seccion 5ta 6ta 72 8va
Tema Desarrollo  del | E Latigo Desarrollo del | F
principal tema B Llamado tema A Oracion
Contrapuntos | Emparentados Variaciones del | Reminiscencias | Variaciones del
con tema C. tema A y|deltemaE tema A 'y
simplificacion variacion  del
del tema B. tema B
Descripcion | Una frase de 8 |4 frases de 2| Tema de 4|4 frases de 2
compases y 2 | compases compases y Su | compases
frases, de 4. repeticion, de 5
Compases 71-86 87-94 95-102 103-110
Parte B B B C
Seccion 92 102 1lva 12va
Tema Desarrollo del | F Invertido G Cumbre Desarrollo del
principal tema B tema D Danza (4
Llamado. compases) Tema
H (8 compases).
Contrapunto | Texturas Texturas Tultti. Variacion de un
derivadas del | derivadas del fragmento del
tema A. tema A. tema B. Variacion
Variacion tema del tema D.
B.
Descripcion | Una frase de 8 | 4 frases de 2 |4 frases de 2|2 frases de 2
compases y 2 | compases. compases. compases y 4
de 4. frases de 2
compases.
Compases | 111-126 127-134 135-142 145-154
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Parte C C C C
Seccion 13va 14va 15va 16va
Tema principal | Desarrollo del | Desarrollo del | Desarrollo del | Contrapuntos
tema C Pre-|tema F | tema H. de la 5ta
danza. Invertido. seccion.
Contrapunto Variacion del | Variaciones del | Emparentados
tema B. tema A y del | contemaB
tema B.
Descripcion 4 frases de 2|4 frases de 2|2 frases de 4|4 frases de 2
compases. compases. compases y 2 | compases
frases de 5
compases.
Compases 155-162 163-170 171-188 189-196
Parte C C C D
Seccion 17va 18va 192 20va
Tema principal | Sintesis de los | Desarrollo de | Desarrollo de | Variacion  del

movimientos contrapuntos contrapuntos tema D Danza.
cromaticos de |de la  5ta | cercanos al
los temas C y | seccion. tema A.
D.
Contrapuntos | Variaciones de | Contrapunto Variaciones de
contrapuntos cercano al tema fragmento del
de la 5ta|A. tema B.
seccion.
Descripcion 4 frases de 2|4 frases de 2|4 frases de 2|2 frases de 4
compases. compases. compases. compases.
Compases 197-204 205-212 213-220 221-228
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Parte D D D E
Seccion 212 228 23ra 24ta
Tema Contrapuntos Variacion del | Variacion del | Variacion del
principal cercanos al tema A. | tema E Latigo. | temaF. tema F Invertido.
Contrapuntos | Variaciones de | Variaciones del | Sintesis de los | Variacion del
fragmento del tema | tema Ay | movimientos tema F. Texturas.
B. Contrapunto de | variaciones de | cromaticos de
sintesis. fragmento del | los temas A, C
tema B. | y D. Texturas.
Texturas.
Descripcion |4 frases de 2 |4 frases de 2 |4 frases de 2|4 frases de 2
compases. compases. compases. compases.
Compases 229-236 237-244 245-252 253-260
Parte E E E E
Seccion 25ta 26ta 278 28va
Tema | Danza final Desarrollo del tema | Variacion del | Final
principal | Danza final. tema G Cumbre.
Contrapuntos | Contrapuntos Contrapuntos Contrapuntos Texturas.
sintéticos sintéticos derivados | sintéticos
derivados de los | de los temas A, By | derivados de los
temas C y D.|F invertido. | temas A y B.
Texturas. Texturas. Texturas.
Descripcion |4 frases de 2|4 frases de 2|4 frases de 2| Frase de
compases. compases. compases. cierre.
Compases 261-268 269-276 277-284 285-288

En cuanto a la forma ciclica de esta pieza se puede observar como la simetria del

discurso musical es una constante, al igual que en gran parte de la mdusica ritual

indigena. Esta forma ciclica nace precisamente del uso de ostinati, y frases sencillas

claramente delimitadas. Sin embargo, los ostinati van cambiando en cada seccion; a
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veces son ostinati melddicos y a veces, su caracter ritmico es el predominante; en
diversas secciones, podemos encontrar simultaneidad de ostinati.

En el caso de los recursos ritmicos, en Oracion al cerro eché mano de patrones
muy utilizados en las danzas indigenas de la Huasteca, asi como de los compases
sesquidlteros, los contratiempos, los cambios de compas, las acentuaciones irregulares,
la polirritmia y gran cantidad de combinaciones ritmicas.

En el aspecto melodico, la transformacion gradual de los temas, asi como sus
variaciones, estan tratados con base a los motivos que los componen. Por otra parte, el
nutrido contrapunto y los ostinati van construyendo momentos donde se despliega una
polifonia acompafada de texturas diversas.

Desde el punto de vista armonico, la pieza se mueve con libertad sobre los doce
sonidos de nuestro sistema musical, mas nunca deja de tener un centro o una tonica, que
siempre es reforzada por su quinta justa. En este sentido, el mi y el si, son los sonidos
sobre los gque se levanta toda la estructura armonica llena de cromatismos, intervalos de
terceras y disonancias a veces suavizadas a traves de acordes con séptimas, novenas,
oncenas, etc.

Conclusiones

En Oracion al Cerro aprovecho la experiencia de las tres obras anteriores con
respecto a la asimilacion profunda de elementos de la musica indigena ritual. Ahora,
con el uso de una orquesta, las posibilidades se multiplican sobre todo con respecto a la
variedad de timbres, colores y texturas a disposicion del creador. Asi pues, puse en
préactica el uso de dichos elementos de la musica indigena, como son las formas ciclicas,
los ostinati, los pedales, la complejidad ritmica a base de cambios de compas,
acentuaciones irregulares, contratiempos, sincopas y polirritmias, para jugar ahora con
combinaciones timbricas, contrastes instrumentales, texturas a cargo de las cuerdas, de
las maderas o de ambos, y una saturacion orquestal que llega a tuttis de amplios
registros, donde percusiones y metales son imprescindibles para obtener la fuerza que

requiere esta obra, la cual termina en una danza catartica.
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Prisma

Prisma es una obra para un octeto de alientos integrado por un cuarteto de
clarinetes més un cuarteto de saxofones. Cuando comencé a componer, la idea que
estaba en mi mente era la de realizar una pieza que no pretendiera integrar algun
elemento de la musica ritual indigena, esto, como un ejercicio por despegarme de las
propuestas de las cuatro piezas anteriores, en cuyas partituras, el madvil principal era
precisamente la asimilacion y la integracion de dicha musica.

De esta manera busqué un nuevo proposito o una nueva idea generadora. Lo que
quise hacer entonces, fue ampliar los recursos musicales puestos en juego hasta ese
momento en la creacion de mis obras. Asi, una de las premisas a lo largo de los cuatro
movimientos, fue la de utilizar el intervalo de cuarta justa como eje estructural de la
melodia y de la armonia; intervalo que ya habia empezado a explorar en Canto
encantado canto, pero que hasta ahora decidi apropiarme de sus posibilidades con

mayor fuerza.

Melodia generadora en la introduccidn del primer movimiento. Tema A

Esta melodia con gran peso en el primer y segundo movimientos comienza con tres
cuartas justas ascendentes y luego un descenso cromatico. Este hecho va a marcar el
desarrollo de toda la obra, donde ademas de las cuartas justas, tambien las lineas
cromaticas van a ser constantes.

En el primer movimiento Allegro, mi interés estuvo dirigido hacia la
construccion de texturas polifonicas, es decir, a la aglomeracion de melodias o
contrapuntos con diferentes grados de saturacion instrumental, y a la integracion de
algunas lineas cromaticas con mayores velocidades ritmicas, con la intencion de
envolver a aquellos contrapuntos en un murmullo caprichoso, agil y rapido, cual si se
tratara de elementos naturales como el viento o el agua. En el siguiente ejemplo nos

podemos percatar de este hecho.
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Pasaje del primer movimiento. Textura polifénica de la tercera seccion.

Para lograr dichas texturas, desde un principio me vi obligado a trabajar con el ritmo de
una forma distinta que la empleada con anterioridad. Este elemento de la musica “el
ritmo”, quedd supeditado a la creacion de las texturas polifonicas, pero a la vez, se
volvié fundamental para lograr contrastes entre las distintas masas sonoras presentadas.
Asi, son diversos los recursos ritmicos usados en este primer movimiento.
Podemos escuchar desde las duraciones que representan las blancas y las negras, hasta
tresillos de negras, de octavos y de dieciseisavos; cinco octavos en dos negras;
dieciseisavos, treintaidosavos, negras con puntillo; con una continua presencia de

maultiples sincopas y contratiempos.

Pasaje del primer movimiento. Textura polifénica de la tercera seccion.
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En el ejemplo anterior se observa la riqueza ritmica utilizada y enfocada a la creacion de
distintas texturas como ya se menciono.

En el segundo y en el tercer movimiento, los dos en un tempo Moderato, el
recurso mas frecuente es el empleo de resonancias. En los dos movimientos hay
secciones importantes donde existe una sola melodia que canta, pero la cuél, va dejando
estelas de sonidos o resonancias que a la vez van envolviendo los nuevos derroteros de
aquella melodia, construyendo texturas de sonidos mas largos y un contexto armonico
donde las multiples disonancias que se crean en este procedimiento se ven suavizadas
por la forma en que estan planteadas. Es como si la melodia generara a traves de las
resonancias, su propio contrapunto, su armonia y sus texturas.

Ademas, dicha melodia principal va pasando por los diferentes instrumentos del
octeto enriqueciendo su canto con el timbre de cada uno o con la combinacion
momentanea de dos timbres, teniendo como una de sus caracteristicas mas importantes,
la amplitud del registro ocupado. Todo esto se ve reflejado en el siguiente pasaje del

segundo movimiento.

Pasaje del segundo movimiento. Tema D

De por si, en toda la introduccion del primer movimiento ya se emplean las resonancias,
sin embargo, este recurso no se desarrolla en este movimiento, sino hasta el segundo y
el tercero. A continuacion vienen impresos dos pasajes: uno, de la introduccion del
primer movimiento y otro, del tercer movimiento; en cuyos compases el uso de las

resonancias de una melodia solitaria esta presente de la manera ya descrita.
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Pasaje de la introduccién del primer movimiento.

Pasaje de la primera parte del tercer movimiento.

En el tercer movimiento, ademas del uso de las resonancias, también existen
reminiscencias o recuerdos de las texturas y texturas polifénicas planteadas en el
primero. En el siguiente pasaje del tercer movimiento es posible observar el uso de las
resonancias y las texturas polifonicas a un mismo tiempo.

Por otra parte, el desarrollo formal del segundo y del tercer movimientos es un
poco mas caprichoso en comparacion con el primer movimiento y el cuarto, donde la

simetria ordena casi todos los acontecimientos sonoros.
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Pasaje de la segunda seccion del tercer movimiento.

Cuando ya habia compuesto los tres primeros movimientos se volvié necesario un
cuarto movimiento muy contrastante en un tempo rapido. Busqué algunas ideas que le
dieran solucion y final a la obra pero no me acababan de convencer. Como hasta ese
momento el discurso musical habia sido un tanto denso y con mas de diez minutos de
duracion, crei que lo mejor era crear una musica con un caracter mas picaro o jugueton,
a la vez que con cierta fortaleza y agilidad. Entonces, al final decidi apoyarme
nuevamente, en la musica popular mexicana, cuyo acervo justamente me proporciond

una referencia muy cercana al caracter requerido para el cuarto movimiento.

Tema principal del cuarto movimiento. TemaE.

Fue asi que encontré en los sones de la danza de chinelos, los cuales se interpretan en
Tlayacapan, Morelos y en Xochimilco, Distrito Federal, el material ideal para terminar
la obra. El ritmo de varios sones de esta danza estdn en un compas sesquialtero,
mientras que sus melodias son agiles, sencillas y simétricas. Retomé estos elementos

para construir el tema principal del cuarto movimiento.
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Me convencié esta propuesta por el hecho de que en las bandas que interpretan
este género dancistico-musical, casi siempre llevan uno o dos clarinetes y/o uno o dos
saxofones, aunque también requieren de trompeta(s), trombon(es), saxhor(es), tuba,
tarola, platillos de choque y bombo; lo que permite que con cierta facilidad pueda
sugerirse la expresion sonora de esta musica con el octeto de alientos de clarinetes y

saxofones.

Pasaje de la primera parte del cuarto movimiento.

Por otra parte, en los tres primeros movimientos de esta obra el compas de 4/4 es
predominante. Ademas, el segundo y el tercer movimientos estan en un tempo de
moderado a lento. Por eso, el uso de un compas sesquiéltero que combina los acentos de
un compas de 6/8 y %, el empleo de cambios de compas a 5/8 o 7/8 en un Presto para el
cuarto movimiento, me parecio buena solucion para lograr el altimo contraste.

En el caso de las resonancias, en este ultimo movimiento estan casi ausentes.

Sin embargo, si quise mantener una variable fija, y ésta fue el uso de las cuartas
justas y de las segundas menores; e inclui con mayor ahinco, las quintas justas y las
segundas mayores.

Asi mismo, comparte con el primer movimiento, aunque en menor medida, el
uso de la polifonia para llegar a crear texturas, asi como un desarrollo formal a través de

un discurso simétrico.
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Pasaje de la ultima parte del cuarto movimiento.

Hasta que terminé toda la obra fue que pude hallar un nombre apropiado para ella. La
palabra prisma se refiere a un “...s6lido limitado por dos poligonos iguales y paralelos
y tantos paralelogramos como lados tienen dichos poligonos.” También se refiere a un

aparato Optico “...triangular de cristal, que se usa para producir la reflexion, la
refraccion, y la descomposicion de la luz.”

De esta forma, las caracteristicas de los prismas me permitieron hacer una
metafora de la musica compuesta. Asi, las cuartas justas en primer plano durante toda
la obra, como intervalos perfectos, las relacioné con las lineas rectas y paralelas de los
prismas; el ritmo irregular utilizado también a lo largo de los cuatro movimientos, al
igual que los cambios de compas, los relacioné con los poligonos del prisma, ya que el
cinco es un numero primo que para mi representa inestabilidad y transformacion; y la
simetria en el desarrollo formal del primer y ultimo movimiento hace referencia a la
simetria propia de los prismas.

Ademas, las resonancias desarrolladas en el segundo y tercer movimientos, bien
pueden visualizarse como aquella luz, o aquella imagen que se descompone y se refleja
en los objetos que encuentra a su paso, solo que esta vez, el flujo no es una onda
luminosa, sino la melodia que va transcurriendo en el tiempo y en el espacio dejando el

recuerdo de lo que fue y es.
Analisis Formal.

El desarrollo formal del primer movimiento de Prisma puede visualizarse en la

siguiente tabla:
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Tabla 9. Del desarrollo del primer movimiento.

Seccion Introduccion | 12 18 Puente | 2da 2da
Compases | 1-40 41-56, 57-64 | 81-88, 89- | 97-100 | 101-114 115-126
65-80 96
Material Tema A Desarrollo Tema B Base Desarrollo | Desarrollo
utilizado del tema A ritmica | del tema B | del tema A
Recursos Resonancias | Texturas, Texturas Polifonia | Textura
polifonia y | polifonicas polifénica
texturas y polifonia
polifénicas
Seccién 3ra parte Puente | Coda
Compases | 127-142 151-158 159-166, 175-182 191- 199-
143-150 167-174 183-190 198 207
Material Desarrollo Desarrollo de | Mezcla  del | Desarrollo de | Base Tema
utilizado del tema B. |las texturas | tema Ay B. |texturas de la | ritmica | A
de la primera primera parte
parte. y altimo
desarrollo del
tema B.
Recursos Polifonia y | Textura Textura Textura Reson
textura polifénica polifénica polifénica ancias

En la introduccion del primer movimiento se presenta el tema A y comienza su claro

desarrollo basado en variaciones melodicas e instrumentales que usan las resonancias y

el contraste entre un sélo timbre y una acumulacién de muchos de ellos en poco tiempo,

ademas de frases bien delimitadas de una variacién a otra.

En la introduccién se va guardando cierta tension que desemboca en los

primeros compases de la primera parte con una textura de amplios registros tejida por

los ocho instrumentos. Luego, cada cuatro compases la textura va siendo cada vez

menos saturada, va cambiando de instrumentacion, y se va moviendo hacia los registros
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graves. Del compas 57 al 64 encontramos una seccién donde sorpresivamente, casi
desaparece esa textura y da paso a un discurso polifénico y sincopado que del compés
65 al 72 se mezcla con el desarrollo de la textura que no se resigna a desaparecer, y con
mayor fuerza, llegan a un primer climax hacia el compas 71 y 72. Del compés 73 al 80
hay un piano subito y una disminucion considerable de la densidad instrumental que
puede considerarse como el comienzo de un descenso en la tensién emocional.

Mas de la mitad de la primera parte se trata de un desarrollo méas abstracto del
tema A, por lo que da la impresion de que existe una diferencia considerable entre la
introduccién y la primera parte. Sin embargo, hacia el final de la primera parte, del
compaés 81 al 88 aparece el tema B como parte de ese descenso de la tension emocional
y de la disminucién de la saturacion instrumental, mientras se siente como si la textura
todavia se resistiera a desaparecer. Del compas 89 al 96 comienza el desarrollo del tema
B con una primera variacion, y por fin desaparece esa textura dejando al descubierto

una polifonia no tan saturada.

Presentacion del tema B. Final de la primera parte del primer movimiento.

A diferencia del tema A que comienza con tres saltos ascendentes de cuartas justas y
con valores ritmicos que coinciden con los tiempos acentuados del compaés, el tema B
comienza con dos descensos por cuartas justas proponiendo la sincopa a modo de un
ritmo bailable.

El puente marca el final de la primera parte con la disminucion en la velocidad
ritmica y en la saturacion instrumental, y a la vez prepara el principio de la nueva
seccion.

La segunda parte esta compuesta por dos momentos bien diferenciados. El

primero se trata del desarrollo del tema B, el cual va a expandirse en la parte central del
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primer movimiento, y el cual se presenta como un canto polifonico y sincopado que
pasa por varios instrumentos a modo de preguntas y respuestas entre ellos. Esta seccion
desemboca en un segundo momento donde se teje una textura polifénica con un ritmo
no tan rapido, pero si dando la sensacion de un caos que se dirige a los registros graves,
como un rio que casi tropezando detiene su curso con un par de silencios hacia el final
de la segunda parte. Este instante puede considerarse formalmente como la mitad del
primer movimiento.

La tercera parte comienza en el compas 127 con el tema B ya bastante
desarrollado, pero manteniendo un tejido polifonico con tres saxofones, y luego con dos
saxofones y un clarinete en un registro medio y grave. De esto resulta una textura en un
registro grave, en piano, con tres clarinetes y un saxofon.

Posteriormente, del compés 151 al 158 viene una textura polifonica con bastante
saturacion instrumental que va subiendo en intensidad dindmica mientras guia el
discurso musical hacia los registros agudos y va acumulando tension. A su vez, este
momento desemboca en una textura polifonica bastante contrastante por estar ejecutada
solo por el cuarteto de clarinetes y estar cargada hacia los registros agudos de dichos
instrumentos. En esta textura polifonica y en la siguiente se mezclan elementos del tema
Ay del tema B.

Del compas 167 al 174 nuevamente se integran tres saxofones para construir la
nueva textura polifonica que sigue con el impulso y la tension acumulada hasta
guiarnos a un climax similar en fuerza y presencia al climax de la primera parte.

Después de ese momento, todavia queda un impulso importante como un rio
revuelto despues de una tormenta. Del compas 175 al 182 y luego, del 183 al 190, el
impulso que gqueda desemboca en el ultimo puente hasta que muere al final de éste
ultimo. La coda cierra con la reexposicion del tema A casi integro.

Quise hacer el andlisis de los cuatro movimientos de una forma global ya que,
como comparten caracteristicas o contenidos tematicos, lo mejor era clarificar con un
solo formato, las relaciones y las diferencias entre ellos.

Por ejemplo, en el primer movimiento se presenta el tema A y se desarrolla de
una manera bastante clara en la introduccion, sin embargo, aunque de ahi nacen las
demas ideas musicales, éstas son abstracciones que en forma de texturas, texturas
polifénicas y cantos polifonicos, se desarrollan a lo largo del primer movimiento como
olvidandose del principio generador. Solo en la coda final vuelve el tema A a

mencionarse de la forma original.
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Por esta razén, en el segundo movimiento aparecen variaciones al tema A de una

manera bastante cercana a su primera forma, siendo facil para el escucha el poder

reconocer de dénde provienen, y estableciendo asi, para el oido, una relacion directa

entre los dos movimientos.

Pasaje del segundo movimiento. Variaciones del tema A.

El desarrollo formal del segundo movimiento se observa en la tabla 10, en donde queda

de manifiesto la relacion de éste con respecto al primero y al tercero.

Tabla 10. Segundo movimiento.

Seccion Introduccion | 12 2da 3ra Coda

Compases | 1-8, 9-15, | 24-34, 35- | 43-49, 49-57, 57- | 76-83 83-85
16-23 42 66, 67-75

Material Indicios del | Variaciones | Tema D | Variaciones | Tema A

utilizado | tema C. del tema A. | (emparentado con | del tema A.

el tema A) y su
desarrollo.

Recursos | Solos y | Contrapunto | Resonancias en | Contrapunto | Solo
algunas y texturas | registro medio y |y texturas
resonancias. | en registro | grave. en registro

agudo. agudo.

En la partitura podemos ver que el segundo movimiento parte de un tema melddico que

inicia con la repeticion de un sélo sonido. Se trata, como dice la tabla, de los indicios
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del tema C, es decir, del tema que serd desarrollado en el tercer movimiento. Asi, la
introduccidn de este segundo movimiento esta construida sobre este tema C.

Luego, en la primera parte se encuentran algunas variaciones del tema A
presentado en el primer movimiento, antecediendo al tema D, que como pariente
cercano del tema A, se desarrollara en la parte central del movimiento explorando con

cierta amplitud, algunas posibilidades de las resonancias.

Inicio de la segunda parte del segundo movimiento. Tema D.

El tema D con sus variaciones y su desarrollo se desenvuelven en el registro medio y
grave, en franco contraste con las variaciones del tema A que lo preceden y que ocupan
la tercera parte de este movimiento yendo cada vez mas hacia los registros mas agudos
del octeto.

Por otra parte, cada seccion del segundo movimiento tiene un tempo diferente,
habiendo un progresivo acelerando de la introduccion a la segunda parte y una pequefia
disminucion agdgica para la tercera parte. Estos cambios le van dando mas interés a
cada seccion.

El segundo movimiento termina con una pequefia coda encargada al clarinete
bajo en donde aparece el tema A bajo su primera forma, haciendo explicita su
recapitulacion en este movimiento.

El tercer movimiento comienza con la presentacion del tema C, sugerido en la
introduccién del segundo movimiento y desarrollado a lo largo de este nuevo discurso
en cuya semilla ya vienen la informacion y los recursos de lo dicho en los dos

movimientos precedentes, los cuéles seran combinados en esta ocasion.
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Tema C. Inicio de la introduccion del tercer movimiento.

De esta forma, el tema C estd emparentado con el tema A y el tema D. Ademas, este
movimiento contiene, al principio, algunos solos a la manera del segundo movimiento;
utiliza las resonancias pero también las texturas y las texturas polifénicas planteadas en
el primero; y tiene un desarrollo formal muy parecido al segundo, sélo que el climax se
encuentra en la tercera seccion, mientras que el mayor interés y la mayor tension en el

segundo movimiento se encuentran en la segunda seccion..

Tabla 3. Tercer Movimiento.

Seccion Introduccion 2da 3ra Coda

Compases | 1-6, 4-9, 8-| 12-17, 18-21, | 34-40, 40-45 45-54, 55-65 | 63-71
11 21-27, 27-33

Material | Tema C y | Desarrollo del | Desarrollo  del | Ultimo Tema C

utilizado | primeras tema C. tema C a la | desarrollo
variaciones. manera del ler | del tema C.

movimiento.

Recursos | Solos y | Solo y | Texturas Resonancias, | Solo
algunas resonancias. polifénicas vy | texturas vy
resonancias. resonancias. acordes.

A partir de la primera parte de este movimiento, se va a dar un largo desarrollo del tema
C, el cudl, en esta seccion, va a desenvolverse en un tempo mas rapido que el de la
introduccidn; a base de resonancias, duplicaciones timbricas (unisonos y octavas), y un
aumento gradual en la saturacién instrumental, creando colores y texturas cada vez mas
complejas.

Al final de la primera parte se encuentra la preparacion de la seccion siguiente
donde, como referencia directa al primer movimiento, ademas de las resonancias, el
desarrollo del tema C se lleva a cabo también a través de texturas polifonicas con un
grado de saturacion considerable. Es en ésta segunda parte que se llega a un primer
climax.

Si del compaés 21 al 27 y luego, del compés 27 al 33 el desarrollo del tema C se

proyecta como una melodia que recorre un registro bastante amplio, yendo de sonidos
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medios y graves a sonidos agudos, y regresando a los graves en poco tiempo; toda la
segunda parte y toda la tercera parte es, cada una, un ciclo de ésta melodia que sube y
baja en su registro y su tension.

Asi, del compas 34 al 40 ubicamos el desarrollo de ésta melodia que asciende en
su registro acumulando tension, aumentando su dinamica y su saturacion instrumental
hasta Ilegar a un primer climax en el compas 40. Entonces, del 40 al 45, vemos el
descenso en el registro de la melodia, asi como de la dinamica y la saturacion
instrumental, llegando en el compas 45 a cierta relajacion, de la cual, en la tercera parte,
volvera a ascender el tltimo y mayor desarrollo del tema C.

En la tercera parte del tercer movimiento, desde un principio las resonancias son
maultiples y van generando contrapuntos con disonancias, como si un liquido estuviera
en efervescencia. Mientras esta sensacion avanza, se va tejiendo una textura compleja
que nos guiara a un segundo climax mas intenso que el primero marcado por la
conjuncién de todos los instrumentos en una sola intencién melddica y arménica en el
compéas 55. A partir de ahi, en los compases siguientes se libera toda la tension a
manera de un coral que poco a poco va a ir acallando sus voces integrantes. La coda
consta de una variacion del tema C en un solo del saxofén baritono, procediendo de una
manera similar al final del segundo movimiento.

El cuarto movimiento es el méas contrastante ya que maneja compases con
caracteristicas muy distintas a las que tiene un 4/4, que es el compas sobre el que estan
construidos los otros tres movimientos. Ademas, esta en un tempo mucho mas rapido
mientras su caracter nos remite directamente a una danza. Las resonancias y las texturas
polifénicas aparecen pero ninguno de éstos recursos llega a ser protagonista.

Sin embargo, a pesar de que el tema E es mas versatil en los intervalos
utilizados, se mantiene la cuarta justa como un intervalo fundamental a lo largo de todo
el movimiento, junto a las segundas menores, a las segundas mayores y las quintas
justas.

Con el tema E se construye la introduccion, los puentes y la primera parte. En
ésta ultima, el contrapunto estd construido sobre un voz grave encargada al clarinete
bajo, a la vez que el saxofon tenor y el clarinete en A se van repartiendo la melodia
principal a manera de dos voces que se preguntan y se responden. Al final de la primera
parte, otros instrumentos entran en ésta dinamica.

Aunque la introduccion y la primera parte estan hechos con el material del tema

E, hay suficiente contraste entre éstas dos secciones gracias a la diferencia en los
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registros utilizados y el puente que ayuda a dar un respiro considerable antes de

proseguir.
Tabla 4. Cuarto movimiento.
Seccion Introduccion | Puente lra Puente 2da
Compases | 1-8, 8-18 19-30 31-46 46-54 55-62, 63-70,
71-78
Material Presentacion | Construido | Desarrollo | Construido | Presentacion
utilizado | del tema E y | con motivos | del tema E. | con motivos | del tema F
primera del tema E. del tema E. | cercano  al
variacion. tema A.
Recursos | Contrapunto | Resonancias | Contrapunto | Resonancias | Melodia vy
en duo. y textura. a manera de | y texturas. | acordes
preguntas y sincopados.
respuestas. Cambios de
compas.
Seccion 3ra 4ta 5ta 6ta Coda
Compases | 79-86, 87- | 115-128 128-136 137-144, 161-167
94, 95-102, 145-152,
103-110 153-160
Material Desarrollo | Variaciones al | Reexposicién | Variacion Mezcla
utilizado del tema F [tema F con un | del temaE. del tema E y | del tema
y del | acompafamiento variaciones | EyF.
motivo cercano al altemaFala
cromatico. | utilizado en la manera de la
2da seccion. 3ra seccion
Recursos Polifonia Melodia y | Contrapunto Polifonia y | Textura
acordes con varias | texturas.
sincopados. voces
Cambios de | acompafantes.
compas.

Después del segundo puente comienza la segunda parte de este movimiento con la

aparicion de un tema F. Este Gltimo, mas emparentado con el tema A que el tema E por
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su doble salto ascendente al que llega con sus primeras variaciones (uno de cuarta justa

y otro de quinta justa).

Primeras variaciones del tema F. Segunda parte del cuarto movimiento.

Luego de su primer desarrollo acompafiado de acordes esporadicos en la segunda parte,
se acerca todavia mas al tema A, cuando al principio de la tercera parte se presenta un
motivo cromatico descendente que complementa el ascenso por saltos, recordando el

material del inicio de toda la obra.

Comienzo de la tercera parte. Motivo cromatico descendente.

En este fragmento, la melodia principal duplicada por el saxofon alto y el clarinete bajo
queda en los registros medios, mientras los acordes se manifiestan en un registro muy

agudo descomponiendo su unidad ritmica progresivamente. Al mismo tiempo, el motivo
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cromatico en manos del saxofon tenor y baritono sugiere una textura que prepara el
discurso que vendra en toda esta tercera parte.

Asi, la tercera parte estd construida con ese motivo cromatico, al tiempo que
regresa a una metrica mas regular en contraste con la métrica de la segunda parte, donde
hay combinaciones de compases de 5, 6 y 7/8. Ademas, se desarrolla una seccion
polifénica que por momentos, por los registros graves a los que llega, puede asimilarse
como una textura. Hacia el final de la tercera parte, se destaca una variacion caprichosa
del tema F.

En la cuarta parte se regresa a las variaciones del tema F acompariadas por
acordes sincopados a la manera de la segunda parte y se cierra un impulso que viene
desde el compas 55, precisamente, desde la segunda parte.

En la quinta parte se reexpone el tema E, sélo que acompafiado de varias voces
sugiriendo el principio del fin.

En la sexta parte se hace una variacion mas del tema E y luego dos variaciones
del tema F aunque mezclando elementos de los dos temas y presentados a la manera de
la tercera parte, es decir, empleando la polifonia y una métrica regular, esta vez, hasta
Ilegar a construir texturas con cierto grado de saturacion no comparable con las texturas

del primer movimiento, o del tercero.

Conclusiones

Con la creacidn de esta obra logré salir, en gran medida, del lenguaje que estoy
acostumbrado a utilizar. Exploré algunos recursos nuevos para mi, como el uso de una
melodia que va dejando resonancias, las cuales construyen el contexto armonico,
contrapuntos o texturas diversas como en los movimientos dos y tres. En el primer y
tercer movimientos pude proponer algunas texturas donde la melodia como tal,
desaparece, dando paso a la expresion de tejidos timbricos donde los instrumentos
combinan sus sonoridades. También empleo texturas hechas a base de voces y
contrapuntos maltiples que desdibujan el trazo y lo vuelven menos predecible.

Asi mismo, pude explayarme en el uso del intervalo de cuarta justa
apropiandome de sus caracteristicas melddicas y armonicas, siendo el eje conductor de
los cuatro movimientos.

Por otra parte, es la obra mas larga que he compuesto, por lo que significé un

reto para la solucion del aspecto formal. Creo que aprendi mucho al tratar de dar
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coherencia y variedad a este octeto, aunque también siento que debo practicar més la
creacion de piezas de magnitudes similares o de mayor envergadura.

Luego, para el cuarto movimiento, utilicé otra referencia al repertorio de la
musica popular mexicana. Sin embargo, me parece que no desencaja, ya que como
expliqué mas arriba, el caracter de ésta musica y la métrica que emplea logran un
contraste que le da fuerza y realce al Gltimo movimiento. Ademas de que existen

elementos melddicos y armonicos que permanecen en toda la obra.
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Conclusiones generales

A través del analisis musical de las cinco obras que compuse para mi examen
profesional, mostré como se construyd el discurso de cada una de ellas, asi como las
ideas musicales y extramusicales que me empujaron a crearlas.

Cada pieza tuvo un objetivo particular. Por ejemplo, las Cuatro piezas para
violoncello solo se enfocaron en explorar diferentes recursos idiomaticos del
instrumento en cuatro pequefias piezas dinamicas, contrastantes, y divertidas para el
ejecutante y el publico.

Los Tres estudios para guitarra sola son resultado de una necesidad concreta
por contar con un repertorio para que los aprendices del instrumento ejerciten ciertos
movimientos especificos de los dedos de ambas manos, al tiempo que interpretan una
mausica con un interés emotivo. Asi mismo, asimilé algunas de las posibilidades més
comunes en la guitarra que hacen que sea contundente el resultado sonoro de ésta.

En el primer movimiento de Canto encantado canto para cuarteto de
percusiones, retomé ritmos que se plasman en algunos sones de costumbre de la
Huasteca, para desarrollar una manera de emplear subdivisiones diferentes de un pulso
regular, las cuales me permitieran trabajar con un mayor nimero de combinaciones
ritmicas posibles. En el segundo movimiento intenté construir gran parte del discurso
sonoro a través del uso de ritmos, texturas y contrastes timbricos. En los dos
movimientos, la polirritmia es parte fundamental del caracter.

En Oracion al Cerro para orquesta sinfonica, mis objetivos fueron los
siguientes: trabajar con combinaciones timbricas diversas, la expansion de un lenguaje
melddico y armonico ya asimilado con anterioridad, la creacion de texturas que
enriquecieran las posibilidades sonoras de la orquesta, y un desarrollo formal mas
complejo que las piezas que le preceden.

En Prisma para cuarteto de clarinetes mas cuarteto de saxofones, intenté
alejarme de los recursos musicales de las manifestaciones sonoras de los pueblos
indigenas, con el fin de cambiar la manera de trabajar y construir un discurso coherente
y atractivo. Parte fundamental del proceso creativo de esta obra fue la edificacion de
texturas diversas a traves de dos recursos: por un lado, la saturacion de contrapuntos en
registros amplios y reducidos, lo cual fue identificado en el analisis como el uso de

“texturas polifénicas”; y por el otro, el empleo de las resonancias de una melodia que va
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pasando, en lapsos de tiempo bastantes cortos, por los distintos instrumentos del octeto,
gracias a la amplitud en el registro de las melodias construidas.

Ademas, me obligué a que, en los cuatro movimientos de esta pieza, el intervalo
de cuarta justa fuera el eje para la construccion de las melodias, las armonias y las
texturas, con el objetivo de asimilar el resultado sonoro de las combinaciones posibles
de este intervalo con los demas intervalos basicos.

Por ultimo, el desarrollo formal de Prisma fue un reto importante para mi,
porgue nunca habia hecho una obra tan extensa. La necesidad de que cada movimiento
tuviera su propia personalidad, pero que a la vez hubiera algo que los uniera; la
direccion formal de cada movimiento en consonancia con la direccion formal de toda la
obra; fueron dificultades que resolvi, pero cuya solucién no me complacié del todo, ya
que en el dltimo movimiento tuve que recurrir a un género de la musica popular
mexicana, como lo es el son de la danza de Chinelos, lo cudl me habia propuesto evitar.

Por otra parte, dentro del analisis de las primeras cuatro obras mostré la manera
en que utilicé los elementos y los conceptos de la musica ritual indigena en cada
composicion. Varios de éstos, estan tan asimilados por mi imaginacion sonora, que ya
los he abstraido, logrando de esta forma, ocuparlos sin que me tenga que remitir a un
ejemplo en especifico. Sobre todo, las formas ciclicas, los ostinati, los pedales, y todos
los recursos ritmicos y métricos como los cambios de compas, las acentuaciones
irregulares, los compases sesquiélteros, las sincopas, los contratiempos y la polirritmia,
son recursos que me son muy familiares, y que los puedo combinar con recursos
melodicos, armoénicos y timbricos que he retomado de otras tradiciones musicales,
logrando resultados diversos, dentro de los cuales, a veces la balanza se inclina mas
hacia la tradicion de las culturas indigenas; a veces, lo que mas salta al oido son algunos
giros cromaticos o ritmos emparentados con el jazz y el blues; en otras piezas puede
tener méas peso la influencia de la tradicion de la musica occidental que las otras
tradiciones.

El desarrollo de las polirritmias en Canto encantado canto, Oracion al Cerro y
Prisma, es una constante. En las dos primeras obras, la polirritmia viene del analisis de
la masica indigena y de la expansion de las posibilidades encontradas en ésta; en
cambio, en Prisma, el uso de la polirritmia sirve para la creacion de las “texturas
polifénicas”, y se aleja, excepto en el ultimo movimiento, de su relaciéon con la musica

ritual indigena y la musica popular mexicana.
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Con respecto al empleo de la polifonia, es una preocupacion que se plasma en
todas las obras. Desde las piezas para violoncello solo o los estudios de guitarra,
constatamos la creacion de dos o tres voces que dialogan y enriquecen las posibilidades
del instrumento. En las otras tres composiciones, donde se emplean ensambles mas
grandes, se expande el uso de los recursos polifonicos. Asi, en Prisma, que es la Gltima
obra edificada, la polifonia llega a tal grado, que sirve también para llegar a crear
texturas complejas.

El desarrollo de un lenguaje donde las texturas van teniendo, cada vez con
mayor frecuencia, un papel protagonico, ha sido motivado por la escucha y la gradual
asimilacion de la musica contemporanea. En el analisis de mis obras también queda
evidenciado este proceso, sobre todo en las notas de Canto encantado canto, Oracion al
cerro y Prisma. En la primera, la construccion conciente de las texturas tuvo que ver
con la necesidad de tener mas recursos para la composicion de obras para percusion. En
la pieza orquestal y en el octeto de alientos, la creacion de texturas fue una de las
premisas mas importantes para su composicion.

Leyendo sobre las obras que otros compositores han realizado utilizando
recursos de la musica popular e indigena, sobre todo en el nacionalismo mexicano, me
he percatado de que la mayoria de los elementos empleados en mis piezas que
provienen de dicha musica, ya han sido ocupados por otros compositores, como lo es
Silvestre Revueltas, por mencionar a uno de los exponentes mas importantes de ésta
época. Los ostinati ritmicos y melddicos, los pedales, las formas ciclicas, los cambios
de compas, las aceptaciones irregulares, los contratiempos, las sincopas en compases
sesquidlteros, y la polirritmia, también pueden verificarse en muchas de sus obras, las
cuéles, al escucharlas, se aprecia la comprension, por parte de Revueltas, del paradigma
de la mUsica popular mexicana, y en otras, como lo es Sensemaya’®, se emplean varios
de éstos elementos para conseguir un resultado dénde no es posible escuchar

reminiscencias de dicha musica. Justo, Sensemaya nos remite a un ritual, pero el ritmo

14 Segun Julio Estrada, en Sensemaya “El caracter ritmico de la musica liga a lo organico, a una
sensacion de vitalidad y poderio fisico, lo que en el caso de las musicas repetitivas, no excluye de forma
alguna los aspectos magicos encantatorios y rituales que hacen de la repeticion una muasica ad aeternum,
comparable a la serpiente que se muerde su propia cola... Obstinado, repeticion, periodicidad, tienen un
origen ritmico que olvida el tiempo real” Estrada, Julio, “Técnicas composicionales en la Musica
Mexicana de 1910 a 1940, en Julio Estrada, La musica de México | Historia 4. Periodo Nacionalista
México: UNAM, 1984, pp. 119-161.
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base sobre el que se construye esta tomado de un poema de Nicolas Guillén que es méas
cercano a la cultura afro-americana en general, y a la cultura cubana en especifico.

Sin embargo, creo que hay elementos de la musica ritual indigena de México
que no han sido ampliamente explorados, y que bien podrian mezclarse con otras
concepciones sonoras relacionadas con la musica contemporanea.

Un ejemplo de esto es el camino que apenas marcé Chavez con su obra
Xochipilli-Macuilxdchitl, donde este compositor recrea su imaginacion sonora a través
del uso de instrumental prehispanico. Si se retomaran toda la gama de instrumentos que
hoy en dia son parte de las culturas indigenas, estariamos frente a la posibilidad de
utilizar y combinar timbres nuevos para la invencion y la imaginacion de los
compositores de la tradicién occidental, y con la intencién de recrearnos en sus
sonoridades especificas, como hace la musica contemporanea con los instrumentos de la
orquesta moderna.

Asi mismo, la musica electrénica tan en boga hoy en dia se podria nutrir de los
timbres especificos de los instrumentos indigenas, y de los ambientes y texturas sonoras
de sus ceremonias, en donde la mdsica se encuentra rodeada de otros elementos
sonoros, como voces, rezos, plegarias, ocarinas, cohetes, gritos, campanas, ruidos de la
fauna, u otros conjuntos dancisticos-musicales sonando simultdneamente.

Sin embargo, lo mas nuevo e interesante de todo esto, seria que en realidad los
pueblos indigenas tuvieran la posibilidad de desarrollar su cultura de una forma
autonoma, donde ellos tomaran la batuta de su propia educacion en general, y de su
educacion artistica en particular; con la oportunidad de aprender y conocer la historia de
la musica de la tradicion occidental, asi como la mdsica de otros pueblos indigenas, o
las expresiones sonoras de pueblos de otros continentes, y no sélo lo que hoy
programan en las radios comerciales.

¢Como seria, entonces, la muasica nueva y contemporanea de los pueblos
mazatecos, chontales, mayas, 0 mixtecos.? ;Como seria la musica electronica de los
coras, de los pames o de los huaves? ;Que harian todos estos pueblos si tuvieran acceso
a las herramientas tecnologicas mas novedosas para crear musica? ;O cdmo serian sus
creaciones dodecafonicas, aleatorias o puntillistas? Justo estas son posibilidades sonoras
que no han sido exploradas y que seguramente harian del mundo auditivo de esta
nacion, un arco iris infinito de sonidos; aportando cada uno, su propio color al arte

universal.
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Hoy en dia, en los medios masivos de comunicacion, los pueblos indigenas, asi
como su historia y su cultura, no existen, son minorias sin voz, y solo aparecen de vez
en cuando como atractivo turistico, o cémo aquellos que reciben, agradecidos, las
migajas del gobierno en turno.

En los hechos, los gobiernos recientes, en general, han seguido con la misma
politica de exterminio hacia los pueblos indigenas que desde hace siglos ha imperado:
dividiendo, despojando, reprimiendo, explotando y despreciando a sus comunidades.

Son los movimientos indigenas de las Gltimas décadas, quienes han puesto sobre
la mesa la necesidad de reconocer la diversidad cultural, y el derecho de decidir que
tienen los pueblos sobre sus maneras de ensefiar, educar, transmitir, mantener y
transformar su propia cultura.’> Asi mismo, junto a sus demandas culturales, sus
exigencias de respeto hacia sus derechos politicos, econdémicos y sociales, han sido
expuestas cada vez con mayor ahinco, generando un movimiento indigena mas
conciente y activo.

Estas luchas que han llevado a cabo los movimientos indios han repercutido
sobre la conciencia de la sociedad civil nacional e internacional. De esta manera, yo me
encuentro entre aquellos que han sido influenciados por sus ideas y propuestas.

Asi, ademas de haber escuchado mausica indigena desde muy joven, y de leer con
frecuencia algunos textos que se han publicado sobre pueblos y movimientos indigenas,
los cuales versan sobre sus usos, sus costumbres, sus ideas, sus propuestas y sus
problematicas; también he a realizado varios viajes hacia la region Huasteca, en donde
he sido testigo de algunos rituales que ellos llevan a cabo. Estas experiencias me han
provocado un gran asombro, y permanezco casi como si hubiera quedado hipnotizado
por las vivencias estéticas que he sufrido en diversas ocasiones, las cuales cada vez
adquieren mas significado en cuanto comienzo a comprender, como la cosmovision y la
memoria de estos pueblos, en donde la musica es indispensable, son los pilares de su
existencia colectiva.

Asi es como este acercamiento a las expresiones de los pueblos indigenas me ha
abierto una ventana hacia formas diferentes de ver el mundo, en donde el hombre no es
duefio de su medio, sino que él depende del equilibrio necesario entre las fuerzas de la

naturaleza, para alimentarse, para saciar su sed, para cubrirse de las inclemencias del

15 \/gase Lopez y Rivas, Gilberto Nacién y pueblos indios en el neoliberalismo, México: UIA-Plaza y
Valdés, 1995.
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tiempo, en fin, para sobrevivir; y en donde, a través de la musica y la danza, la
comunidad se comunica con los dioses para propiciar la fertilidad, y mantiene de ésta
manera, su identidad y su cultura.

El pensamiento ancestral y colectivo de las culturas indigenas, por si mismo,
representa una posicion diferente y contraria al pensamiento hegemonico de la cultura
occidental, donde se privilegia el interés individual, y en donde los recursos de la
naturaleza, asi como la musica y la cultura, son mercancias que pueden comprarse y
venderse.

En este sentido, el nombre del proyecto de estas notas al programa lleva como
titulo: “Mdsica para el Dios de abajo”, haciendo referencia a varias cosas: Por una parte,
el Dios de abajo es el Dios de la tierra al cual veneran fiahfius y totonacos en la fiesta
de Carnaval. Este Dios es representado como el diablo y como aquél que hace que haya
buena cosecha y que la gente de los pueblos tenga lo necesario para vivir; por lo que nos
encontramos con un diablo que no es “malo”, es mas bien la representacion de un Dios
mas parecido a Tezcatlipoca, el cudl, como Dios de la tierra, estd completamente
relacionado con la fertilidad y la vida, asi como con las cuevas y con el inframundo.
Tezcatlipoca es el eternamente joven y viejo a la vez; es la dualidad de Quetzalcdatl; es
un dios guerrero; es el viento nocturno.

Por otro lado, con este titulo hago referencia a mi intencion como mdasico, de
colocar mi oido, mi atencion y mi préactica profesional, junto a las culturas indigenas,
las cuéles han sido olvidadas en el sotano de la patria a pesar de ser duefios de un
conocimiento vital para reflexionar sobre el derrotero de la humanidad.

Por todo esto, las cuatro obras analizadas en las presentes notas al programa, son
un pequeiio homenaje a todos los pueblos indigenas que resisten y se organizan para
defender su derecho por vivir dignamente, y por decidir su futuro como pueblos. Un
reconocimiento a todos ellos.

Por dltimo, estoy seguro de que, a traves del analisis musical expuesto en este
escrito, es posible entender cudles son las inquietudes que me llevaron a componer cada
una de las piezas, asi como el camino que he tomado para seguir desarrollando mi
imaginacion sonora, al apropiarme cada vez, de mas recursos formales, timbricos,

melodicos, armonicos Y ritmicos.
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