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Introduccion

En el ano 2016, la Sociedad de Autores y Compositores de México convoco a su tercer
Concurso de Composicion para Orquesta de Camara “Arturo Marquez”, un concurso en
el que uno de los temas principales era mantener ritmos y musica arraigados en la
cultura mexicana. Ya antes algunos compafieros de la facultad de musica habian sido
galardonados con esta convocatoria que entre sus premios prometia una ejecucion

publica de la obra con una orquesta de camara.

Aunque yo todavia cursaba el tercer afio del ciclo propedéutico en la clase del Prof.
Salvador Rodriguez en la Facultad de Musica, decidi empezar a esbozar algunas ideas
para participar en este concurso, aprovechando que debia preparar mi examen de
admisién a la licenciatura con una obra que se ajustara a una de las formas
tradicionales, entre ellas podria ser la Sonata. Asi surgieron los primeros compases de

Andenes.
La obra fue escrita inicialmente para piano solo y orquestada posteriormente.

Un ano después, en 2017, escribi la versidn para orquesta sinfonica de Andenes
mientras asistia a las clases de orquestacion de la Dra. Gabriela Ortiz. Ese mismo afo,
la obra fue galardonada en el concurso “Jovenes Compositores” organizado por la

Orquesta Sinfénica de Xalapa, bajo la direccién del maestro Lanfranco Marccelleti.

Este trabajo analiza Andenes en su version para piano solo, por lo que el perfil
orquestal de la obra quedara reducido a escasas menciones que sean necesarias para

desarrollar el analisis formal, armdnico y contrapuntistico de la obra.
Consideraciones preliminares y forma general:

La partitura de Andenes fue escrita inicialmente para piano solo, pues consideré mejor
primero escribir un borrador para piano sélo que después fuera mas facil orquestar y
asi tener mejor control de los aspectos formales y estructurales antes de definir el perfil

timbrico en la orquestacion.



La obra esta conformada de tres breves movimientos que, sin contemplar la version
para orquesta de camara y la version para orquesta sinfonica, se puede considerar

como una sonata para piano, con la siguiente distribucion:
Moderato — Lento — Rapido

Durante el primer movimiento se explora la arquitectura de la forma sonata: Dos
materiales tematicos que son sometidos a una dualidad antagénica, los cuales tienen
dos tendencias generales que aunque no son dirigidas entre distintas regiones tonales,
si tienen marcados ejes de estabilidad y movimiento. Ademas son reconocibles las

tipicas secciones de la Forma sonata de primer movimiento’, es decir:
Exposicion — Desarrollo — Reexposicion.

Si bien se conserva el orden general de sus partes mas importantes de acuerdo con lo
que indica la tradicién, la estructura modular de la sonata fue aprovechada para
intercambiar y modificar los materiales internos de cada seccion buscando una

aproximacion mas personal a esta forma.

Para los siguientes movimientos, el tratamiento formal fue menos estricto que en el
primero debido a que las posibilidades que ofrecia el material eran distintas en ambos

casos.

El segundo y tercer movimiento construyen un discurso similar al flujo de las olas, pues
los materiales van apareciendo en impulsos continuos y consecutivos. Esta estrategia
de construcciéon formal es muy importante dentro de mi proceso creativo actual y

Andenes fue una de las primeras obras en donde comencé a utilizarla.

"Rosen, C. (1998).



Primer movimiento

Este movimiento se divide en tres grandes secciones propias de la forma sonata:

cc. 1-62 (Exposicion)

En esta seccion se presentan los elementos principales: el tema principal ( P )?
que refleja el caos y el continuo movimiento que puede ocurrir en un andén de
metro en la ciudad, y el tema secundario ( S ) que ofrece un espiritu mas
cantable. Entre ambos temas se presenta un material de transicién ( TR ) que
esta construido a partir de ( P ), y que busca conectar los opuestos mundos que
presentan ( P ) y ( S ). Por ultimo, después ( S ), viene una zona de cierre (C)
que nos hara salir del espiritu calmado y el canto de ( S ) para volvera (P ). (C

) se construye con algunos fragmentos de ( S).

cc. 63-107 (Desarrollo)

En esta seccion, que se divide a su vez en cinco modulos no todos del mismo
tamano, se intervienen internamente los materiales de (P ), (TR)y (C); es
decir, a través de la exploraciéon de las posibilidades de elaboracion, estos
materiales seran llevados a resultados sonoros que no ocurrieron en la seccion
anterior. Aqui hay una deliberada ausencia de ( S ), pues mi intencién desde el
inicio era presentar una reexposicion con los temas invertidos, dicho de otro
modo que ( S ) ocurriera antes de ( P )3, y para potenciar la inesperada llegada
de ( S ) como el material que marca el inicio de la reexposicidn, decidi evitarla

durante el desarrollo.

2 La terminologia usada en este trabajo es tomada de Hepokoski, J., & Darcy, W., (2006). Elements of Sonata
Theory. Oxford University Press.

3El orden en que estos materiales ocurren en la reexposicion es diferente con respecto a la primera parte, lo que
genera una alteracion de las expectativas del oyente y rompe con lo que se espera de la forma tradicional.
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cc. 108-171 (Reexposicion)

Esta seccion ocurre luego de una escalada de tension producida por el uso

continuo y variado de elementos de ( TR ) y ( P ) hacia el final del desarrollo.

Precedido de una importante interrupciéon del discurso®, ( S ) hace su aparicion
con algunas variaciones menores y usando el material de ( C ) ahora como

transicion hacia ( P ).

Hacia el final de la reexposicion, la tension vuelve escalar debido reiteracién de
( TR ) que, mientras en la primera seccién de la sonata mostraba intenciones de
conectar y transitar hacia ( S ), aqui funciona como el material que finaliza este

movimiento.®

Asi pues, el esquema formal del primer movimiento quedaria de la siguiente manera:

P-TR-S-C D1-D2—-D3—-D4—-D5 S—C(ahora como transicién a) — P—TR(ahora como cierre)

Exposicion Desarrollo Reexposicion

A continuacion algunas anotaciones acerca de la constitucion de cada una de estas

secciones por separado.

4 El final del desarrollo ocurre luego de una fuerte explosion de energia que se desacelera gradualmente
interrumpiendo la continuidad del discurso en el desarrollo.

> La inversion de los elementos que constituyen la exposicion en la reexposicion va mas alla de los materiales
tematicos, invirtiendo incluso los materiales que intercalan y sirven de conexién entre estos. En la reexposicion
(TR ) y ( C) intercambian su aparicion en el orden original y también sus funciones dentro de la forma.
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Exposicidon
Tema principal (P ):

Este tema abarca de cc. 1-25 y tiene la caracteristica de estar construido a partir de los

siguientes elementos que son desarrollados y variados durante esta seccion:

a) Ostinato ritmico: Esta pequefia célula recuerda a un tipico ritmo de
marcha continua, provoca el primer impulso de energia y evoca una

andada no demasiado tranquila ni demasiado rapida al proponerse entrar

al vagon de un metro. Es una marcha cotidiana®. (véase 1.1)

Moderato
.= 95

p—
B } - —
[ - L —— —
1.2 Andenes - Primer movimiento - Ostinato, desplazamiento métrico y transposicidn

b) La célula que aparece cc. 2-4 y que se sobrepone al ostinato. (véase 1.3)

7 = £F Mz&:ﬁ i G B —
we . ’ — . . -

1.3 Andenes - Primer movimiento cc. 1-4 - Célula

Este ultimo elemento posee un perfil meldédico mas interesante, sus primeras notas se
constituyen por un tetracorde de tonos enteros, que reniega del peso tonal que puede

insinuar la quinta justa propuesta en el pentagrama inferior.

% El ostinato sufrird variaciones tanto de registro y transposicion, como de traslaciéon métrica e inversion (muy pocas
considerando la simpleza de su constitucion). (véase 1.2)
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Esta melodia se ira desarrollando durante la exposiciéon hasta un punto de reposo en
c.25, (véase 1.7), en donde ocurrira una caida al acorde de La mayor. Ademas, el
tritono do/fa# que hay entre las notas iniciales del ostinato y la melodia, genera una
relacion discordante entre ambos materiales. De la misma forma el inicio en el tiempo

débil de la melodia contrasta con la métrica del compas 2/4 que establece el ostinato.

Estos elementos favorecen el impulso de continuo movimiento y transformacion de este

material, el cual sera de gran importancia para contrastar mas tarde con ( S).

En este sentido, la naturaleza de ( P ) es su propia inestabilidad y continua modificacion
de los materiales, los cuales aunque se perciben como una entidad plenamente
constituida, estan en constante flujo, esta seccion evoca el ambiente poco ordenado y

muchas veces ecléctico que hay dentro del metro.

En particular, este fragmento esta conscientemente inspirado en los primeros
compases de Caminos’ para orquesta sinfénica de Silvestre Revueltas, (véase 1.5),
donde una melodia en el oboe se construye poco a poco sobre el ritmo de marcha

continua del timbal y la percusion.

El natural desenvolvimiento de la melodia y el ostinato durante la presentacion de ( P ),

sera siempre obstruido por los siguientes gestos:

1- Los dieciseisavos presentados en c. 7, (véase 1.4a) y que tendran una breve

elaboracién en c. 21. (véase 1.4b)

; o - A ; - ; -
SET it s rhrEt
_ == = e e
J
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': - —— - .'_ =

1.4b - Andenes - Primer movimiento - cc. 21-22 - Dieciseisavos
1.4a - Andenes - Prmer movimiento - c¢. 7-8 - Diecisesavoes

" Compases 4-6 de Silvestre Revueltas: Caminos (1934)
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1.5 Caminos (1934), Silvestre Revueltas - cc. 1-6




14

2- La melodia que aparece en el pentagrama superior de cc. 10-12, que se
construye a partir de un accelerando escrito que va de octavos a ftresillos, y
finalmente a dieciseisavos. Ademas, se observa una reduccién en los intervalos
utilizados para armonizar la melodia, que pasa de cuartas a terceras paralelas.

Posteriormente parte de este material sera usado en el final de este movimiento:

| —

1.6 - Andenes - Primer movimiento - ¢cc. 10-12

La funcién de estos materiales es intercalar los intentos de despliegue de ( P ) durante
la exposicidn, se atraviesan y evitan que la melodia principal suene completa. Los
diferentes intentos de despliegue son una exploracion temprana de las posibilidades de

este material, anticipando el uso de este recurso en el Desarrollo.

TiTek
T

N
xt&
o

1.7 - Andenes - Primer movimiento - cc. 23-35
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Transicion (TR ):

Este material se construye tomando como punto de partida el inicio de ( P ) y se ira
tensando gradualmente a través de la reiteracion de sus elementos ritmicos y

melddicos.

Este material se divide en dos partes:

a) cc. 26-31: La melodia de ( P ) ahora con el ostinato en La y armonizada con
terceras y sextas usando notas de la escala de La mayor que le otorgan un
caracter tonal. (véase 1.7).

b) cc. 32-35: Una continua reiteracién del ritmo de las primeras tres notas de la
melodia de ( P ) entre ambas manos superpuestas y desplazadas ritmicamente,

a manera de imitacion ritmica. (véase 1.7).

La funcién de estas frases es ir aumentando la energia dramaticamente a través de un

crescendo que culmina con la aparicion de (S ).
Tema Secundario ( S ):

El tema secundario, (véase 1.8), esta tomado casi literalmente de Betito bolero que
pertenece a mis piezas infantiles para piano Micromoscos. Fue escrita durante mi
primer afio en el ciclo propedéutico (2015) y mientras tomaba clases con los maestros

Salvador Rodriguez y Leonardo Coral.

Esta conscientemente inspirado en las melodias pentaténicas de las obras de Silvestre
Revueltas, José Pablo Moncayo y Carlos Chavez, en particular tiene una marcada
influencia de la seccion Andante Molto Espressivo de Cuauhnahuac, de Silvestre
Revueltas, cuya melodia se mantiene casi en su totalidad en la escala pentafona, y que
aunque hacia la parte final de esta seccion aparece una nota que rompe con esta

tendencia estricta, la melodia se siente en esencia pentatonica.

Esta melodia comparte el espiritu exético de una escala no occidental mediante el uso

pandiatonico® de la escala de Sol Mayor; es decir, los sonidos de la escala no estan

8 “El término Pandiaténico... indica el uso libre de los 7 tonos de la escala diaténica..” Slonimsky, N. (1975).
Thesaurus of scales and melodic patterns Nicolas Slonimsky. Duckworth. (Traduccion por el autor).



16

subordinados a una nota principal ni poseen una funcién especial como en la tonalidad

de Sol Mayor.

Ademas el tratamiento contrapuntistico toma como base el estilo simple pero
sumamente expresivo que se encuentra en las primeras piezas de la serie
Mikrokosmos® de Béla Bartok. La influencia predominante en la construccion melddica
de Betito bolero es el contrapunto imitativo de Bartok, que a menudo implica el

intercambio de voces sin una clara distincion de qué voz imita a quién.

Betito es un nifio que trabaja boleando zapatos en los andenes del metro de la Ciudad
de México. Esto es ficcion, pero refleja la realidad que viven muchos nifios y nifias en el
transporte publico. Mientras algunos apenas se acercan al mundo laboral, ellos ya

estan trabajando.

Para la version de Betito bolero en Andenes, fue necesario hacer algunas
modificaciones para que pudiera funcionar como tema secundario y que tuviera

congruencia con los demas elementos propios de esta obra.
Estas modificaciones en general son las siguientes:

* Algunas breves apariciones del ostinato de ( P ) sobre Lab como si se tratara de

un ente omnipresente durante todo el transcurso del movimiento.

* Una nota pedal sobre Fa# c. 36, (véase 1.8), que busca desestabilizar el color
tonal de la escala de Sol Mayor, pues a pesar de que Sol posee un perfil
jerarquicamente importante dentro de ( S ), no debe contemplarse como una

melodia que ha sido escrita en la tonalidad de Sol Mayor.

* La nota pedal se intercala a su vez con una tercera aumentada descendente Reb
en c. 46, (véase 1.8), que aunque enarmonicamente bien podria ser Do#, preferi
usar su homoénima enarmédnica para evitar relacionarla con el grado 5 de la escala
de Sol mayor, pues Do# se podria considerar como la sensible de la Dominante y

se confundiria con un proceso armoénico propio de la armonia tradicional. Ademas

° Micromoscos es un homenaje a la obra Mikrokosmos de Béla Bartok.
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esta nota sumamente ajena a la escala ocurre durante el punto climatico de esta
seccion, cuando la melodia llega a su punto mas alto con la nota La en c. 46.

(véase 1.8).

Sumado a esto, este cambio armonico genera una desestabilizacién de la energia. Esta

nota alterada anticipa el cambio a la seccidn final de la exposicion.

El tema secundario culmina en c. 50, (véase 1.8), con una caida al acorde de Sol
Mayor' ocasionada por un giro meldodico que emplea los grados 5-4-3-1 de esta

escala. Este recurso promueve el tono de Sol como una lugar de reposo.

El giro melédico hacia Sol en la melodia inferior y la resolucion melddica hacia el tercer
grado Si en la voz superior, son suficientes para establecer una sensacion de reposo

en Sol sin importar que el bajo se encuentre haciendo la sensible Fa#.

1.8 - Andenes - Primer movimiento - ( S ) - cc. 36-49

12 Sin tomar en cuenta el pedal en Fa# y la siguiente aparicion de Reb.
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Zona de cierre.

Luego de haber concluido el tema secundario en ¢.50, (véase 1.8), me fue necesario
agregar un material para reiniciar el flujo de marcha de la energia y contrastar con la

sonoridad propuesta en ( S).

Por esta razon, agregué esta ultima seccion a la que denomino ( C ). Abarca de cc.

51-62, (véase 1.9) y posee dos funciones generales:

* Cerrar la Exposicion, es decir, funciona como tapa o barrera que divide y articula
los primeros materiales con el desarrollo.

* Generar el flujo constante de energia para poder llegar a la seccién de Desarrollo.

Ademas, esta seccion extiende la exposicion y enriquece la forma agregando

materiales que serviran para ser utilizados dentro de la zona de desarrollo de la sonata.
La zona de cierre esta construida por dos elementos principales:

* Un motivo que ocurre en el pentagrama superior de cc. 50-51, (véase 1.9), que ha
sido extraido de ( S ) y mantiene vagamente la esencia de la escala de Sol Mayor,
hacia el final de esta seccion aparece transpuesto en escalas mas lejanas a la

original causando mas disonancias y un ambiente arménico menos estable."

* Un motivo descendente que aparece primero en el pentagrama inferior en c. 51y
mas tarde de cc. 55-62, (véase 1.9). Inicia su trayectoria con una segunda menory
termina con un salto descendente, que bien podria ser de quinta, cuarta o tercera.
Este motivo guarda una estrecha relacion con los elementos que se “atraviesan” en

( P ) y que buscan interponerse en el despliegue de la melodia principal.

' Esta melodia que originalmente esta construida con la escala de Sol Mayor, es brevemente transpuesta en c.53 en
el pentagrama inferior a la escala de La Mayor, lo que recuerda la importancia de esta escala en (P).
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crescendo poco a ppco

1.9 - Andenes - Primer movimiento - cc. 47-62

Desarrollo

Esta seccidon se divide en pequefios modulos (D1, D2, D3, etc.) de acuerdo con los
procesos de elaboracion y los materiales que son sometidos a dichos procesos. Cada
modulo tendra como finalidad crear una serie de exploraciones que si bien no guardan
relacion mas alla de su aparicidn consecutiva, si construyen un crescendo dramatico

que explotara en un fortissimo y que llevara al final de esta seccion.
D1 cc. 63-80 (véase 1.10)

Con un inicio similar ala exposicion, este modulo toma los elementos principales de

( P ) (ostinato y melodia) modificados por turnos:

e En cc. 63-65, (véase 1.10), el ostinato se mantiene idéntico a como aparece en
la exposicion mientras la melodia principal esta transpuesta una tercera menor
ascendente. En cc.65-67, el ostinato en la mano izquierda se interrumpe por un

impulso que retoma parte de la melodia en la mano derecha. (véase 1.10)
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e En los cc. 68-75, (véase 1.10), el ostinato se convierte en el elemento
modificado y la melodia vuelve a su versién original comenzando en Fa#,

ademas el material es intercambiado entre las manos.

e Por ultimo en cc. 76-80, (véase 1.10), el material melddico de ( P ), es
transpuesto e intercalado con algunos de los motivos de interrupcion que

ocurrieron durante la exposicion.
63

B
1.10 - Andenes - Primer movimiento - D1 - cc. 63-80

D2 cc. 81-87 (véase 1.11)

Esta secciéon toma como base para su construccién la zona de cierre ocurrida durante
el final de la exposicion, con algunas diferencias arménicas y contrapuntisticas que
favorecen el dramatismo e incrementan la tension. Finaliza con un breve giro melédico

tomado del final de la melodia original de ( S ) y que esta transpuesto a Si.
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1.11 - Andenes - Primer movimiento - D2 - cc. 79-87

D3 cc. 88-94 (véase 1.12)

Mientras suena la melodia de ( P ), se agrega el material ocurrido en cc. 10-12 (véase

1.6), como contrapunto que se antepone ritmicamente a la perpetuidad del octavo
como figura predominante.

1.12 - Andenes - Primer movimiento - D3 - cc. 88-96

D4 cc. 95-101 (véase 1.13)

Esta seccion se construye con la parte final de ( TR ). Extiende el material original y

busca provocar la interrupciéon del discurso en el desarrollo mediante la reiteracion
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continua de sus elementos, esto produce un incremento de tensién que culmina en un

gran fortissimo.

1.13 - Andenes - Primer movimiento - D4 y D5 - cc. 92-107

D5 cc. 102-107 (véase1.13)

En esta seccion, se produce una interrupcion mediante el uso conjunto de los
materiales principales de ( P ): la melodia transpuesta y aumentada'?, junto con el
ostinato transpuesto y desplazado ritmicamente. Ambos materiales contribuyen a una
disminucién de la energia a través de una desaceleracién en el ritmo,"™ lo que genera

una sensacion de calma y reflexion dentro del flujo musical.

De esta manera finaliza el desarrollo.

12 La duracién de las notas esta siendo prolongada, de tal manera que parece que se ralentiza su flujo.
13 Este efecto esta reforzado en la version orquestal mediante una cesura en el compas 107 que realmente interrumpe
el flujo de energia por unos instantes.
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Reexposicidn

En la tercera seccidn se retoman los materiales ocurridos en la exposicidn con algunas
modificaciones armonicas que facilitan el camino al reposo en la barra final. He
intercambiado el orden y la funcién de los materiales propuestos en la exposicién, de
tal manera que ocurre una doble inversion entre los materiales, pues ( P ) ahora ocurre

en el lugar de (S)y (TR) en el espacio que le corresponde a ( C).

Exposicion P—TR—S—C

Reexposicion S—C—P—TR

La razon que sustenta esta accion es la siguiente:

Durante el desarrollo, ( P ) mantiene un peso importante como material a
intervenir y como generador de tension gracias a la exploracion de sus
posibilidades de variacién. Presentar continuamente el mismo material en
diferentes contextos, provoca una constante reflexion de la misma idea. Por lo
tanto, hacia falta un contraste que alejara el enfoque de este material para poder

retomarlo hacia el final del movimiento.

Asi, el inicio de la reexposicion comienza en el c. 108, (véase 1.14), con ( S) que solo

ha tenido algunas modificaciones:

e El insistente pedal en la nota Fa#, ahora se presenta en Re, lo que en contexto
con la escala de Sol Mayor en que esta escrita la melodia, provoca una

sonoridad inestable que recuerda a la del acorde cadencial 6/4."

e La nota de Db que se intercalaba con el pedal en Fa#, ahora se convirtié en un

Mi#, y asi como en la exposicion la nota Db'® desemboca en uno de los motivos

14 Esto no tiene la intencién de que Re se comporte como la Dominante de Sol.
'3 El Db también hace un par de apariciones menores en cc. 118-119.



24

melddicos construidos por una segunda menor que salta a otro intervalo mas

grande, aqui el Mi# tomara esa funcion en la siguiente seccion. (véase 1.15)

108 (loco)
e — —
Ha g Seiter ™ 5i5
=p

5. S

1.14 - Andenes - Primer movimiento - Reexposiciéon (S) - cc. 108-120

Le sigue una breve aparicion de ( C ) en c. 123, (véase 1.15) con el motivo

descendente que aparece en el pentagrama inferior en c. 51. (véase 1.9)

La disonancia de los intervalos de este motivo, provoca un incremento de inestabilidad
armonica. Mientras que en la exposicion, ( TR ) es el material encargado de dar paso a
(S ), aqui se llega a ( P ) por medio de la acumulacion de intervalos disonantes

consecutivos propios de ( C ).

Ademas de esto, la progresiva desaceleracion escrita del ritmo sera capaz de detener
el flujo de la energia por apenas un momento.'® Esto permitira presentar a (P ) en una

forma que no se habia presentado antes.

16 Ver compés 132.
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1.15 - Andenes - Primer movimiento - Reexposicién - (C) cc. 121-132

En c. 133, (véase 1.16), aparece la melodia de ( P ) intercalada entre fermatas que se

vuelven ecos de la interrupcién del tiempo ocurrida en c. 132. (véase 1.16)

Aunque se mantienen las notas originales tal como aparecen en la exposicion, estas se
presentan en un registro y una dinamica diferentes. Ademas, la melodia se desarrolla
de manera independiente, sin el acompafiamiento del ostinato, lo que elimina la

cualidad de movimiento continuo que caracteriza a este material.

Lo anterior es parte del intercambio de funciones entre los materiales principal y
secundario durante la reexposicion. En la primera parte ( P ) mantiene un espiritu de
marcha y en general promueve el movimiento a través de la continua proposicion de
ideas, mientras que ( S ) se presenta como elemento que frena el flujo de ideas al ser
un material mas simple. Durante este momento de la reexposicidon ocurre exactamente
lo contrario entre estos dos materiales. Por ello, como se puede observar en la
aparicién de ( P ) en los cc. 133-139, (véase 1.16), los elementos que promueven el
flujo constante de energia en la exposicion, han sido omitidos y solo ha quedado la

esencia del tema.

Seguido a esto, en c. 140, (véase 1.16), aparece de nuevo parte del conjunto de

elementos que durante la exposicién tenia la funcion de dilatar el despliegue natural de

(P).
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En c. 144 se presenta ( TR ) de la misma manera que en la exposicién, tomando como
punto de partida el inicio de ( P ) y con el ostinato en La. (véase 1.16)

1.16 - Andenes - Primer movimiento - cc. 133-157

A medida que la tension aumenta, ( TR ) se vuelve mas inestable', de hecho esta

seccidn pareciera mas bien un proceso propio de la seccion de Desarrollo.

7 Como se puede observar en el ¢. 146, donde la melodia aparece transpuesta y modificada ritmicamente, o en cc.
154-155 en que hace uso de las apariciones escalonadas, o en los cc. 158-163 en donde la armonia puede estar
armonizada con intervalos completamente disonantes.
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1.17 - Andenes - Primer movimiento - cc. 158-171

La segunda parte de ( TR ), es decir la continua repeticion obstinada de las primeras
dos notas de ( P ), ocurre en cc. 164-168, (véase 1.17). Este material también se ve

afectado por la constante acumulacion de tension.

Esta acumulacion progresiva y prolongada de energia se ve abruptamente interrumpida
por los tresillos ocurridos en c. 169, (véase 1.17). Es la segunda ocasion en que este
elemento se hace presente, (véase 1.7), y que funciona muy bien como un golpe en
seco que detiene repentinamente el discurso debido a su lejania ritmica con todo el
material presentado antes. Es como si de pronto todo el flujo de energia se estampara

contra una pared, o como cuando el metro frena repentinamente.
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Segundo movimiento

Aunque este movimiento tiene armadura de Sol Mayor, el uso de la armadura responde
mas a la combinacion de notas usadas durante una seccion determinada que a una

tonalidad especifica.

La obra se estructura en tres grandes secciones que llamaré olas. Estas funcionan
como impulsos de energia evocando el movimiento de las olas del mar que, al

acercarse a la orilla, rompen y se desvanecen siempre seguidas de una nueva ola.

Este tratamiento del discurso musical como una energia que siempre esta en constante
movimiento y transformacion, es el principio generador de la forma y la estructura en

este movimiento.

La forma general de este movimiento es la siguiente:

cc.1-2 cc.3-24 cc. 25 -47 cc. 48 - 61

Acorde intro. Primera Ola Segunda Ola Tercera Ola

cc. 1 -2 Introduccion de Acordes

Luego del fortissimo' que quedod del movimiento anterior, el segundo movimiento inicia
con dos acordes cuartales consecutivos, (véase 2.1), que transcitan de la atmésfera de
las anteriores disonancias agresivas a un ambiente mas ligero y con un tratamiento

armonico mas suave.

La naturaleza cuartal de estos acordes se aleja rotundamente del color mayor/menor
tipico de la armonia por terceras, ademas su constitucion hace mas complicado
localizar auditivamente una fundamental sobre la cual se base la armonia. Si bien las
quintas paralelas en la mano izquierda brindan cierta estabilidad a las notas mas
graves La y Do respectivamente, no son consonantes con el resto de las notas del

acorde.

'8 En la version orquestal esta seccion es Tutfi.
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Estos primeros dos compases por su interés netamente armoénico y vertical contrastan
con la primera ola que tendra una exploracion mas horizontal del material y de sus
posibilidades contrapuntisticas. Aun asi, estos dos primeros compases reflejan la

tendencia armoénica que tendra el resto del movimiento.
cc. 3 - 24 Primera ola

Esta seccién tiene un tratamiento polifénico a cuatro voces, a las cuales me referiré
como Bajo, Tenor, Alto y Soprano. La melodia que inicia en la voz de Alto en c. 3y que
comienza en el 7mo grado de la escala de Sol, (véase 2.1), presenta una primera
discordancia con respecto a la armadura de la tonalidad de Sol Mayor. Aunque inicia en

Fa#, este sonido no busca resolver a Sol, sino que muestra mas atraccion hacia Re.
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2.1 - Andenes - Segundo movimiento - cc. 1-15

La caida a Re en esta voz en el c. 8 es similar al tratamiento que tiene la construccion

de la melodia de ( S ) en el primer movimiento.

Por lo tanto, la melodia comienza en el grado 3 de la escala de Re, luego asciende
hasta el grado 6 y concluye en el grado 1 mediante una resolucion de los grados

4-2-3-1 de la escala de Re en c. 8. (véase 2.1).



30

Esta resolucion melddica se emplea como formula para finalizar una idea y es usada a

lo largo de todo este movimiento y también en el siguiente.

Para tener una mejor percepcion de las transformaciones de la melodia a lo largo de su

paso por las distintas voces a través del tiempo, la dividiré en tres partes:

1- El inicio, que tiene tendencia ascendente del 3er grado al 6to (en RE). (véase 2.2)
Ao ’
& wule
§ e

P sempre legato

2.2 - Andenes - Segundo movimiento - Primera ola - Primera parte de melodia en alto

2- La parte intermedia, que esta construida por dos terceras melddicas unidas por

un grado conjunto y que se desarrolla en torno al grado 5. (véase 2.3)

(4'-,'.1.- —

2.3 - Andenes - Segundo movimiento - Primera ola - Sequnda parte de melodia en alto

3- La resolucién 4-2-3-1, también construida por dos terceras melddicas y unidas

por un grado conjunto. (véase 2.4)

((v"?tf

2.4 - Andenes - Segundo movimiento - Pnimera ola - Tercera parte de melodia en alto
Es asi que inmediatamente después de la aparicion de la melodia en la voz alto, la voz
bajo imita al alto una octava por debajo en c. 3, (véase 2.1), pero inicia en un momento

y en un intervalo poco comunes: en el momento débil del segundo tiempo, y en un
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intervalo de 9na que resuelve a una 10ma, lo que hace que el movimiento del bajo sea

impredecible.

El bajo tiene una primera transformacion con respecto al modelo presentado por el alto,
pues la seccién intermedia que se movia en torno al grado 5 de Re, ahora busca ir al
grado 5 de Sol (Re) a través de su sensible Do#, para continuar con la resolucion
4-2-3-1 de la escala de Sol Mayor, generando en la melodia del bajo la siguiente

trayectoria:

*El inicio, que se mantiene igual que en el alto: (véase 2.5)

— N
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2.5 - Andenes - Segundo movimiento - Primera ola - Primera parte Melodia en bajo

*La parte intermedia que llega al grado 5 de Sol a través de la sensible de Re' y que

omite las terceras melddicas. (véase 2.6)

ﬁ.'.._ 2
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2.6 - Andenes - Segundo movimiento - Primera ola - Segunda parte Melodia en bajo

*La resolucion 4-2-3-1 ahora en Sol. (véase 2.7)

-

P
)EE

2.7 - Andenes - Segundo movimiento - Primera ola - Tercera parte Melodia en bajo

Esta modificacion a la melodia original presentada en un inicio, provoca que la
trayectoria del bajo hacia la resolucion final, suceda incluso mas rapido que en el alto.

De tal manera que en el compas 8, (véase 2.1), el bajo llega a su resolucion en la

19 Este recurso es usado frecuentemente para resolver al grado V en la armonia tradicional, en este caso solo se
aprovecha por su cualidad de llegar al grado 5 desde la menor distancia melddica posible.
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escala de Sol Mayor antes que el alto a su respectiva resolucion en la escala de Re
Mayor. (véase 2.8).

Estas resoluciones suceden mientras la voz soprano inicia su exposicion de la melodia

sobre el 3er grado de Sol Mayor.

A
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2.8 - Andenes - Segundo movimiento - Primera ola - Melodia en Alto y Bajo

| 3 \ Segunda parta

Las anteriores manipulaciones de la melodia original dentro de las distintas voces y sus
exploraciones horizontales de desarrollo son concebidas a partir de un pensamiento
contrapuntistico, pues hacen uso de recursos como la imitacion e independencia de las
direcciones y tendencias melddicas entre las voces provocando una textura polifénica

que recuerda a la fuga.

De cc. 8-14, (véase 2.9), la voz soprano intentara presenta parte de la melodia
principal, se omite intencionalmente la tercera parte y se agrega una repeticion de la

seccion intermedia para afadir extension.

@ Primera parte

;‘HH%{ |( ) Sequnda parte |
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2.9 - Andenes - Segundo movimiento - Primera ola - Melodia en Soprano

Mientras la voz soprano presenta parte de la melodia inicial usando estrictamente las
notas de la escala de Sol Mayor, las demas voces comenzaran a desestabilizar el color

armonico presentando un pequefio motivo que se construye con los grados 1-2-3 de las
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escalas menores de Sol® y Do?', sonando las tres escalas simultdneamente.? (véase
2.10)
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2.10 - Andenes - Segundo movimiento - Primera ola - Contrapunto en Bajo, Tenor y Alto

Entre el c. 14 y c. 22, (véase 2.11), se genera un crescendo poco a poco por medio de
la reiteracion de la primera parte de la melodia original desde distintas notas de las
escalas de Sol Mayor y Mi menor, y que culmina con la reaparicion de los acordes

cuartales de los dos primeros compases.

Estos acordes constituyen un elemento de articulacion dentro de este movimiento y

representan el rompimiento de la ola en esta seccion.
Esta reiteracion se puede dividir en dos partes:

e De cc. 14-17, donde hay una preferencia por las notas de la escala de mi menor

melddica. (véase 2.11)

e De cc. 18-22, en donde se conservan las notas que pertenecen a la armadura.
(véase 2.11)

A partir de este punto, las siguientes dos secciones disminuyen sin abandonar por
completo su interés armoénico, polifénico y contrapuntistico, lo que contrasta con la

primera seccion.

Estas secciones, al ser mas ligeras, destacan por su tratamiento y exploracion timbrica

en la version orquestal.

2% Solo el alto presenta el motivo en Sol menor.
2! Tenor y Bajo estan usando las notas de la escala de Do menor.
22 Sol Mayor, Sol menor y Do menor.
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2.11 - Andenes - Segundo movimiento - Primera ola - cc. 11-24

cc. 25 - 46 Segunda ola

Luego de la anterior cadencia de acordes cuartales, a manera de contraste con la
densidad contrapuntistica expuesta en la primera ola, surge una melodia simple que
tiene como caracteristica heredada de la seccion anterior, la caida al grado 1 desde el

grado 3.

Esta melodia se hara presente reiteradamente durante toda la seccién y a través de los
diferentes registros expuestos. Esta ola se divide en cinco partes identificables por su
densidad sonora, el espacio acustico que exploran y el desarrollo de la melodia

principal de esta seccion:

A) cc. 25-28: Se presentan dos melodias:(véase 2.12)
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e La melodia superior comienza en el grado 5 de la escala de Do
menor y sus dos primeros compases de tendencia descendente se
construyen con la caida 5-4-3-1%°, esta es la melodia principal en
esta seccion. Los siguientes dos compases tienen una tendencia
ascendente y evaden el uso de los grados 2 y 6 de la escala de Do
menor, lo cual provoca que esta melodia tenga un caracter mas

bien pentatdnico.

e La melodia inferior se contrapone acentuando los tiempos débiles
del compas, como si fueran rellenando los espacios en que no hay
ataques melddicos en la voz principal. Al principio tiene una
direccion menos atractiva que la voz superior, pero hacia el c. 28
su tendencia se vuelve descendente en un giro melddico que va de
Do a Fa. Esta melodia esta construida con las primeras 5 notas de

la escala de Fa menor.
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2.12 - Andenes - Segundo movimiento - Segunda ola - Parte A

B) cc. 29-32:(véase 2.13) Los dos primeros compases de la melodia superior
estan transpuestos una sexta ascendente, ahora la melodia empieza en
el grado 5 de una escala de Lab Lidio, y los ultimos dos compases
cambian ahora a una tendencia descendente. La melodia inferior tiene
mayor interés y una direccion descendente mas evidente durante los tres

primeros compases, siendo el cuarto un regreso al Fa. Ademas esta

2 La llegada al grado 1 desde el grado 3 de la escala, esta relacionada con la resolucion final de la melodia expuesta
en la primera ola. Véase compas 7-8, voz Alto.



36

construida unicamente con las primeras 5 notas de la escala de Sib
Mayor.?*
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2.13 - Andenes - Segundo movimiento - Segunda ola - Parte B

C) cc. 33-36:(véase 2.14) Las melodias se invierten y ahora la melodia
inferior se encuentra una octava arriba en el pentagrama superior y la
melodia superior se encuentra una octava abajo en el pentagrama
inferior. En el caso de la melodia superior (ahora en el pentagrama
inferior), se omiten los dos ultimos compases originales y se repiten los
primeros dos. En la melodia inferior (ahora en el pentagrama superior),
solo cambia el ultimo compas. En ambos pentagramas, en los ultimos dos
compases se se agregan dos voces, lo cual engrosa la textura y apoya al
crescendo que va a Forte.
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2.14 - Andenes - Segundo movimiento - Segunda ola - Parte C

D) cc. 37-40: (véase 2.15) Muy similar a como ocurre en B), la melodia

principal esta transpuesta una sexta ascendente y ademas esta

2+ El uso continuo de diferentes escalas que surgen de una misma armadura en contextos contrapuntisticos y que
generan diferentes sensaciones armonicas, estd conscientemente inspirado en la primera fuga de los 24 Preludios y
Fugas Op. 87 de Dimitri Shostakovich. Este recurso es reconocible en otras de mis obras como Fayuca,
Microestudios Ay By La leyenda del Makech.
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armonizada con quintas y octavas. Continta el impulso de los ultimos
dos compases de C) de ir engrosando la textura en la mano izquierda y
agrega cuartas paralelas. Los ultimos dos compases de D) se presentan
con tendencia ascendente en la melodia superior, lo que provoca que
aunque no haya un crescendo escrito, la energia se sigue acumulando

hasta explotar en el compas 41.%°

pf B dE 5 F B0
:

‘ :
' -
9 bb{, s
—F R
2.15 - Andenes - Segundo movimiento - Segunda ola - Parte D
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E) cc.41-47: (véase 2.16) El punto mas importante de esta ola ocurre en c.
41, pues mediante la continua reiteracién del material presentado desde
c. 29 y del prolongado engrosamiento de textura y de dinamica, aqui se
desborda toda la energia, dejando los siguientes 6 compases unicamente
como una estela de dicho evento que se ira apagando hasta el piano con
repeticiones de la melodia principal, leves variaciones de ritmo y

culminando en la primer nota de la melodia con una fermatta.?
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2.16 - Andenes - Segundo movimiento - Segunda ola - Parte E

»En la version para orquesta, la musica de cc. 29-34 est4 orquestada en dio con un Violin y una Viola, y en c. 37
entra toda la cuerda, logrando un contraste timbrico y de textura que evoca el comportamiento de una ola justo
cuando se abre antes de romper.

% Esta ola no concluye con los acordes cuartales del principio, en cambio frena el pulso por medio del ritardando
hasta la fermatta para evitar el uso de los acordes hasta los tltimos compases antes de la barra final.
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cc. 48-61- Tercera ola

Esta seccion se construye con los materiales melddicos de la primera y segunda ola
simultaneamente, estos materiales se reiteran constantemente sumando tension e
incrementando la energia mediante un crescendo, como si una gran ola se estuviera

acercando para finalmente romper en la orilla.

La trayectoria armonica de esta seccion es muy simple, pues el movimiento del bajo a
pesar de tener dos breves momentos en Sib y Do%, en realidad es esencialmente

estatico sobre la nota de Lab y concluye en un Reb.?®

Esta Ola es divisible en tres partes:

A) cc. 48-53: (véase 2.17) En el pentagrama superior se presenta solo la
primera parte de la melodia principal de la primera ola a partir de los
grados 5% y 1% de la escala de Do menor. En el pentagrama inferior, el
ritmo de la melodia principal de la segunda ola se hace presente con
algunas variaciones melédicas. Todo lo anterior se suma al cresc. poco a

poco®’ para llegar al Fa del c. 54.

A tempo
48
. = . . ip P

2.17 - Andenes - Segundo movimiento - Tercera ola - Primera parte

7 Acorde de c. 60
2 Aunque la distancia entre estas dos notas es de una quinta descendente, no estd relacionada con los procesos

armonicos propios del movimiento V-I en la tonalidad de Reb, pues de ninguna manera poseen la cualidad de las
funciones de Dominante y Tdnica respectivamente.

¥ ¢cc. 48-49

¥ ¢c. 50-51

3! En la version de orquesta este crescendo es apoyado ademas por la gradual adicién de instrumentos.
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B) cc. 54-59: (véase 2.18) La melodia principal de la segunda ola se
presenta en la nota de Mib armonizada ahora por terceras y con una
breve variacion. El acompafiamiento en el pentagrama inferior es similar
al que aparece en la parte D) de la segunda ola. La repeticiéon inmediata

de c. 54 y 55 genera un incremento de energia que se acumula c. 58 y

X 59. nt.. =
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2.18 - Andenes - Segundo movimiento - Tercera ola - Segunda parte

‘éb
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C) cc. 60-61: (véase 2.19) Luego de la continua reiteracion de los materiales
de la primera y segunda ola, el flujo se ve interrumpido por dos acordes
gue aunque ya no son completamente cuartales, si se constituyen por dos
cuartas y una tercera. Aqui es donde rompe la tercera ola y es el punto
climatico de todo el movimiento. El uso de notas ajenas a la escala de la
armadura renueva el color arménico. Si bien la cercania en su
construccion cuartal con los acordes iniciales aporta coherencia, el

cambio de color armonico resulta inesperado.

v

g mm—” f—
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2.19 - Andenes - Segundo movimiento - Tercera ola - Tercera parte
El movimiento termina de una forma poco conclusiva, pues aunque en general las
consonancias no son usadas como elementos de estabilidad, si lo son el uso
prolongado de las escalas provenientes de la armadura. La aparicion de notas ajenas a
la armadura abren la posibilidad de cambio y anuncian una tendencia mas disonante

que se hara presente durante el tercer movimiento.
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Tercer movimiento

El tercer movimiento toma elementos del primer y segundo movimiento, como
melodias, ostinatos y ritmos, y los presenta en un contexto completamente nuevo. Esto
provoca que se encuentren en una situacion constante de inestabilidad, si
consideramos su aparicion en los movimientos anteriores como su estado natural y

mas estable.

La aparicién de algunos de los materiales de la exposicién del primer movimiento no
implica que se vuelva a utilizar la forma sonata, pues aunque ocurren en el 6rden
original de dicha exposicion, la funcidn principal de estos es completamente distinta,

solo buscan acumular tensién trazando una direccion hasta el final.

Aunque la forma de este movimiento mantiene la concepcién del primer movimiento de
modulos que se suceden, estos son mas pequefios y a menudo no tienen materiales

que se interpongan entre el inicio y final de cada seccion.

Con respecto a elementos tomados del segundo movimiento, el flujo de energia en el
discurso musical nunca se detiene*®, en lugar de presentarse dividido en varias olas, el
impulso del tercer movimiento es uno solo que una vez que comienza solo alcanza su
climax momentos antes del final y no tiene un descenso que compense esa gran

escalada.

En ese sentido, este movimiento no se divide en grandes partes como sus antecesores,
pues se enfoca mas en el progreso continuo del discurso a través de pequenas
secciones cuyo unico vinculo entre si es el de ir incrementando la tensién hasta llegar

al final.

El movimiento comienza con una nota repetida rapidamente que funciona como primer
impulso generador de energia, (véase 3.1). La repeticion constante de la nota acumula
tension y refuerza la métrica 3+2 del compas de 5/8. A pesar de que no hay un

crescendo escrito, la incorporacion de la misma nota en diferentes octavas enc. 3y 5

32 Es posible que la intensidad de la energia se altere pero el flujo no se interrumpe hasta la barra final.
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respectivamente hace que el discurso se mueva aun cuando los elementos expuestos

son minimos y muy simples todavia.

En c. 7 se agrega un elemento que pertenece al primer movimiento, se trata del
ostinato con variaciones ritmicas®, dichos cambios en el ritmo de este elemento lo
alejan de su espiritu natural de marcha y continuidad, ademas rompe con la métrica de

3+2 propia del compas 5/8.
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3.1 - Andenes - Tercer movimiento - cc. 1-10

A partir de c. 11, (véase 3.2), hace su aparicion un Sib*, siendo la tercera nota hasta
este momento y haciendo tritono y segunda menor con las notas ya expuestas. El uso
de estas disonancias esta relacionado con la manera en que aparecen los materiales
mas importantes de ( P ) en el primer movimiento. Pues la melodia que surge de Sib en
el pentagrama superior es una transposicién de la melodia de ( P ) construida a partir

de una escala de tonos enteros, (véase 1.3).

Esta célula al igual que el ostinato sufre de algunas variaciones ritmicas elegidas de
manera arbitraria que tienen el objetivo de prolongar la presentacion de este material

en el tiempo. El cambio de compas constante y la acentuacion ritmica que se antepone

33 E1 Ostinato no aparecera nunca en su version ritmica original.
* En diferentes octavas.
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a la métrica original del compas provocan la sensacion de un discurso que se crea de

la espontaneidad de un impulso.

Tras un gesto ascendente® en c. 36 que rompe con la homogeneidad ritmica de los
octavos y cuartos, la aparicion del legato en el c. 37, (véase 3.3), contrasta con las

articulaciones de naturaleza mas marcada que se habian presentado hasta ese
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3.2 - Andenes - Tercer movimiento - cc. 17-36

35 En c. 36, aparecen por Unica ocasion figuras de dieciseisavos, estos no tienen un interés ritmico, pues se asemejan
mas a un glissando.
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Esta nueva articulacién busca alejarse del caracter violento de la seccion para dar paso
al siguiente material expuesto sin abandonar la espontaneidad que brindan los cambios

de compas abruptos y los desplazamientos métricos a partir de la acentuacion irregular.

-_— - — —

ERACALE
9‘,5)7.5/7 BT .[,,5-7

3.3 - Andenes - Tercer movimiento - cc. 37-43

De cc. 44-61, (véase 3.4) se presenta material de ( S ) del primer movimiento con
variaciones ritmicas, arménicas y melddicas que tienen como objetivo darle una nueva
personalidad a ( S ). Con respecto al caracter noble de ( S ) en el primer movimiento,
aqui se muestra de manera completamente opuesta tanto por la articulacion con la que
se presentan las frases como por las disonancias que se interponen en el despliegue

de esta melodia.
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3.4 - Andenes - Tercer movimiento - cc 44-61
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De cc. 62-77, (véase 3.5), se presenta el material de ( C ), ahora sin ninguna de sus
funciones originales. Contrasta por el uso de sus articulaciones mayoritariamente

legato y por la aparicion de notas de mayor duracion que en las secciones anteriores.

3.5 - Andenes - Terc>er movimiento - cc. 62-78

De cc. 78-88, (véase 3.6), se presentan fragmentos de (P ) y de ( S ) como si se
estuvieran enfrentando en una lucha por prevalecer y presentarse completamente. Por
intervalos de casi un compas de distancia trataran de hacerse sonar sin éxito, hasta

que en c. 86 colisionan ambos materiales formando una mezcla de ambos.

3.6 - Andenes - Tercer movimiento - cc. 78-88
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100, (véase 3.7), aparece otra version de ( S ) ahora sobre la escala de Si

De cc. 89

Mayor con algunas disonancias.

4

>

3.7 - Andenes - Tercer movimiento - cc. 89-100
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3.8- Andenes - Tercer movimiehto -cc. 100-121
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En la anacrusa a c. 101, (véase 3.8), aparece el unico material que no habia sido
utilizado en ninguno de los movimientos anteriores. Se trata de una pequefia melodia

dividida en dos secciones contrastantes:

1) De la anacrusa a cc. 101-113, (véase 3.8), con una predominancia en las notas

de la escala de Si mayor y con un acompanamiento simple y disonante.

2) De cc. 114-121 que aunque permanece la prevalencia por el uso de las notas de
la escala de Si Mayor, esta seccion se vuelve mas cromatica y con un

contrapunto mas elaborado.(véase 3.8)

De cc. 122-129, (véase 3.9), aparece la melodia principal de la primera ola del segundo
movimiento con diferencias importantes que la alejan de su original caracter dulce. Esta
seccion, escrita en un compas de 6/8, altera la métrica original, asi como la duracion y
la prolongacion en el tiempo de algunas notas. Aqui la melodia esta transpuesta a la
escala de Mi mayor y le acompainan elementos disonantes y acentos irregulares a la

meétrica propia de los compases indicados.
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3.9 - Andenes - Tercer movimiento - cc. 122-129

En cc. 130, (véase 3.10), vuelve a aparecer el material de ( P ) en su version del tercer
movimiento, con respecto a su aparicion anterior, ahora el ostinato es el que tiene la

nota de Sib, y la melodia por tonos enteros se forma desde la nota de Mi.
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De cc. 138-149, (véase 3.10),el material regresa a los tonos originales del principio (Sib
para el material expuesto en el pentagrama superior y Mi y La para el ostinato).
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3.10 - Ande>nes - Tercer movimientB -cc. 130-149

En c. 150, (véase 3.11), ocurre una nueva transposicion del material y a partir de aqui
el objetivo de la melodia en el pentagrama superior es ascender hasta el Sol# para
agregar mayor tensién y dramatismo hacia el final de la obra. Los cambios en el
ostinato seran unicamente de métrica y poco a poco se ira estableciendo un compas de
3/4.
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1AQ 3.11 - Andenes - Tercer movimiento - cc. 150-168

El movimiento cierra con un arpegio ascendente del acorde de dominante que concluye
en la tonica, un elemento muy popular en la musica folclérica mexicana. En Andenes,
este giro melddico presenta un cambio significativo que rompe con la expectativa
generada por este recurso, ya que termina medio tono por debajo de donde deberia

resolver en un contexto tonal. La obra concluye con un sonoro acorde de Fa# mayor.
(véase 3.12).

_%N
ey

s
.

3.102- Andenes - Tercer movimiento - cc. 169-172
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Conclusiones

A casi ocho afos de que escribi Andenes, y tras este analisis, he llegado a varias
conclusiones sobre mi proceso creativo, el desarrollo de mi técnica como compositor y

las razones que me motivan a componer.

Aunque antes de Andenes ya habia escrito musica sin tener una idea que no fuera
estrictamente musical, con el tiempo me he dado cuenta que mi proceso fluye mas
naturalmente cuando tengo motivaciones que estan directamente relacionadas con las
realidad que vivo, ya sean experiencias personales, sucesos histéricos o elementos

que me rodean.

En el caso de Andenes la inspiracion surgié del cotidiano traslado en el metro de la
Ciudad de México entre mi casa y la escuela. Tiempo después, cuando escribi Voces®,
me inspird lo ocurrido el 2 de octubre de 1968, un suceso que marco profundamente la
historia de México. Cascadas®” por otro lado refleja la experiencia emocional que vivi
durante la pandemia mundial en el afno 2020, cuando estuve enfermo de COVID-19.
Mas recientemente mi obra Ya no llores mas®, surgi6 como un grito desesperado

desde lo mas intenso de mi bloqueo creativo.

Durante estos afos, he descubierto que las obras nacidas de estimulos externos, como
elementos de mi entorno cotidiano, experiencias personales y sucesos historicos,
tienden a fluir mas facilmente durante mi proceso creativo. Me siento mas cémodo y
cercano a la obra cuando inicio con una idea premeditada. Andenes y especialmente
Betito bolero*®, fueron de las primeras obras en las que experimenté esta forma de

trabajar.

Andenes es una obra que refleja muchas de las cosas que me inspiran a crear, ya que

al igual que mi musica mas actual, refleja la realidad que vivo.

36 Para baritono y orquesta de cdmara, escrita bajo los auspicios de la Catedra Extraordinaria de composicion.
“Arturo Marquez de la UNAM.

37 Para orquesta de cuerdas, comisionada por Metropolitan Youth Symphony.

38 Para trombon y percusion.

% Tema secundario del primer movimiento de Andenes.
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En los ultimos afos, he comprendido mi musica como una expresion que sucede y se
aprecia a través del tiempo, para mi la musica siempre esta en movimiento y el flujo

continuo es una caracteristica esencial.

De esta manera, mi concepcion de la forma y la estructura, ha ido evolucionando hacia
una vision en la que el discurso se entiende como un flujo constante de energia sin
interrupciones. Este enfoque se hace evidente en obras como "Crash/*°, en donde el
impulso inicial no se detiene hasta la barra final, creando un auténtico tour de force. En
Citamusika*', este recurso se explora en sus tres movimientos en distintas velocidades
y estéticas. Pero es en Saxa** donde me siento mas satisfecho con los resultados de
estas exploraciones, ya que en esta obra, la ultima frase del primer movimiento es
también la primera frase del segundo movimiento, lo que hace dificil de determinar en

qué lugar se definen las fronteras de cada movimiento.

La idea de flujo continuo entre las secciones, ya ha sido explorada antes por diferentes
compositores, mis exploraciones y resultados en esta técnica no son aisladas en la
historia de la musica. Por ejemplo, en el primer acto de la épera Tannhduser*® de
Richard Wagner, el discurso fluye libremente de la obertura a la primera escena sin
interrupciones. La transicion entre la introduccion y la danza religiosa del ballet Daphnis
et Chloé** de Maurice Ravel es sumamente suave, el flujo de la energia no se detiene,
y en Eine Alpensinfonie de Richard Strauss, el paso de Nacht a Sonnenaufgang se da

de manera directa, sin elementos que articulan ambas secciones de manera clara.*®

Aunque Andenes fue escrita antes de que esta concepciéon de la forma fuera
plenamente consciente en mi proceso, ya buscaba producir una sensacion de flujo
continuo mediante los recursos musicales que conocia en ese momento. Esta técnica
de construccion de la forma es mas evidente en las olas del segundo movimiento y en

el caracter impulsivo del discurso del tercer movimiento. Sin embargo, también se

40 Para percusion y piano.

41 Para quinteto pierrot, escrita gracias al apoyo del programa “Jovenes creadores” que otorga el FONCA.
2 Para cuarteto de saxofones.

“Version de Paris, 1961.

* Version del ballet completo.

4 Las obras y compositores mencionados no son necesariamente una influencia en mi obra.
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manifiesta en menor medida en el primer movimiento, a través de elementos como el
caracter de marcha continua del ostinato, el despliegue de la melodia de Betito bolero y
el intercambio del orden de las secciones, con el fin de romper |la expectativa formal del

oyente.

El uso de elementos comunes, como las escalas tonales y modales en situaciones
inesperadas, las disonancias que ensucian una idea que en realidad es consonante, y
mi interés por evitar la concepcién tradicional de la forma, son técnicas que he ido
descubriendo y desarrollando a lo largo del tiempo en mi busqueda de un lenguaje

personal y un discurso propio.

Reencontrarme con Andenes después de tantos afos, ha sido una experiencia
reveladora. Fue como hablar conmigo mismo y darme cuenta de que aunque he

crecido como compositor, aun comparto con mi yo del pasado varios puntos en comun.

Considero que Andenes es la primera obra significativa de mi catalogo, tanto por su
extensibn como por la calidad de los recursos y las técnicas que emplea, y
especialmente porque aborda la forma de manera mas personal. Marca un punto de
inflexion respecto a lo que habia escrito anteriormente. Cuando la terminé, crei que
Andenes seria el inicio de una carrera llena de comisiones y estrenos, que la vida de un
compositor era una pendiente que solo habia que subir. Sin embargo, pronto entendi
que la realidad es mucho mas compleja. Andenes marca el inicio, pero no de una
carrera; mas bien, es el comienzo de una busqueda sin un final especifico, ya que

siempre hay algo nuevo que alcanzar en la exploraciéon de mi propio lenguaje.
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