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RESUMEN 

En este trabajo se analizan cuatro técnicas composicionales pertinentes a los conceptos de 

ciclicidad y repetición con ejemplos de su uso en mi propia obra musical compuesta durante 

mis estudios en la Facultad de Música de la UNAM. 

En el primer capítulo se describe una técnica llamada diferencia y repetición, que 

encuentra paralelos con algunos elementos de la obra filosófica de Deleuze y algunos pasajes 

musicales de Andrew Norman, Gerard Grisey y mi propia obra irisa para ensamble.  

Durante el segundo capítulo se describe el modelo de dinamismo natural presentado 

por Joshua Banks Mailman y la forma en la que puede generar pasajes musicales con un 

balance entre predictibilidad y sorpresa a través de la unión de una tendencia, ciclicidad y 

ruido en la transformación de cualquier parámetro musical. Para esto se analiza un pasaje de 

la sección central de la obra para violonchelo punto y línea.  

El tercer capítulo se enfoca en el ritmo de Risset. Primero describimos la forma en la 

que esta ilusión auditiva es derivada de la escala de Shepard y posteriormente la forma en la 

que esta ilusión se presenta en el tercer movimiento del cuarteto para percusión ORLAS.  

Por último, se presenta un método para generar armonías extendidas a través de ciclos 

interválicos como se pueden encontrar en la música de Thomas Adès. Para esto se analiza un 

ejemplo de la obra para orquesta BORUBO·KA que utiliza una progresión de la música 

popular japonesa extendida a través del uso de ciclos interválicos. 

Las técnicas analizadas en esta tesina pueden servir como un punto de partida para 

que nuevas generaciones de compositores incorporen los conceptos de ciclicidad y repetición 

de nuevas maneras. 

 

 

 

INTRODUCCIÓN 

Los compositores de la música clásica contemporánea del siglo XXI utilizan una 

miríada de técnicas distintas que se adecúan a los intereses teóricos y expresivos de cada 

autor. El amplio registro de publicaciones académicas en el campo de la musicología y su 
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traducción a distintos idiomas ha brindado acceso sin precedentes a las técnicas 

composicionales y los análisis que describen las obras más reconocidas del canon de la 

música clásica contemporánea; este registro ha sido una fuente importante de conocimiento 

en la formación de la nueva generación de compositores a la que pertenezco.  

Gracias a las conversaciones con Gabriela Ortiz, doctora en composición, he 

aprehendido su interés por la expresión de la autenticidad en el quehacer creativo. Para Ortiz, 

la autenticidad es la verdadera fuente de la originalidad, pues requiere la expresión sincera 

de los intereses, conocimientos, experiencias y demás características que nos diferencian y 

construyen nuestra identidad como individuo. Esto orientó mis búsquedas estéticas durante 

mis estudios de licenciatura hacia la expresión de mis propios intereses, el principal siendo 

la ciclicidad y la repetición, los cuales exploraremos a fondo a lo largo de este trabajo 

analizando las formas musicales en las que estos intereses se manifestaron. 

Es por estas razones que en esta tesina presento una compilación de técnicas 

composicionales provenientes de fuentes variadas: desde el espectralismo francés hasta la 

música popular japonesa. Estas técnicas no cubren el total de las utilizadas en mi música, en 

cambio, presento cuatro que están íntimamente relacionadas por los conceptos de repetición 

y ciclicidad, los cuales permean la mayor parte de mi obra. En los capítulos dedicados a cada 

una de ellas proporciono no solamente la descripción de dichas técnicas en español para 

públicos hispanohablantes, sino también las maneras concretas en las que fueron aplicadas 

en la creación de mi propia obra, con la finalidad de que estas técnicas puedan ser aprendidas 

por futuras generaciones de compositores. Las obras fueron escritas durante mis estudios de 

licenciatura en la Facultad de Música de la UNAM.  

ELEMENTOS DE CICLICIDAD 

Como ya se mencionó durante los siguientes capítulos se describirán cuatro técnicas 

composicionales y la forma en las que estas fueron aplicadas en la creación de distintas obras. 

Las técnicas están unidas por el concepto de repetición y por extensión, con el de ciclicidad. 

Como se ha señalado por teóricos y filósofos, la esencia de la música es la repetición y 

funciona gracias a la memoria, que es capaz de recordar los sonidos pasados y relacionarlos 

con los presentes (Levitin, 2006). He dedicado gran parte de mi proceso creativo a la 
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incorporación de la repetición y la ciclicidad a mi obra y es la razón por la cual he decidido 

concentrar las técnicas derivadas de dicho interés en este trabajo. 

1. IRISA: DIFERENCIA Y REPETICIÓN 

Toda mi obra se encuentra permeada por la herramienta a la que he denominado diferencia 

y repetición. El nombre de esta lo tomo prestado de la obra central del filósofo francés Gilles 

Deleuze. Asumiendo que es posible, se encuentra más allá de los propósitos de la presente 

tesina ofrecer una lectura comprensiva en términos musicales a la obra de Deleuze, cuya 

complejidad y extensión es mejor analizada con un amplio contexto de la historia de la 

filosofía, sin embargo, en la exposición de la diferencia y repetición como una técnica 

compositiva en concreto, expondré algunos destellos de las ideas de Deleuze y cómo pueden 

encontrar su expresión en las ideas musicales. 

 

“El objeto más alto del arte es hacer actuar simultáneamente todas esas repeticiones, 

con sus diferencias de naturaleza y de ritmo, sus desplazamientos y sus disfraces 

respectivos, sus divergencias y sus descentramientos, engastarlos los unos en los 

otros, y del uno al otro, envolverlos en ilusiones cuyo efecto varía en cada caso. 

(Deleuze, 1968) 

 

Iniciemos definiendo la diferencia y repetición como técnica compositiva: un objeto musical 

delimitado, repetido varias veces, que presenta transformaciones graduales y perceptibles sin 

suprimir la esencia que lo identifica. A continuación, se desarrollan cada una de las 

características de esta definición, y se formulan los pasos a seguir para la aplicación de esta 

técnica. 

Para este trabajo se entenderá el concepto de objeto musical como cualquier 

combinación de ideas melódicas, rítmicas, armónicas, tímbricas, agógicas, gestuales etcétera 

que identifican y diferencian un evento musical de los demás. Los objetos musicales pueden 

ser delimitados por un claro inicio y final que le permita al escucha identificar cada aparición 

del objeto. Este concepto es amplio y permite muchas interpretaciones expresivas. Ejemplos 

de objetos musicales pueden ser tan sencillos como motivos o progresiones, o complejos, por 
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ejemplo, una nota repetida en el contrabajo seguida de su espectro armónico instrumentado 

en el ensamble, como es el inicio de Partiels (1975) de Gérard Grisey.  

 

Hasta la repetición más mecánica […] encuentra su lugar en la obra de arte, estando 

siempre desplazada en relación con otras repeticiones, y a condición de que sepa 

extraer de ella una diferencia para esas otras repeticiones. (Deleuze, 1968) 

 

 Una vez que se cuenta con un objeto musical delimitado este debe ser repetido. Como 

comenta Humiecka-Jakubowska en su estudio sobre el espectralismo de Grisey (2009), las 

repeticiones continuas, frecuentes e inmediatas obligan al escucha a pensar hacia adelante y 

hacia atrás, comparando continuamente los eventos sonoros subsecuentes con los objetos 

experimentados previamente. De aquí la importancia de delimitar claramente el objeto 

musical, así cada evento sirve como una ruptura, agudizando la atención hacia las diferencias 

sutiles entre cada objeto. (Banks, 2019) 

Para Grisey la diferencia es la distancia perceptual entre dos eventos (Arrel, 2013). 

Estas son las transformaciones graduales y perceptibles que no suprimen la esencia del objeto 

mencionadas en la definición. Aquí una vez más encontramos una amplia gama de 

posibilidades, los procesos de transformación pueden suceder en muchos niveles simultáneos 

o solo en uno, pueden o no ser continuos, oscilatorios u obedecer a una infinita variedad de 

reglas determinadas por el compositor. Hasta qué punto estas transformaciones suprimen o 

no la esencia del objeto debe ser determinado en cada caso particular, pero como guía general, 

mientras más radicales sean las transformaciones, más abstracta resulta la esencia del objeto 

y por lo tanto menos perceptible.  

Para ejemplificar el concepto de diferencia y repetición utilicemos un pasaje de los 

compases 29-38 del segundo movimiento de la obra para trio de cuerdas de Andrew Norman 

titulada The Companion Guide to Rome. En este caso el objeto es un ascenso de 5 quintillos 

de octavo armonizado en triadas mayores y menores. Este objeto se repite 19 veces más, y 

presenta un ascenso no lineal de registro en cada instrumento. 
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En este capítulo se presenta un pasaje de mi obra en el cual se utilizó la técnica de 

diferencia y repetición. Este sucede en los compases 28-49 de la obra para ensamble irisa, 

escrita en el marco de la Cátedra Extraordinaria Arturo Márquez de Composición musical 

2020. 

Figura 1.1 The Companion Guide to Rome: II. Benedetto, compases 29-38 
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Figura 1.1.2 Compases 28-30 de irisa. 
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Figura 1.3 Compases 31-34 de irisa. 
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Figura 1.4 Compases 35-39 de irisa. 
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Figura 1.5 Compases 40-43 de irisa. 
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Figura 1.6 Compases 44-46 de irisa. 
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Figura 1.7 Compases 47-49 de irisa. 
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Durante los compases 28-31 escuchamos la primera presentación del objeto. Su esencia 

se describe como el descenso melódico del piano y crótalos (marcado con azul) seguido tanto 

por el ascenso rápido por escalas de las maderas (marcado con verde) como por el ascenso 

lento de armónicos en las cuerdas (marcado con rojo), terminado por un acento en los 

woodblocks y una nota tenida que liga el final de objeto con la siguiente repetición. Dentro 

de esta estructura suceden varias transformaciones simultaneas: 

• La categoría de tono o pitchclass de la primera nota de cada gesto cambia dentro de 

un tetracorde mayor. 

• El gesto del piano expande su registro hacia lo grave.  

• La longitud de cada evento cambia de manera a través de la contracción y expansión 

de los ritmos. La duración de cada objeto en orden consecutivo es de 16, 13, 7, 7.5, 

10.5, 9 cuartos por lo cual se percibe una aceleración en los eventos. El modelo que 

determina los movimientos oscilatorios de mi obra será analizado en el siguiente 

capítulo. 

• Los armónicos naturales y artificiales de las cuerdas se vuelven cada vez más 

agitados. 

• La línea de cada instrumento se hace más veloz y compleja.  

• Las dinámicas aumentan de intensidad. 

Estas transformaciones generan en conjunto una tendencia general de creciente 

complejidad, volatilidad y saturación, perceptible en la escucha activa al comparar cada 

objeto nuevo con el anterior. 

Hasta el momento hemos analizado la técnica compositiva de diferencia y repetición, 

la cual puede generar una amplia variedad de pasajes musicales que, al priorizar las 

transformaciones audibles, invitan al escucha a reflexionar sobre su percepción de los objetos 

musicales.  

Así mismo, las citas textuales de Gilles Deleuze aquí presentadas nos señalan que hay 

una relación cercana entre la técnica, como está ejemplificada por las obras de Grisey y 

Norman al igual que por la mía, y el principio de repetición en Deleuze; que requiere 

forzosamente de una diferencia entre dos objetos que los distingan y de una misma esencia 

compartida para considerarse como una verdadera repetición.  
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Por último, presentaré brevemente la relación del pasaje analizado con la estructura 

general de la obra a la que pertenece. Para una mejor experiencia de lectura se recomienda 

referenciar la información con la partitura anexa a este trabajo.  

 

irisa está escrita en 253 compases y tiene una duración aproximada de 13:40 minutos. 

Está dividida en tres secciones principales y una coda como podemos observar en la figura 

1.8. 

 

Figura 1.8 Esquema formal de irisa. 

• La sección A tiene un tempo lento y es de carácter introductorio. Es a esta a la 

cual pertenece el pasaje de diferencia y repetición analizado previamente. Durante 

los primeros compases hasta el compás 26 se presentan los principales elementos 

de la sección, uno por uno, comenzando por el motivo descendente que abarca 

todo el registro del piano seguido por los armónicos de las cuerdas y por el ascenso 

veloz de los alientos por escalas. Una vez presentados los materiales toma lugar 

la sección de diferencia y repetición que tiene un carácter de desarrollo. Por 

último, un primer clímax se construye poco a poco a partir del compás 48, basado 

en el ascenso frenético de los alientos hasta llegar a un tutti veloz que se corta de 

manera abrupta. 

• La sección B es de carácter meditativo. Comienza en el compás 75 con una 

transición que retoma el movimiento veloz con el que terminó la primera sección, 

pero esta vez de manera descendente. Las escalas que terminaron la sección 

anterior descienden y se ralentizan hasta convertirse en melodías lentas de tres 

notas. A partir del compás 87 estas melodías se armonizan y crean contrapuntos 

durante la mayor parte de la sección. Por último, un solo de violín recuerda la 

primera melodía del piano con la que comenzó la obra. 

• La sección C comienza en el compás 133. Al inicio de la sección el ensamble 

tintinea alrededor de la nota Si bemol. Poco a poco comienza a aparecer un motivo 
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de quintillos que se reparte por el ensamble. Durante la sección se aumenta la 

tensión y la energía con el motivo de quintillos y desaparece el tintineo inicial 

hasta un clímax disonante donde todo el ensamble está tocando los quintillos. 

• La coda que comienza en el compás 226 sirve como una síntesis de los elementos 

principales de las secciones anteriores. El quintillo se mantiene mientras que 

acompañan las melodías lentas de la segunda sección, por último, un gesto 

ascendente reminiscente a los de la primera sección cierra la obra. 

Como se ha descrito, la técnica de diferencia y repetición fue utilizada para desarrollar 

los materiales principales en la sección introductoria de la obra. La repetición variada de los 

elementos al inicio los planta en la memoria del escucha, lo que hace significativo su retorno 

en las siguientes secciones. 

2. PUNTO Y LÍNEA: DINAMISMO NATURAL 

La herramienta por tratar en este capítulo es el dinamismo natural. Originalmente fue 

presentada como una herramienta de análisis por Joshua Banks Mailman en el coloquio 

internacional sobre espectralismo del instituto de investigación sobre acústica y música 

(IRCAM) el 13 de junio del 2019. Durante la presentación titulada “Filosofía del proceso 

superándose a sí misma: Modelando Vortex Temporum de Grisey”, Joshua Banks expone un 

modelo que describe con exactitud el comportamiento de varios procesos transformativos en 

la música de Gérard Grisey, como lo son las transportaciones de material, aumentación de la 

inarmonicidad y la compresión rítmica. Este modelo recibe el nombre de dinamismo natural 

porque también es ampliamente utilizado para la descripción de algunos procesos que 

ocurren en la naturaleza como los espirales de agua turbulenta, la relación de población entre 

depredadores y presas, el radio orbital de la luna o la manera en la que se forman agregados 

de minerales (Banks, 2019). La fórmula que modela estos comportamientos es la siguiente: 

Dinamismo natural ≋ tendencia + oscilación + ruido 

 Esto significa que tanto dichos comportamientos naturales como los pasajes 

musicales compuestos por Grisey y analizados por Joshua Banks describen una gráfica que 

se compone de tres elementos: 
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1. Tendencia: un patrón de comportamiento direccional en la relación entre dos 

variables. Puede ser, positiva, negativa, neutra y graficarse como una línea 

recta o exponencial. 

2. Oscilación: la relación entre las dos variables presenta valores mayores y 

menores a la tendencia de manera cíclica. 

3. Ruido: dicho comportamiento oscilatorio no responde a una función 

sinusoidal, sino que presenta un movimiento caótico. 

La suma de estos tres elementos equivale al dinamismo natural. Banks propone la siguiente 

fórmula para expresar este comportamiento: 

≋ Dinamismo natural 

El dinamismo natural puede aplicarse a cualquier parámetro musical, determinando 

el movimiento de una melodía o fluctuaciones de tempo, por ejemplo. La siguiente gráfica 

demuestra en la obra Vortex Temporum (1994-1996) de Gérard Grisey que puede describirse 

con el dinamismo natural. Durante la introducción hasta la figura de ensayo 38, el material 

musical se repite varias veces mientras que se transpone a distintos registros y marca cada 

repetición con un fortísimo. Si graficamos el movimiento interválico de la primera nota de 

cada fortissimo, iniciando en fa e indicando cada transposición por el número de semitonos 

por arriba o debajo del ‘fa’ inicial, obtenemos la figura 2.2. En este ejemplo de dinamismo 

natural la tendencia es la de expansión del registro en ambas direcciones; y cómo podemos 

ver en la gráfica, esta expansión sucede de forma oscilatoria sin ser predecible, es decir, de 

forma ruidosa, siguiendo así el modelo de dinamismo natural. 

Figura 2.1 Diagrama y fórmula del dinamismo natural 
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Tabla 2.1 Transposición del motivo inicial de Vortex Temporum. 
 

A continuación, se presentará una manera en la que el modelo puede aplicarse a la 

creación de música nueva. El pasaje que se analizará en este capítulo pertenece a mi obra 

punto y línea (2021) para violonchelo solo. Este está compuesto mediante la técnica de 

diferencia y repetición descrita en el capítulo anterior, donde un único objeto musical es 

repetido consecutivamente con diferencias perceptibles. En el caso de esta pieza dichas 

diferencias están modeladas por el dinamismo natural, sin embargo, es importante para el 

autor señalar que el modelo del dinamismo natural es independiente y puede prescindir de la 

diferencia y repetición para su utilización.  

La sección comienza en el compás 55 con una línea melódica descendente que se 

presenta un total de 11 veces y experimenta tres transformaciones graduales: 

1. Descenso de la primera nota de cada frase, desde un Sí 5 en la primera hasta 

un Do5 en la última.  

2. Cambio de carácter de lo mecánico a lo expresivo. 

3. Aumentación de la duración de cada frase, apoyado por un largo rittardando. 

Esta transformación es en la que nos enfocaremos ya que es la que presenta 

el comportamiento modelado por el dinamismo natural. 
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Figura 2.2 Compases 54-68 de punto y línea. 
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Comenzando en el compás 55 cada frase tiene la siguiente duración:  

Frase Duración en dieciseisavos 

1 9 

2 10 

3 13 

4 15 

5 16 

6 16 

7 15 

8 18 

9 28 

10 37 

11 90 

 

Podemos ver que cada frase tiende a ser más larga que la anterior con la excepción de 

las frases 6 y 7. Si presentamos esta información en una gráfica observamos que la duración 

de las frases describe un crecimiento no-lineal y exponencial. 

 

Tabla 2.2 Duración de cada frase en dieciseisavos. 
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Para obtener la razón de cambio de la duración de cada frase dividiendo 1 sobre el 

número de dieciseisavos de cada frase, es decir, la derivada1 de la gráfica anterior, obtenemos 

la siguiente gráfica:  

 

Tabla 2.3 Razón de cambio en la duración de cada frase con línea de tendencia. 

• Esto nos permite observar que la razón disminuye constantemente.  

• La inclinación de cada segmento nos indica la relación de alargamiento entre cada 

gesto y el siguiente.  

• También podemos observar que esta curva presenta una tendencia lineal 

descendente, marcada con una línea punteada y que las inconsistencias de la frase 

6 y 7 son realmente resultado de un movimiento oscilatorio que presenta picos y 

valles alrededor de esta tendencia. 

• Por último, el ruido previene que la gráfica se asemeje del todo a una onda 

senoidal. La sumatoria de estas tres características nos confirma que este pasaje 

responde al modelo de dinamismo natural. 

 En este capítulo presentamos una aplicación del modelo de dinamismo natural a un 

parámetro de la obra para violonchelo ‘punto y línea’. En este pasaje se aplica a la duración 

 
1 Manteniendo unidad con el origen filosófico de la herramienta de diferencia y repetición; a 
través de la cual está compuesto este pasaje, Deleuze propone que la diferencia entre una idea 
y su intensidad es mejor entendida a través de la derivada, pues esta determina la estructura 
de una curva mientras se encuentra fuera de ella. (Deleuze. 2002. p.348-350) 
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de las frases, pero el modelo es adaptable a todos los parámetros musicales de manera 

independiente como lo pueden ser las dinámicas, el registro o la complejidad textural.  

Escuchando este pasaje y otros elaborados con el mismo modelo como lo es la 

introducción de Vortex Temporum podemos percibir que el resultado presenta un agradable 

balance entre predictibilidad y sorpresa, lo que le otorga al escucha una sensación de 

direccionalidad, mientras que la superficie musical se mantiene novedosa. De igual forma, la 

introducción de ruido al modelo le permite al compositor suficiente flexibilidad creativa, 

mientras que la tendencia y la oscilación otorgan una estructura sólida sobre la cual se 

sostiene el discurso musical. 

Para concluir este capítulo analizaremos la estructura general de la obra punto y línea 

y observaremos la función formal que se le otorga al dinamismo natural en ella.  

 El discurso musical de la obra se desarrolla a través de microvariaciones de dos 

motivos principales: un arpegio de sol menor y una escala sintética descendente, de los cuales 

se derivan varios motivos distintos. En la primera sección, que toma lugar del compás 1 al 

53 se desarrollan los materiales simultáneamente, cambiando rápidamente de un motivo a 

otro y se enfatizan aquellos derivados del arpegio. En la siguiente figura se etiquetan los 

motivos utilizados en los compases 42-50 donde podemos ver claramente el cambio 

constante del material motívico derivado de los arpegios y las escalas. Las letras E1 y E2 

corresponden a materiales derivados de la escala y las letras A1, A2 y A3 a materiales 

derivados del arpegio. 

 

Figura 2.3 Compases 42-50 de punto y línea con motivos señalados. 
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 La segunda sección de la obra contrasta con la primera principalmente por su 

acercamiento al desarrollo de los materiales. Mientras que en la primera aparecen en su 

mayoría los motivos derivados del arpegio y se alterna rápidamente entre ellos, la segunda 

sección se enfoca en el motivo de la escala sintética y lo desarrolla sin interrupción. Es a esta 

parte de la obra a la que pertenece el pasaje de dinamismo natural analizado con anterioridad. 

En la figura 2.4 vemos la segunda mitad de esta sección, un nuevo pasaje de dinamismo 

natural repite el proceso de desaceleración no lineal, esta vez utilizando motivos derivados 

del arpegio. 

 

Figura 2.4 Compases 69-81 de punto y línea. 

 

 Después de una breve transición en el compás 87, la obra retoma el carácter veloz de 

la primera sección y el desarrollo intercalado de los materiales; esta vez con mayor vigor 

para la construcción del clímax de la obra. Podemos ver entonces que la obra está estructurada 

en tres secciones de forma A-B-A’, donde el contraste entre las secciones se obtiene a través 

de una diferencia en la manera en la que se desarrollan los materiales motívicos (en este caso 
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las transformaciones del dinamismo natural a través de la diferencia y repetición en la sección 

B a diferencia de la alternancia constante de las secciones A), y no por medio de la 

presentación de un nuevo material como se esperaría de una típica forma A-B-A. 

 

 

Figura 2.5 Esquema formal de punto y línea. 

 

3. ORLAS: RITMOS DE RISSET 

La herramienta que se aborda en este capítulo es la ilusión auditiva conocida como ritmo de 

Risset. Por tratarse de una ilusión auditiva tuve la necesidad de escribirla en notación musical 

para que pudiera ser interpretada por un cuarteto de percusionistas en la obra ORLAS. 

El ritmo de Risset es una ilusión auditiva que produce la experiencia de algo 

imposible: un eterno acelerar o desacelerar del tempo musical (Risset, 1986). Esta ilusión es 

el equivalente rítmico al tono de Shepard, en el cual una escala cromática tocada 

simultáneamente en varias octavas asciende con un ritmo constante. Mientras que las octavas 

superiores disminuyen su volumen hasta desaparecer, una nueva escala cromática reaparece 

en el registro más grave aumentando su volumen gradualmente. Gracias a la equivalencia de 

octava; es decir, la percepción humana que entiende dos sonidos como la misma nota, las 

escalas generan la ilusión de una sola escala cromática que asciende infinitamente.  
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Figura 3.1 Escala de Shepard. 

Risset estaba familiarizado con la escala de Shepard y es responsable de la versión 

más conocida de la ilusión: el glissando de Shepard-Risset, donde la misma ilusión sucede 

con glissandos continuos sinusoidales. Posteriormente Risset desarrolla el ritmo que lleva su 

nombre extrapolando la idea del tono de Shepard al ritmo. A continuación, demuestro la 

forma en la que se construye este ritmo utilizando notación musical. 

El primer paso para crear el ritmo de Risset es traducir la equivalencia de octava, de 

la que depende la escala de Shepard, a términos rítmicos. La razón entre las frecuencias de 

una octava es de 2:1, donde la octava superior tiene una frecuencia del doble que la octava 

inferior, traduciendo esto a ritmo como un pulso sonando constantemente a la vez que otro 

sonando dos veces más rápido.  

 

Figura 3.2 Dos pulsos en relación de 2:1. 

 

Suenan simultáneamente múltiples pulsos, cada uno al doble de frecuencia del 

anterior, asimilándose así a las múltiples octavas del tono de Shepard. 
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Figura 3.3 Múltiples pulsos en relación de 2:1. 

Para continuar, en lugar de crear la ilusión de ascenso infinito del tono de Shepard se 

genera la ilusión de aceleración infinita. Cada pulso entonces acelera gradualmente, 

manteniendo su relación de 2:1 con los demás, desvaneciéndose en volumen conforme se 

acercan al límite de velocidad y apareciendo nuevamente en el ritmo más lento.  

 

Figura 3.4 Aceleración a el doble de velocidad mientras el ritmo más rápido se desvanece y el más 

lento aparece. 

Para proveer una notación ejecutable he utilizado una modulación métrica donde cada vez 

que se duplica el tempo a través del accelerando este se divide entre dos mientras que las 

figuras rítmicas se duplican, reiniciando el accelerando y manteniendo la progresión gradual 

de los pulsos. (Fig 3.5) 
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Figura 3.5 Notación completa del ritmo de Risset. 

A continuación, analizaremos un ejemplo del ritmo de Risset utilizado en un pasaje 

de una obra de mi autoría y posteriormente describiremos su función en el contexto de la 
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obra completa. En la figura 3.6 presento los primeros compases del tercer movimiento del 

cuarteto de percusión ORLAS, titulado ROSAL. En esta sección encontramos una versión 

ornamentada y distorsionada del ritmo de Risset que sin embargo mantiene intacta la 

precepción de la ilusión. Durante la sección el tempo se ralentiza gradualmente en lugar de 

acelerarse y se utilizan los motivos rítmicos de la obra a la par de los pulsos constantes.  

• El ritardando ralentiza el tempo desde 176bpm hasta 88bpm a lo largo de los 

primeros 8 compases y gracias a la modulación métrica el ritardando de 176bpm a 

88bpm se repite dos veces más, esta vez en cuatro compases cada uno, por lo tanto, 

la velocidad a la que se ralentiza el tempo aumenta. 

• En cada modulación métrica los ritmos del pulso se duplican para mantener el 

alargamiento gradual, mientras que los motivos rítmicos mantienen su misma 

escritura, lo que crea un efecto de sorpresa en cada modulación al pasar bruscamente 

de 88bpm nuevamente a 176 bpm. Esta es parte importante de la ilusión, pues pese a 

que percibimos que el tempo continúa alentándose, continuamente nos sorprenden 

los ritmos que retoman la velocidad del inicio. 

• Por último, un ritardando ralentiza el tempo desde 176bpm hasta su cuarta parte 

durante 8 compases terminando el pasaje del ritmo de Risset.  
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Figura 3.6 Compases 143-164 del cuarteto de percusión ORLAS. 
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Gracias a que en todo momento alguno de los percusionistas se encuentra marcando 

el pulso, la sección puede ejecutarse sin demasiada dificultad.  El escucha percibe la ilusión 

de un imposible ritardando de 176bpm a 11; llegando al límite perceptivo de ritmo2 (London, 

2012), que es ejecutable gracias a la forma en la que fue escrita la ilusión del ritmo de Risset, 

utilizando en conjunto los ritardando con las modelaciones métricas. 

Resumiendo, hemos visto la forma en la que el ritmo de Risset se deriva de la escala 

de Shepard y una manera posible en la que este ritmo puede ser utilizado en obras nuevas, 

dando como ejemplo el tercer movimiento del cuarteto para percusión ORLAS.  

Como observamos, el ritmo puede ser manipulado, como lo es en este caso con la 

variable velocidad de ralentización o acentuando las duplicaciones de tempo en lugar de 

ocultándolas, sin perder la ilusión de un acelerar o desacelerar continuo. 

A continuación, se analizará la función formal que tiene el pasaje del ritmo de Risset 

en el contexto del movimiento al que pertenece y posteriormente se describirá la forma de la 

obra completa. 

Al terminar el ritmo de Risset de los primeros 21 compases del tercer movimiento el 

discurso musical continua con una sección de tempo libre (tercer compás de la figura 3.7). 

Durante esta sección cada compás inicia con un acento del cuarteto seguido por alguna figura 

rítmica solista. Una vez que el solista termina su figura señala el inicio del siguiente compás. 

El acento se entiende como una continuación del ritmo en ritardando de la sección anterior, 

que se ha ralentizado tanto hasta el punto de no percibirse como un pulso sino como eventos 

separados. Durante el último compás de la sección libre el solista interpreta un pulso veloz 

que se ralentiza, recordándonos el inicio del movimiento y sugiriendo que el pulso continúa 

su ralentización más allá de lo imaginable.  

 
2 Justin London en su libro Hearing Time: Psychological aspects of musical meter (2012) nos 

indica que el intervalo de tiempo más corto que podemos escuchar y percibir como un 

elemento rítmico es de 100 milisegundos. En cambio, el intervalo más largo es de 5 a 6 

segundos determinado por los límites de la habilidad humana para integrar eventos sucesivos 

de forma jerárquica en un patrón estable. 
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Figura 3.7 Compases 162-172 de ORLAS. Segunda sección del tercer movimiento. 
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Figura 3.8 Compases 173-187 de ORLAS. Tercera sección del tercer movimiento. 
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En el antepenúltimo compás de la figura 3.7 y en la figura 3.8 vemos la tercera y 

última sección del movimiento que inicia con el pulso al que llegó el solista en el compás 

170 y por medio de varias figuras polirítmicas se genera una textura que crece y decrece de 

volumen a lo largo de 11 compases. Un largo tremolo y crescendo en el tam-tam termina el 

movimiento. Metafóricamente este tremolo comunica el efecto de un pulso ralentizado a tal 

punto que el mismo sonido que marca el pulso se ha estirado en el tiempo como sucedería en 

una estación de audio digital.  

 

 

Figura 3.9 Estiramiento de un pulso en una estación de audio digital. 

 

ORLAS está organizada en 5 movimientos y dos secciones de transición. Cada 

movimiento es una miniatura autocontenida con sus propios materiales motívicos, mientras 

que las transiciones se desarrollan mezclando dichos materiales. Los títulos de cada sección 

son anagramas de la palabra “orlas” e inspiran el carácter de la música de la siguiente manera: 

1. ARLOS: Carácter introductorio, trémolos sutiles generan cúmulos de sonido. 

T1. RALOS: Los materiales motívicos del segundo movimiento se introducen con 

largos silencios entre sí, generando expectativa. 

2. ROLAS: Ritmos pulsados a manera de danza generan secciones 

 repetitivas. 

3. ROSAL: Esta es la sección a la que pertenece el ritmo de Risset analizado 

anteriormente. La constancia del pulso que se ralentiza sirve como base para otras 

figuras rítmicas que se superponen, de manera similar al tallo de un rosal y las hojas 

que crecen de él. 

4. LORAS: Gestos rápidos cruzan el ensamble a manera de hoquetus, enfatizando la 

distribución espacial de los instrumentos. 

T2. LOSAR: Varios elementos de los movimientos anteriores se intercalan a manera 

de mosaico. 



32 

 

5. SOLAR: como respuesta a la ralentización del tercer movimiento, la introducción 

del último movimiento consiste de un largo accelerando que cada instrumentista 

interpreta de manera individual hasta llegar a un tremolo. Posteriormente la 

combinación de un pulso constante de los tambores graves, acentos en unísono, 

poliritmos y accelerandos construyen el clímax de la obra de forma enérgica, virtuosa 

y vigorosa. 

 

El ritmo de Risset, y de forma más general el concepto de ralentización que tienen 

lugar en el tercer movimiento, comunica al escucha que los conceptos de pulso y velocidad 

son claves para el discurso musical de la obra. El peso estructural que tiene este ritardando 

es contrapuesto con el accelerando del último movimiento, esto crea una sensación de 

balance en la estructura total y comunica al escucha que la obra está llegando a su final. 

Podemos ver que en la obra ORLAS, el efecto de ralentización en el movimiento central tiene 

consecuencias importantes en la generación de tensión y resolución en la estructura formal. 

4. BORUBO·KA: CICLOS INTERVÁLICOS APLICADOS A UNA 

CADENCIA ARMÓNICA DE LA MÚSICA POPULAR JAPONESA 

Este capítulo se enfocará en el uso de los ciclos interválicos como una herramienta para la 

expansión de progresiones armónicas. Los ciclos interválicos son la repetición melódica y 

secuenciada de uno o más intervalos indefinidamente. Eventualmente toda repetición 

secuenciada de intervalos regresa a la misma categoría de tono o pitch class de la que partió, 

por lo que se generan ciclos.  
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Figura 4.1 Ejemplos de ciclos interválicos. 

 

Al generar armonías donde la conducción de voz de cada nota está dictada por un 

ciclo interválico, se generan progresiones que pueden prolongarse indefinidamente. La 

capacidad que tienen los patrones generados por ciclos interválicos de aludir a distintos 

modos de organización, le permite a compositores como Thomas Adès incorporar 

progresiones de armonía funcional sin ser incongruente con un discurso armónico 

contemporáneo (Venn, 2017). 

 

Figura 4.2 Cadencia perfecta extendida por ciclos interválicos. 

A continuación, analizaremos un pasaje de la obra para orquesta ‘BORUBO·KA’ que 

presenta una progresión armónica extendida por medio del uso de ciclos interválicos. La obra 

fue escrita durante la cátedra extraordinaria Arturo Márquez de composición musical 2020. 

Al iniciar el proyecto, el maestro Arturo Márquez; quien supervisó la composición de las 

obras, sugirió el concepto de la identidad cultural como punto de partida.  

El problema con el concepto de identidad cultural en el siglo XXI es la discontinuidad, 

fragmentación, multiplicidad y saturación social que caracteriza la vida contemporánea 

(Gergen, 1991) y como señala Kramer (2016), es una de las fuentes del postmodernismo 
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actual. Por lo tanto, al decidir la forma en la que expresaría mi identidad cultural en la obra 

orquestal por escribir, apunté de inmediato a la inclusión de una fuente múltiple de 

inspiraciones que reflejen mis intereses varios. Para unir dichas inspiraciones en una narrativa 

coherente escribí esta pequeña historia en las notas al programa de BORUBO·KA: 

Arranca un coche Volvo PV4544, el aire hirviente escapa de su interior por la 

puerta abierta. El torero japonés maneja sin su cuadrilla por el desierto de Sonora 

hacia su última corrida. El motor sospechosamente modificado ruge y cloquea 

produciendo música desconocida. Desde el crepuscular horizonte desértico 

aparecen visiones heroicas y el japonés habita los sueños. Al amanecer, el motor 

que ha corrido toda la noche ya brilla al rojo vivo. La inevitable descomposición 

del coche se aproxima, pero el torero no está dispuesto a aceptar tal condena… 

Esta historia fungió como un andamiaje sobre el cual se compuso la obra e incluye 

referencias que reflejan mi identidad cultural: la tauromaquia española, alusiones al 

samurái japonés, un coche de ingeniería sueca, todo sobre un escenario mexicano. Estas 

referencias se traducen a ciertos elementos musicales que conviven dentro de la obra, 

como el intervalo de cuarta ascendente en la trompeta, característica del toque de cuadrilla, 

o el ritmo del Hyōshigi escuchado en el teatro Noh.  

Una de las referencias más significativas en la estructura de la obra es una 

progresión de la música popular japonesa llamada Ōdō shinkō, que se traduce como “la 

progresión del camino real” y es llamada así por su facilidad de uso. Ha sido usada muy 

frecuentemente en los éxitos populares japoneses desde 1990 (Takamasu, 2015) y consiste 

en los siguientes acordes: IV△7-V7-iii7-vi7 (fig. 4.1). A continuación, se describirá la forma 

en la que la progresión fue utilizada. 

 

Figura 4.3 Progresión del camino real en Re mayor 
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Una de las formas en las que se diferencian las secciones de la obra es a través de 

distintos centros armónicos en cada una, siendo Sol mixolidio el centro principal desde el 

cual parten y hacia el cual resuelven las distintas secciones. La progresión del camino real se 

presenta a la mitad de la obra y su función armónica es la de resolver a Re, que funge como 

quinto grado para el regreso a Sol mixolidio de la reexposición. La progresión en su forma 

original resuelve al sexto grado y necesitaría un ritmo armónico extremadamente lento para 

abarcar una sección proporcional de la obra, por lo que esta fue alterada y extendida con el 

uso de ciclos interválicos para llegar al acorde y ritmo armónico deseados. 

Las progresiones armónicas expandidas por medio de ciclos interválicos son descritas 

por Edward Venn (2017) como materiales armónicos de épocas pasadas representadas de 

manera extraña en un contexto nuevo y moderno, refiriéndose a su uso en la música de 

Thomas Adès. Es por esta cualidad de familiaridad y transformación que fue la técnica 

elegida para expandir la progresión del camino real para abarcar toda una sección de la obra.  

Para demostrar la forma en la que se aplicó esta expansión es necesario primero analizar los 

contenidos interválicos de la progresión en su disposición más común. 

En la figura 4.3 podemos ver que la progresión del camino real consiste en un 

movimiento armónico por enlaces de quintas que parte del IV grado, donde el viio es 

sustituido por el V7 a través del cambio de una sola nota. Como veremos, el movimiento por 

el círculo de quintas de la progresión facilitará más adelante su prolongación de ciclos 

interválicos.  

En la figura 4.4 analizaremos el contenido interválico de la progresión en sí misma. 

Para facilitar la comunicación nos referiremos a las cuatro voces de la progresión como 

soprano, alto, tenor y bajo. La soprano y tenor se encuentran a un intervalo de sexta mayor y 

se mueven de forma paralela, suben un tono del primer acorde al segundo, se mantienen en 

la misma nota hacia el tercero y suben otro tono hacia el cuarto acorde. Dicho movimiento 

de cada voz lo podemos expresar como {+2,0,+2}, donde cada número indica el número de 

semitonos que se mueve la voz de un acorde a otro, y el signo positivo o negativo corresponde 

a un movimiento ascendente o uno descendente. La voz alto tiene el movimiento más 

sencillo, sube una tercera menor en el segundo acorde y se mantiene en la misma altura 

durante los demás acordes: {+3,0,0}. Por último, el bajo se mantiene en la misma altura del 

primer al segundo acorde, e intercala su movimiento con la soprano y el tenor y el tenor, 
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bajando un semitono hacia el tercer acorde y subiendo una cuarta justa hacia el cuarto: {0,-

1,+5}. 

 

Figura 4.4 Contenido interválico de la cadencia del camino real. 

A continuación, para generar la expansión interválica, se simplificó el movimiento 

melódico de cada voz para incluir únicamente dos intervalos que pudieran repetirse 

cíclicamente ad infinitum. Los movimientos de la soprano y tenor se redujeron al ciclo 

interválico [+2,0]. El movimiento de la alto se expandió al ciclo [+1,+2] abarcando el 

intervalo original de tercera menor y generando a su vez una escala octatónica. El 

movimiento de bajo se simplificó a [0,-1], manteniendo su movimiento intercalado con la 

soprano y tenor. La figura 4.5 presenta el resultado de estos ciclos partiendo del acorde y 

disposición original de la progresión del camino real. 

 

 

Como es evidente, la identidad auditiva de la progresión original se mantiene intacta, 

y no es hasta el cuarto acorde que es audible como la progresión se ha compuesto bajo reglas 

distintas a la original. 

A continuación, se presenta la reducción armónica de las cuerdas agudas durante la 

sección de la progresión del camino real expandida. Las cabezas de notas rellenas delinean 

los ciclos interválicos de la progresión que presentan algunos desplazamientos de octava para 

mantener la armonía dentro de un registro limitado. Las cabezas de diamante señalan las 

Figura 4.5 Expansión de la progresión usando ciclos interválicos. 
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notas que aparecen como extensiones armónicas que no pertenecen a los ciclos interválicos, 

estas extensiones en su mayoría son duplicaciones de octava, notas pedal o prolongación de 

notas generadas por los ciclos interválicos, por lo que colorean los acordes sin irrumpir en la 

percepción de los ciclos. Por último, las notas circulares señalan las rupturas del ciclo que 

preparan la cadencia final. 

 

 

Como podemos observar, el rompimiento de los ciclos interválicos sucede hacia el 

final de la progresión, donde el movimiento armónico nos recuerda de manera inesperada 

una cadencia ii-I, haciéndonos entender la función de cada acorde de manera retrospectiva y 

nos señala junto con un acento dinámico el final de la sección. Edward Venn (2017), al hablar 

del uso de las armonías expandidas a través de ciclos interválicos en la música de Thomas 

Adès, destaca el impacto dramático que conlleva la ruptura del ciclo. Esta desviación de la 

expectativa comunica al escucha la llegada de un evento formalmente significativo y tiene 

una función dramática. Analizaremos la estructura formal de la obra para contextualizar el 

pasaje en el que aparece la progresión expandida por medio de ciclos interválicos y describir 

su significado formal y su función dramática. 

La forma de BORUBO·KA está basada en la forma básica de una canción popular 

que consiste en una introducción, un verso, un coro, un segundo verso, una repetición del 

coro y un cierre: i-Verso-Coro-Verso-Coro-cierre. En la pieza las dos secciones que 

corresponden a los versos se relacionan a través de la oposición, siendo la primera de carácter 

rítmico y la segunda de carácter meditativo. Las secciones correspondientes a los coros no 

Figura 4.6 BORUBO KA, reducción armónica de violines violas y chelos. Compases 286-346. 
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son una repetición exacta de la misma música, en cambio están relacionadas por un motivo 

ostinato presente en ellas mientras que los elementos que se construyen sobre el ostinato 

varían. Por estas razones una descripción más precisa de la estructura formal de la obra es: i-

A-B-C-B’-Coda.  

 

 

Figura 4.7 Estructura formal de BORUBO·KA  

 

 

 

 

Como se mencionó con anterioridad, la obra también cuenta con un programa 

narrativo a través del cual se ordenan los materiales musicales, estos son los títulos de cada 

sección: 

• i: Arranca un coche Volvo, el aire hirviente escapa por la puerta abierta. 

• A: El torero japonés viaja por el desierto. 

• B: Mientras tanto, en el interior del motor sospechosamente modificado. 

• C: Desde el crepuscular horizonte desértico aparecen visiones. 

• B’: El motor ya arde al rojo vivo. 

• Coda: Yo no aceptaré tal destino. 

La sección en la que aparece la progresión del camino real expandida se titula “Desde 

el crepuscular horizonte desértico aparecen visiones”, la eventual ruptura de los ciclos 

interválicos puede interpretarse como el final de las visiones y el regreso a la realidad, 

reflejado de igual forma en el regreso al Sol mixolidio de la reexposición, preparado con el 

acorde de Re7 en el que termina la progresión del camino real expandida. 
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CONCLUSIONES 

En este trabajo he descrito cuatro técnicas composicionales que incorporan los conceptos de 

ciclicidad y repetición a mi proceso creativo. Dichos conceptos son fundamentales a la 

percepción musical pues facilitan una escucha significativa y activa. Las técnicas aquí 

abordadas utilizan algunos métodos contemporáneos que incorporan la repetición y la 

ciclicidad de formas inusuales al tejido musical. 

 La diferencia y repetición insiste en exponer la esencia de los materiales. Puesto que 

ninguna repetición es exacta, a lo largo de las repeticiones diferenciadas el escucha tiene la 

oportunidad de extraer el patrón que une cada repetición, uniendo largos pasajes musicales 

bajo un solo concepto comprensible. 

 El dinamismo natural nos recuerda constantemente el punto de partida y la dirección 

del desarrollo musical de forma oscilatoria y predecible, pero a la vez sorpresiva, lo que le 

da a cada momento un significado claro respecto a la tendencia de transformación. 

 El ritmo de Risset es una ilusión auditiva cíclica que vuelve permanente el estado de 

transformación que implica la aceleración o ralentización del tempo musical. Como el río de 

Heráclito, siempre el mismo y siempre diferente, el ritmo de Risset comunica al escucha un 

estado de transformación constante donde puede permanecer infinitamente, aparentemente 

burlando los límites de la percepción auditiva. 

 Los ciclos interválicos y las armonías que se generan al sincronizarlos resultan en un 

movimiento armónico inesperado de acordes familiares. La fuerte direccionalidad que 

presenta el ciclo interválico de cada voz genera en el escucha una nueva sensación de 

predictibilidad, invitándole a cuestionarse los orígenes de las expectativas armónicas tonales. 

Después de haber expuesto cada una de las técnicas se describió la manera en la que 

fueron integradas a la creación de una obra nueva. Esto requiere no solamente de conocer la 

técnica sino de ubicarla en un contexto formal que sirva a las metas artísticas; es decir, la 

técnica en servicio de la estética a través de la exploración de los intereses personales. 

El enorme acceso a la información que caracterizó mis años de estudio en la Facultad 

de Música de la UNAM me permitió encontrar mis intereses estéticos en una gran variedad 

de fuentes distintas. El alimentar mis búsquedas personales con investigación, conocimiento 

y sobre todo con la pasión y guía de mis profesores, me ha permitido comenzar a formar un 
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lenguaje musical personal, auténtico a mis intereses y por lo tanto original. Al tratar con dos 

conceptos fundamentales de la música: la ciclicidad y la repetición, las técnicas descritas en 

esta tesina han impactado no solo la creación de las obras analizadas, sino mi entendimiento 

musical en su totalidad; brindándome una nueva perspectiva a través de la cual puedo 

reinterpretar el canon de la música clásica.  Deseo que este trabajo sirva como detonador para 

la búsqueda de nuevas formas de abordar los conceptos de ciclicidad y repetición en la 

música, pues son el paso más importante para la comunicación de las ideas musicales con el 

escucha. Igualmente, deseo que esta tesina sirva como pauta para que nuevas generaciones 

de compositores exploren los límites de las técnicas aquí descritas de la misma forma que yo 

lo he hecho con las herramientas de los compositores pasados y presentes. 
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ANEXOS 

A continuación, se presentan íntegramente todas las partituras analizadas de mi autoría. Cada 

obra lleva su propia numeración de página y se presentan en el siguiente orden: 

1. irisa, para ensamble. 

2. punto y línea, para violonchelo solo. 

3. ORLAS, para cuarteto de percusión. 

4. BORUBO·KA, para orquesta. 
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