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Introduccién

Las piezas que aqui se presentan constituyen una seleccién de las composiciones que
realicé como estudiante de la Escuela Nacional de Musica de la Universidad Nacional
Auténoma de México durante el periodo 1994 — 2000.

Estas notas al programa describen los métodos y las técnicas de composicion musical que
adquirt a lo largo de mi formacion con los maestros Salvador Rodriguez y Ulises Ramirez,
en mi estancia en el Taller de Composicién del maestro Federico Ibarra, y en mi integracion
al Laboratorio de Creacion Musical del Dr. Julio Estrada durante la licenciatura.

El trabajo que aqui se presenta, es una descripcion analitica que muestra la aplicacién
practica (tanto en el analisis como en el proceso creativo), del conocimiento adquirido
como estudiante de composicion. También se describen a detalle las propuestas
estructurales y de organizacién, y los problemas de notacion que se presentan al trabajar
con determinados materiales musicales. Por otro lado, s¢ proponen ideas generales de la
estética de mi trabajo y de cémo se ha modificado mi pensamiento musical desde mi
ingreso a la escuela hasta ahora como egresado.

Al lado del texto que describe cada obra, se incluyen otros materiales que sirven para la
comprension de lo escrito tales como extractos de las partituras, graficas, tablas y otros
ejemplos visuales.

Como ninguna de las partituras que se analizan a continuacin han sido formalmente

editadas, su consulta puede realizarse en la Escuela Nacional de Musica o bien pedir
informacion a la direccién electrénica: maroma7@hotmail com.

Mauricio Rodriguez



Primera Etapa: Escritura Tradicional



Momento transicional (1994), para guitarra sola.

Nota general

Esta fue la primera obra que escribi como estudiante de la Escuela Nacional de Musica. En ese entonces
estaba interesado en escribir para instrumentos de los que desconocia su técnica de ejecucion y sus
posibilidedes-sonoras. Decidi que haria una obra para guitarra enfrentando ¢l problema que representa
escribir para tal instrumento cuando no se es ejecutante del mismo.

De manera global, esta obra tiene un planteamiento formal en tres partes y el material sonoro basico
reconstruye un ambiente musical que representa mi pasién por el arte japonés.

Aparte de estos elementos, en la obra aparecen algunos de los materiales musicales que tomaran parte
en algunas de mis piezas posteriores: inflexiones microtonales y una incipiente libertad en las
configuraciones ritmicas, abandonando por otro lado, elementos como un “ostinato en desarrolto” o
estructuras formales en arco (A-B-A).

Andlisis

El siguiente esquema describe el planteamiento formal de la obra.

A B A’
introduccion desarrollo final
lento andante lento
Cs. 1-12 Cs. 13-80 Cs. 82-86

Los primeros compases de la introduccion exponen el material sonoro bésico constituido por una
escala pentdfona con el siguiente orden intervalico:
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Con el intervalo de quinta disminuida que se forma entre el primero y el cuarto sonidos, la escala adquiere un
color pentafonico muy particular que se enriquece ademas con una variacion microtonal de cuarto de tono
ascendente (Cs. 8, 10 y 85).

Esta parte introductoria se caracteriza por la variedad en las duraciones de los sonidos apareciendo casi todos
los valores regulares entre 1/32 y 1/2:

LA A

Otras figuras irregulares como quintillos o las siguientes configuraciones ritmicas de aceleraccion hacen que el

ritmo sea tratado con flexibilidad:
IDpp T

El efecto de mocion ritmica que caracteriza a esta introduccion s la sucesion de duraciones largas y rafagas de
sonidos cortos (véase Cs. 1 — 12); este tipo de organizacion evoca a la musica tradicional de origen popular que
se ejecuta en el Koto japonés o el Kayagum coreano, instrumentos que por otro lado, son tocados de manera
predominantemente homofénica como en esta parte introductona. .

Las variaciones métricas que ocurren a lo largo de 1a obra influyen para que la sensacidn ritmica sea todavia
mas libre.

C1]Cs2-4|Cs.5-12 | Cs.13-81| C82 | C83} Cs.B84-86
4 3 2 3 2 3 2
4 4 4 4 4 | 4 4

La segunda parte de la obra (Andante clamo}, inicia con un ostinato en desarrofio presentado en la voz inferior
o de acompaiiamiento. Este ostinato, es basicamente la misma imagen musical transformada por la transposicidn
de algunos de sus sonidos o por la adicion de valores ritmicos. El siguiente esquema comparativo relactona de
manera sucesiva las transformaciones del ostinato:



c.13

c2

—
c.19 C47
22 39
C.25

El impulso ritmico en la melodia de esta segunda parte, conserva la intencion de la primera de un ritmo largo
seguido de breves duraciones, aunque entre las voces de todo €l conjunto nunca dejar de sonar duraciones de
1/8 mismas que permiten una constante articulacién ritmica y que el instrumento no se escuche “apagado™
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Otro detalle que interesa en esta obra son las variaciones de color en el timbre instrumental. En la introduccién
se leen tres diferentes cualidades timbricas mismas que requieren diferentes posiciones de la mano derecha
sobre la region del diapason en que deben articularse las cuerdas. Estos cambios de color con as abreviaciones,
st. sp. y ord. que significan respectivamente sul tasto, sul ponticello y ordinario, son empleados con la finalidad
de resaltar las gesticulaciones de la melodia introductoria, es decir, que un motivo o un gesto musical se compone
sistematicamente no solo de un ritmo o de unas notas particulares, sino de su calidad sonora y hasta de un nivel
determinado de dindmica. Un elemento mds que hace colorida a la introduccion son las diferentes calidades de
articulacion: sonidos en armonicos y sonidos ordinarios, y modulaciones de frecuencia por cuartos de tono o
por vibratos, son caracteristicas que dejan constancia del interés de esta muisica por crear una imagen sonora
que se disfrute por si misma.
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Tres fragmentos (1995), para clarinete en Si bemol.

Nota general

En estas tres piezas se sintetizo el trabajo de mi primer semestre en la cdtedra del maestro Ulises Ramirez. Este
fue, a mi entender, el adquirir una habilidad para llevar a desarrollo ideas musicales en un proceso que construye
al paralelo una forma sélida. Es importante hacer notar que esta manera de componer pone un especial énfasis
en la técnica de relacionar materiales y asi poderlos llevar a una consecuencia légica; yo llamaria a esta manera
de escribir, desarrollo en desprendimiento, y consiste basicamente en construir frases musicales tomando partes
o fragmentos de un enunciado anterior, mismo que puede derivar en un material muy distinto del inicial. Quiza
la siguiente secuencia de palabras tlustre el proceso: casa, casas, asas!, zas!, asss!, ash!, ahh! ...

Para asegurar un enlazamiento de ideas con unidad, en estos tres fragmentos uso dos elementos que reaparecen
constantemente: un perfil melddico iinico, una ritmica sencilla y una manera de melodizar en cadena, esto es,
a partir de un intervalo de dos sonidos, el seguimiento melédico de alguno de ellos se compensara con un
movimiento similar en el otro.

Analisis

El elemento composicional de mayor interéds en estas piezas es Ia organizacion del material melédico considerado
al mismo tiempo como una entidad en constante desarrollo; otros elementos musicales como la exploracién
ritmica, el uso de recursos instrumentales novedosos, o la forma global que adquieren los movimientas sucesivos,
estan fuera de consideraciones especiales.

Inicialmente queria componer aprovechando el recurso de escritura llamado “polifonia ocuita” o “pseudo
polifonia”, comun en la notacién para instrumentos fundamentalmente homofénicos como es el caso del clarinete,
Este recurso seria empleado tanto en el orden de las alturas como en el ritmico; esto suponia escuchar a cada
una de las voces formadas por tal polifonia en diferentes distribuciones métricas. El siguiente extracto melédico
transcrito en sonidos reales y que es la idea basica del primer fragmento (Andante calmo), esta construido
basicamente por un pequefio disefio de cuatro notas, mismo que se transpone en tres diferentes alturas, en dos
dimensiones temporales, y ademas en uno de los casos es presentado de manera invertida:

motivo

motivo en aumentacion

motivo invertidoe y en aumentacion
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Con este proceso, poco a poco habrian de generarse mas estratos melédico-métricos que conviviesen al mismo
tiempo, haciendo cada vez mas variada la transposicion en altura del motivo original y a sus distribuciones
métricas mas flexibles; para que tales variaciones métricas fueran percibidas con claridad, decidi homogeneizar
las duraciones ritmicas de la melodia tomando como unidad bdsica 1/8. El problema que representa consolidar
el proceso descrito, es como hacer convivir una escritura de variacién contrapuntistica (en la que se pueden
modificar ligeramente los intervalos de un disefio original para resaltar caracteristicas armdnicas), con el método
de composicion que emplea Gyorgy Ligeti en el primero de sus estudios para piano' en donde consigue variaciones
métricas a través de acentuaciones pero manteniendo una duracidn ritmica bésica. Sin embargo, mas adelante
decidi abandonar tal proceso de construccion, y lo que conserve de esta primera experiencia fue la estructura de
la melodia base con su ritmo simple. Esta austeridad ritmica me permitié concentrarme en el desarrollo melddico
de las frases musicales, manteniendo un perfil melddico tinico como elemento de unificacion.

perfil melddico general de la primera frase

- - — e

Las cuatro primeras frases del fragmento 1mc1al conservan un parecido perfil melédico a pesar de las variaciones
en sus dimensiones temporales.

Los recursos de escritura empleados en la variacion de las frases, son elementales y generalmente ocurren a un
nivel microestructural. Obsérvese por ejemplo en los siguientes inicios de frase, el recurso de invertir uno de
los intervalos de la cabeza de la frase, o bien, la permutacion que ocurre en dos de sus sonidos:

C.| Tt Cs. 4-5

Cs. 15-16

En el segundo fragmento (Lento con ritmo), el desarrollo de las frases conserva algunos de los recursos de
construccion descritos para el primer fragmento, éstos son: un perfil melédico en arco ascendente-descendente
y una simplicidad ritmica. Sin embargo, un recurso que distingue la melodizacién de este fragmento, es lo que
he llamado, melodia en cadena. Esto consiste en formar secuencias melédicas dandole a dos sonidos de referencia
¢l mismo tratamiento a pesar de que momentaneamente sean interrumpidas sus direcciones.

' ETUDE 1: DESORDRE. Gybrgy Ligeti, 1985
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El melodismo en cadena conserva algo de 1z notacién pseudo polifénica antes referida, aunque en una versién
mas simple.

Por otro lado, cada una de las frases del segundo fragmento tiene una duracion a partir de la cual son organizados
estructuralmente; éstas duraciones forman una tendencia de arco ascendente-descendente, y [a frase climética
en duracion, es también la frase climética a nivel melddico.

El tercer fragmento (4Allegro gracioso) esté construido con un criterio similar al anterior, es decir, a partir de
una curva de las duraciones de las frases es que se organiza €l material; en este caso, las proporciones de
duracidn entre frases forma un esquema compuesto asecendente-descendente-asecendente-descendente de mayor
desarrollo formal, en donde nuevamente el punto climdtico de duracién coincide con el clima de la melodia.

Dos elementos importantes a observar considerando el analisis del uso de las tesituras en estas piezas, es
primero, que el registro global que se forma entre los tres fragmentos esta en constante desarrollo; por otro lado,
es en las frases de registro mas agudo en donde se alcanzan los puntos climaticos de las piezas, mismos que
coinciden con las frases de mayor duracién. En el primer fragmento, no existe una sola frase en la que predomine
el registro agudo. En ¢l segundo fragmento hay un pico sobre el registro agudo y que es climético también por
la duracidn de la frase en que aparece; también aqui, a nivel de los registros se forma una curva ascendente-
descendente presente en varios elementos musicales de estas piezas como se ha sefialado. En el tercer fragmento,
existen dos picos de registro lo que constata un mayor desarrollo formal a través de las tesituras.
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Cinco piezas modales para arpa (1996).
Nota general

A principios de 1996 fui aceptado dentro del taller de composicion del maestro Federico Ibarra. El método
de ensefianza que se aprendia como alumno del taller es lo que suele Hlamarse “hacer estilo”, por lo cual,
relaciondbamos nuestro trabajo musical con los modelos de otros compositores; el primer trabajo de técnica
composicional que se hacia en el taller era trabajar el andlisis de misica modal para luego componer dentro
de ese contexto. Asi surgieron las siguientes piezas cuyo principal objetivo era llegar a dominar las relaciones
armoénicas de un sistema modal; sin embargo, para no realizar tan solo un simple ejercicio de técnica, en
cada una de las piezas que escribi aparecen diferentes planteamientos formales que a su vez se unen creando
un ciclo de movimientos sucesivos.

Cada una de las piezas esta dedicada a un compositor con lo que intento un acercamiento -tan sdlo intuitivo-
a su caracter estilistico.

Andlisis

La estructura formal de la primera pieza (/ a Ravel) tiene el siguiente planteamiento binario:

A B A’ B’
Cs. 1-5 6-15 15-18 19-24.
. N . v/ v S
: frases ' ' '
; 1 I §i E I codettag
§ 6-9 10-13  14-1 5:: 19-22  23-24 E

En un modo dérico las relaciones armoénicas del primero, cuarto y quinto grados funcionan de manera
simitar de como ocurre en un modo edlico 0 menor. Aunque en ¢l caso del modo dérico el cuarto grado o
acorde de subdominante es mayor, las funciones bésicas entre estos tres grados principales se mantienen
como si ocurriesen dentro de un contexto tonal. Sin embargo, en esta pieza, decidi resaltar el enlace de los
acordes del grupo de la ténica y de la subdominante por ser en estos acordes en donde se concentra el color
de este modo (obsérvese por ejemplo, que el acorde de dominante solo aparece en tres ocasiones a lo largo
de la obra - ver compases 10, 11 y 13).

Es en los acordes del grupo tonica-subdominante donde ocurren los puntos cadenciales mas importantes.
Véase por ejemplo como en ¢l transito del compés quinto al sexto se ilega al acorde disminuido del sexto
grado mismo que divide una seccién musical de otra. Su cardcter inestable podria conducirse a una resolucién
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estable si se enlazara con el séptimo grado, acorde mayor en este modo. Sin embargo, el enlace se hace con
un artificio que compensa tal resolucién en el acorde de ténica con séptima con lo que se recupera al mismo

tiempo el color modal:

o

En cuanto a la organizacion de las ideas musicales, los recursos de escritura empleados en esta pieza son
basicamente dos. El primero de ellos se refiere a la textura sonora; en la primera seccién aparece una
melodia con un acompaifiamiento figurado (Cs. 1-5) misma que se transfiere a la parte inferior, mientras
que el acomparfiamiento forma ahora bloques de acordes (Cs. 6-9) prepardndose con ello una segunda textura
de acordes isocronos para la segunda seccion de la pieza (Cs.10-15). El segundo recurso es el empleo de una
escritura ritmica variada en donde aparecen configuraciones ternarias contra binarias (Cs. 4 y 17) y sucesiones
ritmicas de valores breves y fargos (Cs. 12-13 y 14-15):

3

J _
(i By Ip}

La segunda pieza de este ciclo (/f a Enya) esta escrita en un modo lidio construido sobre la nota La bemol:

Eae==

]

La estructura global de esta pieza es una especie de rondo encadenado; esto quiere decir, que una vez
expuesto ¢l material de una seccion se avanza a otra y después se regresa a la seccién previa, para luego ir
a una tercera distinta.

A B C B D C’ A’(coda)
Cs. 1-8 9-20 21-24 25-28  29-36 37-39 40-42
ld N a4 ™~ N/ NSNS
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Obsérvese que las reiteraciones de una seccion anterior son en realidad variaciones del material original;
con eflo una pieza de tan pequefias dimensiones consigue una cierta variedad y un planteamiento formal
solido. '

Para organizar las ideas musicales de esta pieza se emplean recursos de escritura presentes en la pieza
anterior; estos elementos son el tratamiento de texturas y el efecto ritmico de utilizar grupos irregulares
como el tresillo. Sin embargo para esta pieza se utilizan recursos candnicos ademas de aumentaciones y
disminuciones ritmicas.

La primera idea de textura de la pieza es de melodia y acompaiiamiento; sin embargo nétese como los
recursos ritmicos y melodicos de ambas voces son tan parecidos que semejan un tratamiento contrapuntistico
de tipo candnico:

En la segunda seccién de la pieza (C.9), la idea textural de melodia y acompafiamiento se mantiene aunque
ahora las partes son distintas entre si. La conexion entre la primera y la segunda seccion se da a través del
efecto de disminucidn ritmica del tresillo en notas ascendentes del octavo compas:

Esta segunda seccion en tres octavos termina con el acorde de ténica en segunda inversion (C. 20), acorde
que al mismo tiempo propone una textura de sonidos simuitaneos o sincdrnicos. El primer climax de esta
pieza sucede en los compases 21 y 22, y esto ocurre en parte porque aqui hay una recapitulacion de las ideas
musicales antes expuestas. En este compas se mezclan los primeros materiales ritmicos de la obra, o sea, los
octavos consecutivos (aunque ahora en una textura ligeramente mas densa) junto con los acordes simultineos
y ello ocurre en ¢l contexto de melodia y acompafiamiento:

|

AER
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Una seccién distinta ocurre en el compés 29, en donde la textura sincrénica sugerida antes, adquiere ahora
un caracter de desarrollo. Es en esta seccién en donde se propone una variante ritmica binaria dentro de una
métrica ternaria (C. 34), lo que establece una correspondencia del uso de tresillos en un contexto binario.
Al llegar al segundo climax del compés 37, se mezclan una vez més todos los materiales antes empleados;
un detalle importante para la conexion de las ideas es lo que sucede al final de este compés. El disefio de
cuatro octavos aparece en retrégrado respecto de su configuracién en los primeros compases (ver compas
2), asi, después del primer octavo ligado, siguen tres consecutivos en sonidos descendentes; éstos tres octavos
consecutivos preparan la aumentacién ritmica del tresillo de cuartos del siguiente compas (C. 38) ahora, en
sonidos ascendentes, como fue la tendencia melddica de la seccidn métrica de tres octavos:

Al final de esta pieza aparece una recapitulacion practicamente literal de los compases 3 y 4 que funcionan
al mismo tiempo como una coda que concluye la obra.

11l a Beethoven es una pieza en modo eélico con la siguiente configuracion:

M‘}j’—.—-—’—‘_ﬁi

La forma ternaria de esta pieza se evidencia con el siguiente esquema:

A B A’

Cs1-16 17-32 3345
£ Y Y 3
' frases '
A A S/ O R .
R 816 11721 22:26 2732 | 3339 4045 |
i ~ N N ——
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Como se observa en el esquema anterior, un recurso eficaz para variar la seccion que recapitula a la primera,
es permutar las frases que contiene. Esta clase de recursos hacen versitil el contenido de una obra, y mas en
piezas tan pequefias como en este caso.

En cuanto a la organizacion de los elementos musicales de esta pieza, pueden considerarse dos referencias
que ayudan a entender este trabajo. Tales referencias son, La Gran Sonata Patética Op. 13 y la sonata Casi
una Fantasfa Op. 27, No. 2 de L.V. Beethoven.

Los primeros compases de la tercera pieza del ciclo incluyen un material de textura nuevo respecto a las
anteriores. Aunque otra vez puede constderarse una melodfa con acompafiamiento, el melodismo se genera
a partir de acordes sincronicos sobre una nota pedal. Esta textura remite al inicio de la sonata Op. 27 en
donde la nota pedal inicial es exactamente Ja misma. Los acordes en la sonata referida inician con figuraciones
en tresillo, elemento ritmico que en mi pieza se cita en el tercer compds, una cita que remite de igual manera
a los elementos musicales de las piezas anteriores que a la sonata citada. De la misma manera, la secuencia
de acordes sincrénicos algunas veces encadenados por una duracién de 1/32, recuerdan la introduccion de
la Sonata Patética al mismo tiempo que refieren texturas presentes en las piezas anteriores, y a las duraciones
breves y largas de la pieza inicial. Un elemento mis que caracteriza a esta tercera pieza, son los acordes
cerrados en un registro grave, elemento comin a muchas obras del autor citado. Esta caracteristica crea en
la realidad sonora una textura por si misma que no es tan evidente si sélo se considera su notacién. En la
introduccidén de esta obra se explora ademas otro elemento que servird de conexién con la quinta obra de
este ciclo y que es, el uso de registros muy diferenciados. Obsérvese como ejemplo el compds niimero 10 en
donde la diferencia entre el sonido mas grave y el més agudo es de cuatro octavas y una cuarta:

La seccion intermedia de esta pieza retoma en su inicio el tratamiento contrapuntistico de la segunda pieza
en donde una voz homofénica contra otra similar, poco a poco desemboca en una textura mas densa. Ademas,
en esta segunda seccién aparece una vez més el motivo ritmicode [~ 5 tan caracteristico en la primera
pieza.

Finalmente, una consideracion especial de esta pieza, y que prepara la préxima de una manera may sutil, es
el esquema estructural de las dindmicas. La primera y #itima secciones son siempre forte, mientras que la
seccion intermedia es piano; este es exactamente el mismo esquema de las intensidades de la proxima
pieza.




La cuarta pieza (/¥ a Kddaly) refiere en su titulo dos sentidos: el primero, a un caricter musical de tipo
popular o folcloristico cercano a la misica de Béla Bartok o Zoltan Kddaly, y el segundo, considera al
namero cuatro como la primicia del material intervédlico usado.

El modo frigio de esta pieza estd construtdo a partir de la nota Do:

=i

*

Un esquema como ¢l siguiente describe la forma general de la pieza:

A B C A B Coda(A”)

Cs. 17 8-13  14-15 1619 20-23 2427

S N ~ 7 “ ™~ A N Y

Como se ve en el esquema anterior esta obra puede ser dividida en dos partes (a partir def compds 16), cada
una de elias compuestas por tres pequefias secciones. Este es un planteamiento formal distinto de los anteriores
y que podria Hamarse forma binaria compuesta.

Hay varios elementos musicales que relacionan a esta pieza con las demas del ciclo. El primero de ellos es
el ritmico. El motivo de [ JJ presente en dos de las piezas anteriores, aparece ahora en una versién que
conserva el disefio de una duracion larga seguida de dos breves, o sea J JJ. Otro elemento de relacién es el
esquema global de las dindmicas, que, al igual que en la pieza anterior, hay una seccion en piano intermedia
a dos en forte.

Por otro lado, los elementos nuevos que se proponen en esta pieza son el uso de un ostirato ritmico y una
cualidad intervalica muy particular que forma sonoridades por cuartas y quintas justas.

En los primeros cuatro compases del acompafiamiento puede observarse como el ostinato ritmico mantiene
ademas una persistencia en la intervélica de las alturas seleccionadas, es decir, a pesar de que las alturas
cambian siempre se oyen intervalos arménicos de quinta justa con una ritmica similar. La misma persistencia
ocurre para los primeros cinco compases del pentagrama superior con una intervalica de cuartas justas. Para
la parte del acompafiamiento, los tres siguientes compases (5-7) proponen otro breve ostinato ritmico. En el
octavo compas aparece una textura contrapuntistica en la parte superior, con un tratamiento similar al de la
seccion intermedia de la pieza anterior. Un tercer ostinato ritmico se propone en la parte del acompafiamiento
del décimo compas desarrolldndose en los siguientes dos compases. De esta manera, el conjunto de la obra
adquiere un carécter ritmico de tipo dancistico con una sonoridad arménica “justa”. La armonia cadencial
del compés 13, resume el contexto intervalico de la obra:

At
) 4

1

T
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La quinta y Gltima pieza de este ciclo (¥ a Debussy) esta construida a partir de una escala hexafona o por
tonos con la siguiente configuracién:

= =
b2

La organizacion estructural de esta pieza resulta mds sofisticada que las anteriores. El proceso que segui
para ordenar sus materiales podria llamarse encadenamiento combinado. La palabra encadenamiento sugiere
trabajar con pequefios médulos o unidades musicales autdnomas (o aros de una cadena) creando una secuencia
musical con solo ubicarlos en diferentes momentos. Parti de tomar en consideracién cinco madulos musicales
diferentes y muy bien caracterizados: '

1 acordes
2 escala en cadena
—_—3—
3 { J: tresillo (generalmente contra dos)
r
4 —— i fragmento de escala
¢
5 ¥ — melodia en cuartas aumentadas
Ze-w=
-~ & &
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Aungue cada uno de los médulos anteriores intentan conservarse en su version original cuando son presentados
.de manera aislada, en algunos momentos pueden sin embargo, mostrar alguna variacion:
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Para explorar una forma de desarrollo més interesante de estos médulos y no s6lo ocuparlos aisladamente,

recurri a dos operaciones de organizacién ademas de presentarlos en secuencia; la primera de ellas implica
superponer dos modulos al mismo tiempo, como ocurre en el siguiente ejemplo:

—
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y la segunda operacién consiste en combinar elementos de un médulo con partes de otro, fusionindolos
como sucede en el siguiente compds, en donde el médulo 5 tiene las caracteristicas ritmicas del modulo 3:

3t

Y
L]

g1

Analizando e] comportamiento de los operadores descritos es posible observar que las partes con un mayor
nimero de operaciones son también las partes climaticas de la obra; considérese como ejemplo los compases
31 a 34 en donde aparecen los cinco modulos con las tres operaciones de organizacion. En cambio, puede
verse cdmo al inicio de la obra los médulos son presentados gradualmente y sin que ninguno de los operadores
de organizacion predomine evidentemente.

Las operaciones de organizacion son recursos que permiten desarrollar ideas musicales de manera consistente;
ello permite conseguir variaciones de los elementos empleados en cada médulo mientras se crean nuevas
unidades 0 médulos musicales que al mismo tiempo proponen mayor interés al discurso musical.

Los elementos que relacionan mds estrechamente a esta pieza con las demés, son por un lado el modulo
tercero que contrapone un ritmo binario con uno ternario, y por otro, el uso de registros diferenciados que la
relacionan con el material propuesto en la tercera pieza.

Como el proceso de organizacion y el resultado estructural en esta quinta pieza son distintos al de los
anteriores, tal es una razon por la cual esta pieza se presenta como final det ciclo. Otro motivo que justifica
su ubicacion como ultima pieza es lo siguiente. Cada una de las piezas anteriores inician con un impulso
ritmico en anacrusa lo que permite que siempre s¢ avance hacia otro momento; aunque no hubiera una
conexion directa entre los elementos de ias cuatro primeras piezas, este artificio ritmico podria ser ¢l inico
recurso musical que las relacionara. Al llegar a la quinta pieza se reconoce una diferencia debido a que es fa
unica que inicia en tiempo tético, y es esta diferencia la que es aporvechada para cerrar el ciclo.



Diio de violines (1997)
I Preludio
1L Adagio bartokiano

Nota general

En 1997 comencé el anélisis de los seis libros que forman la obra del “Mikrokosmos” de Béla Bartok. Esta
serie de libros fue concebida por su autor como un método progresivo de ensefianza para tocar el piano y
al mismo tiempo puede considerarse como un tratado de composicién en donde las piezas muestran diferentes
técnicas y procesos de construccion. Con la influencia de este analisis me dispuse a la composicion de un
breve dio de violines en donde mi principal objetivo fue aprovechar los recursos de la escritura
contrapuntistica considerando al mismo tiempo las posibilidades sonoras més inmediatas de tal instrumento
como son los sonidos en pizzicato o el uso de la sording, utilizando ademds diferentes clases de articulacién
como sonidos en staccato, legato y diversas acentuaciones. Por otro lado, la seleccion consisténte de las
alturas tonales genera en la obra una sonoridad global muy particular que se proyecta a nivel melédico y
armoénico funcionando al mismeo tiempo comeo el vinculo principal entre los dos movimientos.

Andlisis

El primer movimiento {Preludio) es una pieza de fluidez ritmica en donde los instrumentos participan con
la misma importancia. Aunque los materiales musicales de ambos violines son practicamente los mismos
(haciendo pensar que la escritura de este dtio esta concebida como para un solo instrumento), los recursos

de contrapunto dan sentido a las dos partes.

En el primer compés se presenta la idea principal con un ritmo basicamente de dieciseisavos:

La cabeza del tema de cuatro notas sucesivas en valores breves alude a un material muy presente en los 44
dios para violin de Béla Bartok' .

Esta pieza esta ritmicamente construida a partir del disefio del primer compds. Si se considera que cada

uno de los tres cuartos de este compds puede ser permutado y ligeramente variado, con ¢l sighiente esquema
se hace evidente la relacién de todas las configuraciones ritmicas que aparecen en esta obra:

! Bartok, 1933. Universal Edition No. 10452a
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Es también en el primer compds en donde la sonoridad intervélica principal se expone. Obsérvese como el
registro de alturas en esta frase inicial comprende un intervalo de quinta disminuida, y de la misma manera
ocurre mas adelante con los compases 8 y 9.

La sonoridad de quinta disminuida se hace evidente en la primera relacion arménica entre ambos
instrumentos, y adelante, aparece recurrentemente:




La continuidad de esta masica depende mucho del efecto de su ritmo, predominante en duraciones breves,
pero por otro lado, esta continuidad se debe al trabajo contrapuntistico que hay entre las partes. Sélo al
final del primer compés existe un silencio entre los dos instrumentos después de que el tema ha sido tocado
simultdineamente. Desde ese momento y hasta el final de la obra nunca aparece un silencto simultdneo a
las dos partes lo que permite que la miisica avance constantemente.

La interaccién contrapuntistica se debe al desfasamiento en las entradas del tema:

El material musical del tema funciona casi siempre como una unidad inseparable entre ritmo y altura (de -

ahf que la construccion global sea un preludio), sin embargo, existe un momento de desarrollo importante
para estos materiales cuando partes del enunciado principal se autonomizan formando diseiios motivicos
diferentes. Asi ocurre por ejemplo en los siguientes compases en donde la cola del tema se repite con
frecuencia creando un breve ostinato ritmico, todavia mas interesante por sus diferentes acentuaciones:

21-22 35-36

En la propuesta formal de este preludio, al igual que en 1a segunda pieza, los materiales se desarrollan de
manera gradual hasta llegar al climax en la parte final creandose asi un proceso acumulativo. De los 39
compases del preludio los primeros 27 construyen el climax que ocurre en los compases 28 y 29,
proporcionalmente ubicado més cerca del final que del inicio de la obra. Un elemento que ayuda al equilibrio
de esta acumulacion es el cambio de timbre instrumentai que va del compas 17 al 22; los sonidos en
pizzicato producen un efecto en la construccién de la obra que la semeja a un arco en A-B-A, idea que en
conjuncion con el proceso acumulativo propone una forma hibrida.
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El segundo dio (4dagio bartokiana) sigue basicamente los mismos procesos de construccion que en la
pieza anterior. El elemento ritmico del tema, constituido por octavos y cuartos presenta diversas variantes

a lo largo de la obra:
v M4
JJJi) )

SPPpEpy
Jdddd Jd

LD
JoJ Al

Los puntos cadenciales y la zona climdtica establecen una relacién directa con el material arménico de
quinta disminuida de la primera pieza.

El material intervalico de las melodias en el adagio, consiste unicamente de segundas mayores y menores,
terceras mayores y menores y saltos ocasionales de cuartas (Cs. 9y 13), lo que hace que la melodia adquiera
un caracter contenido, casi timido.

La idea de ocupar un material intervalico inico es un recurso que ayuda a la unidad de una pieza
independientemente de como se desarrolla el material 0 que tendencia sigue e! perfil melédico. Esta
técnica de la escritura musical, empleada en las relaciones armonicas de la primera pieza y en las melodias
del adagio.

El desarrollo contrapuntistico del adagio se concentra en las distancias a las que s¢ da la imitacién; cada
vez que se imita el material temético la distancia sufre un acortamiento hasta llegar & la yuxtaposicion en
el drea del climax para nuevamente distenderse en la frase final.

Esta pieza como la anterior, tiene una forma de acumulacién; 30 compases de 38 sirven para preparar el
climax. :

El recurso instrumental del uso de sordina, si bien no modifica la percepcion del planteamiento formal del
movimiento, si incide para que el cardcter retraido de la melodia se acentie. Por otro lado, la manera de
articular el arco (/egaro) resaita el caracter de la velocidad de este movimiento, efecto que crea el staccato
en la primera pieza.

Por altimo es importante seilalar el efecto musical que se crea con la sucesion de ambos movimientos; una
vez oido el cardcter vivo y frenético del primer movimiento seguido por uno lento propuesto como final,
se crea una sensacion de vacio o desequilibrio que no permite la conclusién total de la obra. Este efecto
psicolégico es una caracteristica recurrente en mis piezas, misma que puede relacionarse en cierta medida
con otros planteamientos musicales como son por ejemplo, la sucesién de ritmos largos seguidos por
breves, detonaciones de dindmica inmediatamente contrastados por pianisimos, o sucesiones de sonidos
de un registro agudo a uno grave, entre otros.
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Segunda Etapa: Una Exploracién Personal




Un canto inexpresado (1997), para acordedn solo
Nota general

Con esta obra comenceé una etapa experimental en mi trabajo. La experimentacion desde entonces se ha
convertido en un método fundamental de construccién, proceso que me ha permitido explorar
deliberadamente el potencial de un determinado material musical. En este caso el proceso experimental
reside en que la musica no fue concebida directamente como sonido sino a través del movimiento corporal
que s¢ genera al tocar un instrumento.

En Un canto inexpresado la misica se construye a partir de la relacion motriz que el intérprete hace con su
instrumento, es decir, que la manera fisica o técnica de tocar produce sus propias imdgenes musicales. Los
movimientos gestuales del intérprete son pues, 12 misica misma.

Anidlisis

Un primer acercamiento a la partitura resalta su notacién; ésta, es un hibrido entre elementos musicales
definidos y materiales de orden aleatorio. La partitura tiene una distribucién en tres sistemas (ocasionalmente
cuatro) que indican respectivamente la actividad del teclado principal o tiple, la del registro de los bajos y
la de los niveles de dindmica (ocasionalmente se sefiala también la actividad del fuelle). Una barra de
pulsos con una unidad metronémica aproximada indica como ha de ser distribuida la informacién musical
en su devenir temporal; la ritmica que se genera es proporcional, lo que quiere decir, que el espacio entre
los disefios a lo largo de los sistemas se corresponde con su duracién.

La construccién de los primeros 46 pulsos es un proceso de saturacién gradual de sonidos a partir de la
nota Sol# 5:

d.o
EE | si b
f : — : la la la
sol # ';' sol % sol # s‘ol ¥ sol # sol # sol 4
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Esta saturacion se compieta por el esquema global de las dindmicas mismas que inician en ppp y terminan
en fff. Asimismo la dimension de las duraciones cada vez son més prolongadas; de un primer sonido
aislado en staccato se llega a un saturado cluster con seis pulsos de duracion.

En el pulso 49 aparece una técnica de ejecucion que fue empleada por primera vez en el Yuunohui Tlapoa
para teclado de Julio Estrada (1997). Amasando es un toque que implica la interaccion de la palma de la
mano y de los dedos generando como resultado un cluster en movimiento.

La intencién musical de esta primera seccion plantea la idea de transformar un elemento basico y reconocible
de un sonido por el de un conglomerado sonoro que es séto asimilable por su tendencia. La experiencia de
este momento propone al instrumentista ir reconociendo poco a poco a su instrumento como un objeto que
es auscultado con el tacto mas que ejecutado.

La segunda parte de la obra comienza en el pulso 75; esta parte de desarrollo es en donde se concentra la
idea de explorar el movimiento corporal del instrumentista como el principal generador de las ideas
musicales. Obsérvese como al inicio de esta seccién, para la mano derecha sdlo han sido escritas barras en
una cierta distribucién temporal. Cada barra tiene tres indicadores basicos: 1} €l numero de sonidos se
indica con el grosor de la linea, 2) el largo de la barra indica el registro aproximado en donde han de
tocarse tales sonidos, y 3) un circulo debajo de las lineas sefiala que disposicién tendran los sonidos, si
seran tocados con la mano muy abierta, muy cerrada, o con una disposicién natural. De esta manera las
categorias musicales de acorde, registro y disposicion de acorde, dependen primero de una cierta direcciéon
que siga el brazo del intérprete, ademas del movimiento gesticulado de su mano. Para la mano izquierda
sucede algo parecido. En el pentagrama inferior aparecen cajas con diferentes rellenos y en distintas alturas.
El relleno indica la saturacion de sonidos y la altura un registro aproximado. Aunque el resultado sonoro
de las cajas es muy parecido, ya que ¢l registro grave enmascara diferencias sutiles, la variedad de esta
escritura estimula al movimiento del intérprete quien invariablemente interactia con la musica a través de
una actividad motriz. ' .

La segunda seccion termina con un puente hacia el pulso 133 en donde la actividad del fuelle y su resultado
sonoro (en donde solo hay emisidn de aire) se vuelve parte del discurso musical. La intencién musical de
este puente tiene una repercusion ademas de motriz, psicolégica. El intérprete llega a este momento con
un cierto agotamiento provocado por la actividad de la segunda seccion; ahora su movimiento requiere
menos esfuerzo pues el desplazamiento del fuelle implica solo mover el brazo izquierdo; de tal manera, los
respiros que emite el instrumento estimulan a aquellos del intérprete generdndose asi una propuesta musical
natural, casi bioldgica.

A partir del puiso 151 se inicia el final de la obra con una recapitulacion a la idea de presentar un elemento
reconocible de un sonido que de inmediato se inestabiliza por saturacion.

Proceso L, acumulacién saturacidn - distension 1 acumulaciin - distension 2
de construccion
Pulsos 1-775 75151 151-220
(75) {76) {69)

Con Un canto inexpresado mis conceptos musicales se transformaran para concebir que una construccién
musical puede partir de un orden que no es necesariamente sonoro sino que puede surgir desde una
experiencia motriz, visual, o de alguna otra completamente abstracta y traducirse después en miisica. Este
método me ha peritido experimentar otros procesos de construccion en donde al mismo tiempo me permite
descubrir el sentido y el alcance estético de una propuesta musical.
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Expansiones (1998), para piano con dos ejecutantes

Nota general

Las transformaciones musicales de expansiones son esencialmente estiramientos y compresiones que ocurren
tanto en las relaciones de las alturas como en las proporciones temporales de los éventos sonoros; éstas
operaciones ocurren a través de un solo disefio o idea musical que se reinterpreta de multiples maneras a lo
largo de la obra. '

La dotacion instrumental requiere de un intérprete percusionista que toque al interior de la caja de resonancia
ocupando para ello diferentes artefactos para hacer sonar las cuerdas y las forjas de acero con lo que la
obra se acerca al concepto de piano preparado, sin embargo, la ejecucion en vivo permite que tales
producciones sonoras con gran contenido timbrico puedan ser modificadas en tiempo real. El material
sonoro de 1a obra fue escogido bajo dos consideraciones bésicas; la primera de ¢llas fue con la intension de
modificar la manera de escuchar al instrumento obteniendo de él varias posibilidades sonoras hasta el
punto de hacerlo percibir como un instrumento distinto, y la segunda, que tales sonoridades se convirtieran
en iméagenes capaces de disfrutarse por si mismas independientemente de su organizacién en el tiempo.

Anilisis

La partitura esta escrita proporcionalmente con la finalidad de hacer mas flexibles para los intérpretes las
aumentaciones o disminuciones temporales de los disefios ritmicos. Una barra de pulsos scfiala la duracién
aproximada que tienen tales disefios y una linea que aparece entre los sistemas cada dos puisos ayuda a la
coordinacion de los intérpretes sin ser necesariamente una indicacion métrica estricta.

El primer material sonoro que se presenta es el accionamiento del pedal de sostenimiento (la manera de
hacerlo y el resultado sonoro es de por si un gesto muy particular); ya que el pedal aparece como una
constante a lo largo de toda la obra, llega a convertirse en un elemento que hace que todos los demds
tengan una cierta permanencia provocando que las sucesiones de sonidos tengan una gran riqueza timbrica.
Esta primera seccion de la obra tiene un caracter muy contemplativo en donde la informacién que se
presenta se hace de una forma muy velada, casi inaudible. Obsérvese como las primeras alturas (Mi# y
Fa#) se articulan con una baqueta de escobilla sobre las cuerdas del instrumento y en una dindmica de ppp;
ello provoca que el intervalo de semitono se perciba mas como un efecto de color que como dos alturas
definidas. De manera sutil se presenta también otro material basico de la obra, el glissando. Después de
que aparecen otros elementos musicales que timbricamente ambientan para preparar una atmdsfera
particular, en la barra 25 se articula por primera vez desde el teclado el grupo de sonidos de los primeros
materiales musicales (Fa# y Mi#) terminando la frase con la escala cromética Mi# - La, misma que emula
al glissando inicial. Es sobre este gesto cromatico ascendente en donde ocurrirén las siguientes operaciones
de construccién:
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expansion - compresion temporal y espacial

Obsérvese como en la barra 37 el disefio cromdtico ascendente de la mano izquierda es imitado con un
estiramiento temporal por la mano derecha. En la barra 41, la parte de la percusién imita el mismo gesto
cromatico aunque en un intervalo mayor (Fa# - Do), gesto que es seguido por una expansion intervélica de
Re — Si. En la barra 35, ¢l disefio cromético es ahora descendente y hacia el final de la barra hay una
compresion temporal gradual acompafiada de un estiramiento intervalico que llega hasta las dos octavas y
media.

Desde la barra 43 hasta la mitad de la barra 53 viene un momento de gran riqueza timbrica en donde
amasando y martelé emplean al teclado como elemento percutivo, y a las cuerdas rasgadas como el material
melodico-arménico basico.

Otro proceso compositivo es empleado a partir de la mitad de la barra 53 y tiene que ver en gran medida .

con la idea de expansién-compresién de las alturas aunque ahora aplicando un criterio, por decir, geométrico.
En este caso el gesto de una serie de sonidos ascendentes (ya no s6lo cromaticos) fue concebido como un
disefio geométrico que se transforma de manera gradual a través de la modificacién de sus puntos nodales:
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Los puntos nodales fueron entonces relacionados con cantidades en semitonos y una vez obtenido un
cierto nimero de muestras de transformacidén, fueron seleccionadas para construir esta seccién musical
bajo el criterio de obtener una intervélica rica ¢ irrepetible para cada variacién!. El siguiente cuadro
muestra la informacion intervalica de las cuatro primeras sucesiones (barras 53 - 56):

semiton 08§
A

| Esta técnica de construccion fue inspirada por el proceso de variacion que expone Julio Estrada en su Miisica y teoria de
grupos finitos (ESTRADA, 1984. UNAM), en donde a través de una estructura de un cubo que se varia topoldgicamente se
obtienen cada vez nuevos datos de una informacion intervélica inicial.
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La informaci6n a través de gestos ascendentes paco a poco se transforma en el material inicial del intervalo
melddico-arménico Mi# — Fa#; esto ocurre a través de traslapes del disefio que gradualmente adquieren
diferentes dimensiones temporales.

Finalmente, esta seccion se dirige a otra en la cual el criterio de expansién-compresién es aplicado a la
densidad variable del niimero de ataques o articulaciones ritmicas. Véase como a partir de la barra 80, el
material intervilico de la melodia es basicamente el mismo que el de las secciones anteriores transformado
aqui por grupos de sonidos més y menos densos. El material de la parte de percusion mezcla todos y cada
uno de los sucesos sonoros que han ocurrido con anterioridad hasta acumularse y generar un tercer momento
climatico.

Las siete barras finales son una recapitulacion del material melédico-arménico de semitono; estas alturas
se modulan usando un vaso de cristal que genera en las cuerdas un glissando microtonal. El resultado de
esta modulacion de frecuencia provoca que esta parte final tenga una aparente inconexién con el resto de
la obra puesto que es un material que se escucha por primera vez sin dirigirse a un punto en particular. Esta
propuesta final da un efecto particular para la percepcion de la forma musical. Cada seccion de esta obra es
una distensién o acumulacion de eventos sonoros segun su cantidad de informacion: acumulacion, saturacién
o0 expansidn st son muchos sucesos, y dispersion, distensién o compresion si son pocos. La forma musical
propone tres momentos de distensién — acumulacién hasta llegar a un cuarto momento de distension
propuesto como coda y que no se equilibra con un momento de acumulacion; esto crea en el oyente tal
necesidad de compensacion que la obra “sigue sonando” después de que se tocan los sonidos finales. Asi,
el auditorio recrea en su imaginacién un final tentativo, satisfaciendo con ello la necesidad psicolégica que
crea la construccion de esta obra, misma que funciona como una propuesta estética para que la obra nuaca
termine del todo.
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Dos imdgenes sonoras (1998), para voz en ensamble aleatorio y cinta
Nota general

Esta obra experimental fue concebida como un hibrido entre arte visual, arte pldstico y misica. Es una
obra abierta en la que el piblico, guien ordinariamente es el receptor del producto artistico, se transforma
ahora en el creador de las ideas musicales. A través del estimulo visual de dos imégenes proyectadas, el
auditorio es invitado para participar con su més libre intuicién musical para ser el creador del objeto
sonoro siguiendo éstas instrucciones:

«La musica de las siguientes imdgenes depende de ia creatividad de ustedes; todos pueden participar
explorando sonoridades con su aparato fonico. Algunos sonidos son sugeridos mientras se presentan las
imdgenes, pero lo mejor es la improvisacion que hagan bajo el estimulo de los trazos grdficos.

La musica termina cuando la imagen deja de proyectarse»

Andlisis

Las imdgenes fueron inspiradas a partir de un pequefio dibujo de formato circular realizado por €l pintor
chino Liang K'ai (siglo XIII) y titulado «Las garzas». '
Las formas de tal imagen son conseguidas a partir de trazos unicamente sugeridos, lo que obliga al observador
a la reconstruccion de los objetos para reconocerlos. La técnica en las pinceladas es tan vasta que aparecen
desde trazos muy firmes y definidos hasta formas caprichosas extremadamente difuminadas. La sutileza y
austeridad en los trazos hacen que la composicion tenga un gran poder de sugestion visual, ante el cual, el
espectador interpreta los objetos como mas le agraden teniendo siempre la posibilidad de agregar mas
circunstancias y contenido que e} propuesto por el autor.

Lo que esta mds definido dentro de la composicion s la figura de dos aves, una en vuelo y la otra en tierra,
por lo demas, los trazos del angulo inferior izquierdo podrian ser un pefiasco rocoso con hierbas o quiza el
mar con agitadas salpicaduras, y la forma circular del cuadro hace imaginar el momento como si se
contemplase a través de una fente binocular.

La realizacion de la obra musical implica el siguiente proceso técnico. Esta se proyecta como un video en
el cual aparecen las instrucciones que sugieren al pablico su participacion. Al mismo tiempo que la
proyeccion ocurre se escucha una grabacion de versiones anteriores de la obra y que propone sonidos que
el publico puede emplear. Mientras se gjecuta la pieza, la nueva versién es grabada suméndose a las
versiones anteriores para formar a su vez el material sonoro que se sugerird a través de la cinta para una
préxima versién. La obra termina cuando el video deja de proyectarse.

El tiempo de proyeccién de estas imagenes remiten a cantidades ya usadas en otros contextos musicales.
Por un lado, el total de la obra suma un tiempo de 3 minutos 44 segundos, un nimero tan aleatorio como
433" y que desde luego alude a Ia obra para piano de John Cage. El tiempo de la segunda imagen (1.618”)
es un mimeral que remite a la proporcién aurea, proporcién usada desde épocas antiguas en la construccion
formal de obras de arte arquitecténico y plastico, y que en miusica, a partir de [a serie de Fibunacci (sucesion
de numeros cuya razon es precisamente la proporcion aurea) compositores como Béla Barték o Karlheinz
Stockhausen han probado como el medio de organizacion de materiales sonoros.

En [a propuesta estética de esta obra se sugiere que la creacién musical puede ser un fenémeno o una
actividad colectiva que sucede al momento, in vitro, acercandose al sentido natural y muchas veces
inconsciente de las actividades cotidianas. Sin embargo, la obra también asume que este fenémeno puede
agotarse con el reiteramiento desmedido; cada vez que esta pieza se realiza se acerca mds al ruido ya que
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cada version es superimpuests en la cinta de tal manera que la obra tendré en algin momento su fin, mismo
que no depende de otra cosa sino de la mayor o menor participacion colectiva (y creativa) del pablico en
cada version.
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Siderales I (1999) para luces multicolores, estroboscopios y cinta sonora.
Nota genersl

La musica de Siderales I ocurre en la interaccién de luces y sonidos; tanto el nivel de luminosidad de las
luces como el devenir sonoro definen las ideas musicales de la obra. En algunos momentos de la milsica las
impresiones de color y los ritmos que generan las luces estén estrechamente relacionadas con la actividad de
los sonidos, y en otros, aparecen totalmente independientes. Asi se propone conducir a la audiencia a
“escuchar” a través de los destellos luminosos o quizd a imaginar al sonido como un haz de luz.

Por otro lado, esta obra fue concebida a partir de una historia sobre el espacio sideral, ensayando con ello el
método programético de hacer musica. La historia tiene tres partes generales que son al mismo tiempo los
momentos principales de la obra: 1) tormenta interestelar, 2) agujero negro de gusano y 3} polvos cosmicos,

Andlisis

El principal estimulo que me [levo a la realizacién de Siderales I fue explorar la relacion entre la luz y el
sonido. En la literatura musical han habido ya intentos de relacionar en un mismo producto artistico los
fenémenos del sonido y de la luz. Dos de los mas memorables son £/ Prometeo (1910) de Scriabin y Polytope
(1974) de Xenakis; el primero influyé en mi pieza para concebir una relacion entre el color de la luz y fa
altura tonal, y el segundo para entender que una pulsacion visual puede ser percibida como una propuesta
ritmico-musical. En Siderales I parti de considerar que luz y sonido son parte de un mismo fenémeno fisico:
¢l de 1a frecuencia vibratoria, sélo que uno y otro tienen diferentes magnitudes. El primer paso en el proyecto
de la obra fue establecer un paralelo entre ¢l color de la luz y la altura tonal a partir de un estudio de sus
frecuencias; asi por ejemplo, un color primario como el rojo con una frecuencia de 4.6x10' hertzios por
segundo, lo hice corresponder con una frecuencia sonora, multiplo de la frecuencia luminosa enunciada. Si
un sonido es la octava de otro, ello quiere decir que su frecuencia es el doble. Asi, si la frecuencia luminosa
es dividida consecutivamente siempre a la mitad, llegard un momento en que tat frecuencia pueda hacerse
corresponder con una frecuencia por debajo de los 20000 Hz. percibiéndose entonces no mas como luz, sino
como sonido. Por razones técnicas - que explicaré més adelante - en la obra son usados cuatro diferentes
colores que intentan cubrir todo el espectro luminoso perceptible: rojo, verde, azul y violeta. Este espectro
va de las frecuencias més graves a las mas agudas a través de cuatro registros representados por cada uno de
los colores, razon por 1a que decidi que en términos sonoros habrian de corresponderse con cuatro regiones
o registros de tesitura. Una quinta calidad de luz es usada; se trata de luces estroboscopicas que funcionan
como destellos luminosos “incoloros” y que son usados para articular diferentes configuraciones ritmicas.
Para establecer una tercera relacion entre los componentes de la luz y el sonido, en la obra son usados
diferentes niveles de luminosidad de las lémparas que se relacionan con los niveles de intensidad o dindmica
del sonido.

Los sonidos empleados fueron surgidos de la sintesis digital y del muestreo de fuentes acusticas diversas.
Estos sonidos estan modificados en los siguientes componentes acusticos: frecuencia, intensidad, color o
timbre, paneo, distorsién y reverberacion. A partir de un esquema visual como el siguiente, una muestra
sonora es modificada para obtener un resultado “gestual” previaménte determinado. Asi, las trayectorias en

los trazos indican la tendencia en el tiempo de cada uno de los componentes dentro de dos categorias bdsicas

generales que son el aumento (+) y reduccion (-} en sus valores:
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tiempo (seg.) ——>

———  frecuencia (Hz)

.- intensidad (dB)

-e--eee.  varianza timbrica (EQ)
— —~=—  paneo (d/i)

« «~~« distorsion (dist)

e peverberacion (revb)

Para coordinar la actividad de las luces con los sonidos, los materiales musicales se organizaron a partir de
un esquema grafico en donde se describen sus evoluciones en el tiempo; con unas lineas inferiores se
representan los niveles minimos de luminosidad para las luces, y con objetos por arriba de éstas se representan
a los sonidos segin cualidades generales como su envolvente dindmica y una tesitura aproximada.

Para la realizacion técnica existen tres posibilidades de ¢jecusion. 1) la secuencia sonora puede ser mampulada
desde un controlador maestro al que se asignan los sonidos dispuestos en el disco que acompaila a la partitura.
Las luces pueden ser ejecutadas con el mismo aparato maestro a través de un segundo controlador que
.traduce mformacién MIDI en corriente alterna. Como este segundo controlador solo dispone de seis canales
en la partitura son usadas cuatro luces de color y dos estroboscopicas. Esta primera posibilidad de ejecucion
hace flexible la interpretacién ya que requiere de uno o dos intérpretes ejecutando en tiempo real. 2) la
secuencia sonora se ejecuta como cinta pregrabada y las luces pueden manipularse en tiempo real con el
controlador maestro y el transductor MIDI, y 3) tanto la secuencia sonora como las luces pueden ser ejecutadas
desde un programa secuenciador automatizado.
El hecho de que existan varias posibilidades de ejecucion, permite por un lado hacer flexible su realizacion
segun los recursos técnicos y humanos con los que se cuente, y por el otro lado, el posibilitar que una obra
electroacustica tenga una variedad de versiones o realizaciones manteniéndola como una obra con apertura.
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Multicanon (1999), cuarteto de cuerdas
Nota general

El titulo de 1a obra refiere el proceso global de composicion: los componentes del sonido tales como altura,
intensidad y color o timbre son manipulados como elementos auténomos ¢ independientes sobre los que se
realizan operaciones candnicas considerando que cada uno de ellos puede tener la misma jerarquia en la
construccion musical. Asi, diferentes estratos candnicos 0 multi-canones ocurren simultdneamente en un
solo instrumento. Los mismos recursos de escritura son aplicados al ritmo, a la articulacion del arco, a la
presion de éste sobre la cuerda, a la velocidad del trémolo o de vibrato y a la calidad sonora que se produce
segin la presion de los dedos de la mano izquierda sobre las cuerdas.

Multicanon fue terminado para participar en el concurso “Puertas abiertas a la composicion” en donde fue
estrenado por el cuarteto inglés Arditti.

Andlisis

Ya que cada uno de los componentes del sonido se representan con precision, la partitura emplea recursos
de notaciéon muy particulares. Por e¢jemplo, las variaciones de timbre que se producen por las diferentes
posiciones del arco a lo largo de la cuerda son indicadas en un trigrama ubicado sobre ¢l pentagrama
principal. Sobre estas variaciones timbricas son aplicadas operaciones de tipo canénico como aquellas que
ordinariamente ocurren para las alturas. Por ¢jemplo, considérese la siguiente variacion timbrica que inicia
en poco sul tasto para terminar en moito sul ponticello:

molto sul ponticello

sul ponticello .

poco sul ponticello & o
ordinario .//r\./
poco sul tasta 7’

sul tasto

molto sul tasto

Una inversion de Ia informacién anterior daria como resultado:

..

\’{"\

e

Piénsese ahora en una cualidad de [a articulacion del arco, por ejemplo, en la velocidad del trémolo. Una
lectura en retrogrado del diseﬂoik f fgeneraﬁa como resultado f f f

ESTA TESIS NO SALL:
DE LA BIBLIOTECA
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Un ejemplo en la dindmica es considerar la lectura en retrégrado del disefio p <7 f ~———ppp < f que
da como resuttado /' === pppP ~<_ ff —==p

A nivel del ritmo son empleados procesos de variacion contrapuntistica como la lectura en retrogrado de
una cierta configuracion ritmica, pero ademads, aumentaciones y disminuciones en su duracion:
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Un recurso de notacion empleado en el ritmo para definir con suficiente precisién métrica las duraciones
ritmicas que se generan con las variaciones temporales ilustradas en el esquema antenior, es subdividir tres
cuartas partes del valor basico de j(es decir |[') en valores irregulares. Este recurso de escritura ¢rea un
efecto interesante por ser ajeno a las subdivisiones en donde ordinariamente se toma como punto de partida
el total del valor basico o su mitad. Como ¢jemplo, considérese como referencia el valor de| Este valor
ritmico puede ser al mismo tiempo considerade como la suma de cuatro dieciseisavos. Ahora bien, si se
toman tres de esos cuatro dieciseisavos para subdividirlos en un quintillo, el dieciseisavo restante tendria
su duracién natural lo que produce una sensacion ritmica novedosa:

— e

CTTIT

La organizacion de las ideas musicales de la obra se fundamenta basicamente en superponer las imitaciones
contrapuntisticas que se dan entre los distintos componentes del sonido y generar al mismo tiempo texturas
con diferentes niveles de densidad instrumental. La seleccidn de texturas se plane6 a partir de una red de

las posibilidades de combinatoria y de relacion entre instrumentos solos, pares, trios y finalmente por el
conjunto completo de los cuatro instrumentos:



1.2 1.3 1.4 2.3 2.4 3.4
123 1,3.4 124 234
1,234
= violin |
2 = violin 11
3 =viola

4 = violoncello

Los primeros compases de la obra muestran el proceso que se sigue a lo largo de la composicién; la
informacion de los cuatro instrumentos es la misma solo que en diferentes dimensiones temporales. El
canon ocurre a nivel de las variaciones timbricas. El violin primero muestra la version original del material
timbrico; el violin dos es el retrégrado de tal informacién; la viola presenta ¢l material como la inversion
del retrogrado, y finalmente el violoncello hace la inversion del violin primero.

En Multicanon no existe una seleccion rigurosa de las alturas tonales para la construccion melédica u
armonica; o que importa en las alturas es recuperar la tendencia general de una idea, en donde solo se
dibuja o se intenta recuperar un “gesto” global. De esta manera se propone hacer un seguimiento de la obra
al mismo tiempo que auditivo, visual, ya que las categorias para el reconocimiento de una idea musical son
simplemente el desplazamiento hacia arriba o hacia abajo de la informacion, sin considerar necesariamente
el criterio de selectividad que impera en una construccion melédica. Asi, la idea de melodismo se supedita
al movimiento gestual ascendente o descendente, intentando un mensaje musical reconocible a través de
una elemental actividad cinética.
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Spectrums (2000), para clavecin
Nota general

La idea de Spectrums fue llevada a musica bajo tres perspectivas: 1) el material sonoro en cuartos de
tono produce un espectro arménico que modula el color instrumental cuando los sonidos son tocados
simultdneamente, 2) las ideas musicales han sido ensambladas de tal forma en una relacién temporal,
que unas son el eco de otras, y 3), estas mismas ideas son el resultado de aquellas musicas que han
impresionado a mi oido musical y que estan ahi, como “espectros” de mi memoria.

Anilisis

Para la realizacion de esta obra son necesarias dos condiciones técnicas; la primera de ellas es que el
instrumento debera ser amplificado con una reverberacion de 5.5 segundos de decaimiento; la segunda,
que ambos teclados serdn afinados en temperamento igual sin embargo, €l teclado superior deberd
estar un cuarto de tono mas grave que el teclado inferior. La relacién armoénica de cuarto de tono es
aprovechada musicalmente para producir una variaciéon timbrica debida al efecto psicoacustico que
sucede cuando dos sonidos que son tocados simultdneamente a distancia de cuarto de tono no llegan a
ser percibidos como dos entes separados sino como uno solo! :

Para que la relacion ritmica de los disefios musicales de Spectrums tuviera la flexibilidad deseada, esta
partitura esta escrita proporcionalmente al mismo tiempo que la notacién métrica es consistente. En
diversos momentos de la obra aparece una “rejilla” de dieciseisavos sobre la cual son distribuidos los
ataques que s¢ indican con las cabezas de nota:

Este recurso de notacidn ritmica fue propuesto por el compositor griego lannis Xenakis en su necesidad
de expresar las duraciones que resultaban de sus procesos de composicion estocisticos. Xenakis ocupa
siempre una rejilla de referencia en dieciseisavos, que en Spectrums se modifica para considerar
subdivisiones mas finas como treintaidosavos o incluso grupos ritmicos irregulares.

La sensacion de interferencia que se provoca en el material armdnico, es reproducida en el ritmo. Dos
0 més estratos ritmicos simultdneos representan la misma configuracion ritmica aunque en una diferente
proporcion temporal.

Estas proporciones temporales fueron pensadas como variaciones porcentuales de un patrén original.
El' mismo criterio porcentual fue usado en las duraciones consecutivas del accelerando-ritardando con
el que termina la obra. A diferencia de los acortamientos o estiramientos temporales que ocurren con
los recursos de la escritura trudicional, en donde un valor de duracion fijo se suma o resta sucesivamente
(proceso aritmético), en una aumentacion o disminucién porcentual tal suma o resta implica una
proporcion (proceso geométrico). En la siguiente tabla y el esquema grafico puede observarse la
diferencia entre ambos procesos en un caso de aceleracion:

! El término “banda critica” refiere un rango dentro de la estructura coclear que influye para lz integracion y segregacion
tonales. Para que dos sonidos caigan en una diferente banda critica (y entonces puedan ser diferenciados) sus frecuencias
deberin estar separadas por al menos un semitono. HURON, David. A derivation of the rules of Voice-Leading from
perceptual principles. University of Waterloo, Canada. (P-20)
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Aritmético Geométrico

namero de duracién tempo  porcentaje  duracién tempo  porcentaje
ataques de incremento de incremento
1 12 20 12 20 19.62
2 11 21.82... 9.1 10.032... 2392... 1962
3 10 - 24 10 8.386... 2862... 19.62
4 9 26.67... 1.1 7.01... 3424.. 1962
5 8 30 12.5 5.86... 40.95... 19.62
6 7 34.29.. 14.3 4.899... 4899.. 19.62
7 6 40 16.7 4.095... 586... 19.62
8 5 48 20 3424.. 70.1... 19.62
9 4 60 25 2.862... 83.86.. 19.62
10 3 80 33.3 2.392... 100.32... 19.62
11 2 120 50 2 120 19.62
12 i 1.63...
aceleracion aritmética s SR S S SR B R X
| A
: j ;A
' ! { ’,"’: "
aceleracion geométrica | [ R A AN A A v

Eldiscurso sobre el que descansa esta composicion es un constante flujo de imégenes musicales venidas
de los mas variados géncros y estilos con lo que la impresién global de esta obra forma un cierto tipo de
collage. Por ejemplo, los primeros pulsos de la obra presentan el material arménico por cuartos de
tono que subyace al total de la pieza. Del puiso 20 al 33 aparecen disefios melddicos en los que se
superponen diferentes proporciones en sus configuraciones ritmicas, una técnica usada y descrita en
Expansiones. El pasaje que va del pulso 34 hasta el 50 se basa en un trémolo de tercera menor al que
sucesivamente s¢ adhieren sonidos contiguos emulando con ello la construccion técnica del Continuum
para clavecin de Ligeti; sin embargo, dadas la velocidad en que ocurre esta seccion y la afinacion del
clave, el resultado sonoro semeja & la musica balinesa que se ejecuta con el conjunto instrumental del
gamelan. Desde el pulso 61 hasta el 85 se citan dos progresiones cromaticas descendentes del inicio

del preludio para érgano en La menor «Orgelwerke» de J.S. Bach; tales progresiones son yuxtapuestas’
al mismo tiempo de ser distorsionadas por la afinacién. Otros materiales musicales como la sucesion:
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de acordes que se expanden o se contraen, la aparicién de clusters en el registro mas grave del instrumento
o Ia secuencia de notas repetidas, remiten a varios contextos musicales, que juntos, en esta pieza,
sugieren un discurso onirico, irreal. Con esta obra se propone una miisica que pareciera venir desde la
memoria o del recuerdo, y no, a través de la realidad acistica de un instrumento musical, El efecto
distorsionado de las alturas y del ritmo y su larga permanencia debida a la amplificacién del instrumento,
remiten a ese proceso mental de evocacion de las imdgenes de 1a memornia, en donde los objetos son
mezclados arbitrariamente por el inconsciente provocando con eflo nuevas impresiones. La percepcion
de esta obra -ird dirigiendo al escucha a un estado cada vez menos racional en donde no importa su
capacidad de seguir la obra hasta el final, y en cambio resulta més relevante que en aigim momento
dado empiece a “oir” la misica de su memoria.
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