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INTRODUCCION

El presente trabajo que lleva por titulo “Notas al programa”, consiste en la
reflexion y el analisis de seis obras musicales compuestas durante mi formacién
profesional dentro de la Escuela Nacional de Musica. Las obras fueron elegidas
debido a que contienen temas de interés propio asi como elementos

caracteristicos de mi personalidad.

El documento esta dividido por capitulos que abordan una obra en especifico.

Cada capitulo esta presentado de la siguiente forma:

Nombre de la obra
Movimientos (en caso de)

Dotaciéon

s W Nhoe

Historia (en caso de): condiciones, circunstancias y momentos cruciales en

mi vida que me impulsaron a escribir la obra.

U1

Descripcion de la obra: breve representacion verbal de la pieza musical.

6. Poética: elementos extra-musicales (imagenes, textos, historias, etc.) que
me inspiraron para la creacién de la musica.

7. Logistica: infraestructura, colocacion especifica de los intérpretes y
medios audio-visuales utilizados para complementar la obra musical.

8. Analisis general:

e Forma: estructura de la obra a gran escala.

e Materiales: motivos, frases y temas utilizados para la creacién de
las grandes secciones.

e Lenguaje: escalas, modos, armonia, texturas y proceso de

composicion.

Ademas de exponer en este proyecto aspectos técnicos y artisticos de mis obras,
al final del documento presento una bibliografia, las conclusiones pertinentes asi

como las partituras de cada una de las obras.



CAPITULO 1

INVOCACION



INVOCACION

Secciones

OMETEOTL

(Introduccién)

1. TEZCATLIPOCA

2. XIPE TOTEC

3. QUETZALCOATL

4. HUITZILOPOCHTLI

Dotaciéon

e Flauta transversa
* Soprano solista
e Coro vocal mixto

* Piano (opcional)

Duracion aproximada: 00:13°00

Historia

En enero del 2011 la Universidad de Austin, Texas; anuncié el concurso de
disefio y composicion titulado Musica en Arquitectura - Arquitectura en Musica,
cuyo objetivo era crear un didlogo entre musicos y arquitectos alrededor del
mundo para la realizaciéon de una propuesta artistica en donde intervinieran de
una manera organica los sonidos, la acustica, el disefio, las estructuras y la

instalacion.



Con la colaboracién de un colega arquitecto, comencé a realizar el proyecto
musical teniendo como referencia un espacio designado bajo los lineamientos del
concurso. El reto para nosotros fue crear una obra en donde ninguna de las dos
partes sobresaliera o fuera opacada, asi que decidimos establecer un tema base
en donde el sonido y el espacio arquitecténico tuvieran una estrecha relacion.
Asi, nuestra idea fue simular una “invocaciéon” a los dioses aztecas mediante un

ritual (musica) dentro un templo prehispanico (arquitectura).

Descripcion de la obra

INVOCACION es una obra para flauta transversa, soprano solista y coro vocal
mixto cuyo propoésito es emular un ritual prehispanico mediante mi propuesta
sonora y la instalaciéon de una estructura que simbolice el templo (piramide) y
sus alrededores, en donde estos pueblos llevaban a cabo sus ceremonias. El
objetivo musical es crear un panorama sonoro distinto al realizado en las
tradicionales salas de concierto, explorando la direccionalidad del sonido
mediante la colocacién espacial de los musicos alrededor del publico; asi, la
percepcion auditiva sera pentafénica (percepcion de cinco o mas fuentes

sonoras) y envolvente.

Poética

En mdaltiples codices, textos y bajorrelieves de culturas prehispanicas, existen
testimonios que afirman la creacion del mundo a cargo de la divinidad suprema
OMETEOTL', quien posefa un caracter dual (femenino y masculino), siendo
Ometecuhtli dios representante de la esencia masculina de la creacién y

Omecihuatl diosa que representa la esencia femenina. Ellos engendraron a cuatro

1 Miguel Le6n Portilla esclarece la naturaleza y atributos de la suprema deidad dual Ometeotl, debido a
multiples creencias contradictorias sobre la creaciéon de los dioses y pueblos mesoamericanos. Ledn Portilla,
Miguel. (1999). Ometeotl, el supremo dios dual y Tezcatlipoca “Dios principal”. Estudios de cultura Nahuatl.
Vol. 30. Portal de revistas cientificas y arbitradas de la UNAM.



hijos denominados Tezcatlipocas?. Cada uno de ellos representaba un color, una
orientacion espacial, una cualidad y un nombre en particular, como se muestra a

continuacion:

1. Tezcatlipoca negro o TEZCATLIPOCA (norte)
2. Tezcatlipoca rojo o XIPE TOTEC (este)

3. Tezcatlipoca blanco o QUETZALCOATL (oeste)
4. Tezcatlipoca azul o HUITZILOPOCHTLI (sur)

Tomando como base estas creencias de la cultura nahuatl, la musica fue creada
para representar la cualidad de estos dioses y el sentir del pueblo durante los
sacrificios dedicados a estas deidades. Asi, mediante onomatopeyas, ritmos,
melodias y texturas; represento mi vision de una “invocacién a los dioses

prehispanicos”.

La deidad suprema OMETEOTL es omnipresente en la humanidad y en sus hijos
los TEZCATLIPOCAS:; a consecuencia de ello, la traduccién sonora de esta idea es
que un tema principal represente a OMETEOTL y cuatro variaciones a sus hijos:
TEZCATLIPOCA, XIPE TOTEC, QUETZALCOATL y HUITZILOPOCHTLI. Por lo
tanto, la forma de la obra musical es un tema y variaciones, dividida en cuatro
grandes secciones que se interpretaran sin interrupciéon. Asi, el tema (deidad

suprema) siempre estara presente en sus variaciones (cuatro hijos)

Logistica

En este punto mostraré el plano de construccién y colocacién de los musicos
disefiado especificamente para la locaciéon asignada por el concurso y una

propuestas para la realizacién de la obra en teatros o salas de concierto.

El nimero de integrantes del coro sera de 60, divididos en 6 grupos de 10
miembros que se acomodaran en seis puntos especificos del escenario, como se

muestra a continuacion:

Z Visi6n cosmogoénica ampliamente defendida por Adela Fernandez. Fernandez, Adela. (1992). Dioses
Prehispdnicos de México. México: Panorama Editorial.



PLANO DE COLOCACION PARA LA LOCACION DEL CONCURSO (Fig. 1)

VOLUMEN CONSTRUIDO (suspendido sobre el nucleo de las escaleras en el
primer nivel).

DIRECTOR (primer nivel, en el segundo descanso de las escaleras).

FLAUTISTA (sobre el volumen construido).

GRUPO 1 (frente al volumen construido, del lado contrario al descanso de las
escaleras): diez sopranos.

GRUPO 2 (detras del director): cinco mezzo-sopranos y cinco contraltos.

GRUPO 3 (lado izquierdo del director): diez tenores.

GRUPO 4 (lado derecho del director): cinco baritonos y cinco bajos.

GRUPO 5 (sobre el volumen construido): diez sopranos y flautista

GRUPO 6 (abajo en el primer descanso de las escaleras): cinco baritonos y cinco
bajos.

PUBLICO (dentro del volumen construido sobre el primer nivel del recinto).

Fig. 1

GROUP 2

T EROUR 3

PLANO DE COLOCACION PARA SALAS DE CONCIERTO (Fig. 2)

DIRECTOR (centro del auditorio).

FLAUTISTA (esquina izquierda por detras del auditorio).

GRUPO 1 (izquierda del escenario): diez sopranos.

GRUPO 2 (derecha del escenario): cinco mezzo-sopranos y cinco contraltos .
GRUPO 3 (izquierda del auditorio): diez tenores.

GRUPO 4 (derecha del auditorio): cinco baritonos y cinco bajos.

GRUPO 5 (en el centro del escenario): diez sopranos. Este grupo debera colocarse



sobre una superficie que esté elevada para que tenga un nivel mas alto que los
demas grupos.

GRUPO 6 (detras del director y del auditorio): cinco baritonos y cinco bajos.

Fig. 2

Analisis general

FORMA

El tema se presenta en la Introduccién y sus variaciones en las cuatro grandes

secciones siguientes como se muestra a continuacién:

Fig. 4

Tema
Introduccion
OMETEOTL

Var. 1 Var. 2 Var. 3 Var. 4
TEZCATLIPOCA XIPE TOTEC QUETZALCOATL HUITZILOPOCHTLI




MATERIALES

El procedimiento a seguir fue la variacién del tema elaborado en base a un eje

tematico? (Fig. 3) sobre el modo Mi frigio. Este eje se encuentra implicito en toda

la pieza.
Fig. 3 Eje tematico
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LENGUAJE

La obra esta elaborada en un lenguaje modal en su totalidad. Asi, el eje tematico,
el tema y sus variaciones estan basados en cuatro modos (Mi frigio, La edlico, Do
dorico y Si locrio). Ademas, debido a mi gran interés por la musica coral, traté de
explorar el sonido vocal puro sin brindar al texto la prioridad que
tradicionalmente se le ha dado en los siglos pasados. La utilizaciéon de notas
pedal, silabas ritmicas y sonidos corporales, son algunos de los elementos que

caracterizan mi busqueda para una nueva propuesta de musica vocal.

Analisis de las secciones

1. Introduccién OMETEOTL (compases 1-23)
MATERIALES
En esta pequefia seccidon solamente se presenta el tema que, como se menciond

anteriormente, fue elaborado sobre el eje tematico. Este sera interpretado por la

flauta transversa.

3Kl eje tematico es una agrupacion de alturas que siguen una direccién e intervalica especifica sin poseer un
ritmo determinado, teniendo como objetivo ser el cimiento para la elaboracion del tema y de los motivos y
frases de las variaciones.



Fig. 5 Tema.
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LENGUAJE

El tema consta de motivos cortos y glissandi, que tienen como punto de partida
alguna de las tres notas pertenecientes al acorde del primer grado del modo Mi
frigio (mi-sol-si). Esto serd una tendencia para la elaboracidn de las variaciones

consecuentes.

2. TEZCATLIPOCA (compases 24-95)

FORMA

La forma de esta primera seccidn es binaria: “A-B”. En la parte “A” (compases 24-
67), se expone la primera variaciéon y en “B” (compases 68-95) , se presenta una
sub-variaciéon de la primera variacién a manera de canon, construida sobre
elementos imitativos de la primera variacion. La estructura de esta seccién se
asemeja mas a un preludio (forma de caracter libre); sin embargo existe una

divisién marcada entre las dos partes.



Fig. 6

A B’
EXPOSICION DESARROLLO
Primera variacion del tema Sub-variacién de la primera variacion

MATERIALES

En los primeros compases, el tema se presenta variado con similitud en el eje
tematico (Fig. 7). Al avanzar la musica (compdas 68), la primera variaciéon se
somete a una nueva variacion (sub-variacién) sin restarle importancia a la inicial

(Fig. 8), ya que las dos estan presentes realizando una textura contrapuntistica.

Fig. 7 Primera variacion.
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En esta seccion, los motivos provenientes del tema se presentan por imitacion en

frases cortas, generando una textura polifénica (Fig. 9).
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El modo utilizado es Mi frigio sin establecer funciones armdnicas especificas mas
que la triada del primer, cuarto y séptimo grado como puntos cadenciales y

representativos de este modo.

Fig. 9

3. XIPE TOTEC (compases 96-222)

FORMA

En esta seccion la textura es homofonica ya que existe una melodia principal
(segunda variacion del tema), mientras el resto de las sonoridades son
figuraciones subsidiarias que funcionan como acompafiamiento. Su forma es
tripartita: “A-B-A”". La primera parte “A” (compases 96-147) se caracteriza por
exponer dos veces el tema variado, interpretado primeramente por las sopranos
(G1) y después por la flauta transversa sobre una base puramente ritmica sin
poseer algun tipo de desarrollo. En la segunda parte “B” (compases 148-179), la
sub-variaiéon es cantada por las sopranos (G5) mientras que el coro restante
realiza un ostinato ritmico tanto vocal como percutido sobre su cuerpo y el piso;

ademas, se presenta una modulacién que genera contraste con la primera parte.

11



La tercera y ultima parte “A” (compases 180-202) es la reiteracion de “A” pero
ahora el tema variado lo cantan los tenores y mas adelante los bajos (G4),
finalizando con un puente (compases 203-222) que conecta hacia la tercera

seccién QUETZALCOATL.

Fig. 10
A B A’
EXPOSICION DESARROLLO REEXPOSICION
Segunda variacion del Segunda sub-variacién Segunda variacién del
tema de la primera variacion tema
MATERIALES

La segunda variaciéon del tema se realiza con el cambio de modo, ritmica e
intervalica; sin embargo, conserva la direccionalidad inicial. Mientras que el tema
comienza en la nota Mi con base en el modo Mi frigio, en compas binario e
iniciando con un intervalo de quinta justa ascendente, en esta seccién la variacion
comienza en la nota La sobre el modo La edlico, en compas ternario e iniciando
con una tercera menor ascendente (Fig. 11). En esta parte “A” las triadas
utilizadas como acompafiamiento fueron La menor, Fa mayor y Sol mayor. En la
parte “B”, el contraste se da en la presentacién de la segunda sub-variacion de la
primera variacidn sobre el modo Mi frigio; sin embargo el compas de tres cuartos
modifica su ritmica (Fig. 12). Las triadas de Mi menor y Fa mayor acompafian la
melodia y mas adelante se realiza una modulaciéon por medio de una progresion
de triadas descendiendo por intervalos de quinta justa hasta llegar a la triada de
Si disminuida que funciona como acorde pivote para el modo subsecuente de la
ultima parte “A”™, en donde la reiteracion de la segunda variacion del tema se
realiza sobre el modo La edlico que poco a poco modula de nuevo hacia el

séptimo grado del modo Do dérico perteneciente a la seccién venidera.

12



Fig. 11 Segunda variacion.
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LENGUAJE

Aqui me enfoqué en la experimentacién de sonoridades poco habituales en la
musica tradicional para coro. Golpear el piso con los pies, aplaudir, chasquear,
golpear los muslos con las manos, susurrar y frotar las manos, son algunos de los
recursos que se utilizaron para crear una atmosfera distinta. Aqui, el mayor
contraste con el tema y la primera secciéon se realizé con empleo de estos
recursos poco comunes para los cantantes de coro actuales, pero en épocas
ancestrales quiza fueron elementos ceremoniales, de expresion y defensa de los

pueblos prehispanicos.

13



Fig. 13

4, QUETZALCOATL (compases 223-296)

FORMA

La forma de esta seccién es binaria; no obstante, se asemeja a la forma sonata del
primer movimiento de una sonata clasica, pero en vez de que en la exposicion
aparezcan dos temas (uno en la tonica y el otro en la dominante), lo que se
expone son la tercera variaciéon “a” en el modo Do dérico y su sub-variacion “b”
en el modo Fa doérico. Estas frases temadticas se desarrollaran mas adelante
realizando un contrapunto teniendo como base armdnica el modo Do dérico que

no culminara en la reexposicion como se acostumbra, sino solamente en una

pequefia cadencia.

Fig. 14
A B
a-b a/b
EXPOSICION DESARROLLO Y CADENCIA
Tercera variacién y sub-variacion Contrapunto entre la tercera variacion
y su sub-variacién

14




MATERIALES

La tercera variacién esta elaborada sobre el modo Do dérico con el séptimo grado
ascendido, respetando en su mayoria la direccionalidad e intervalica del eje

tematico.

Fig. 15 Tercera variacion.
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La sub-variaciéon se construyé a partir de algunos elementos de la tercera
variacién, en compas binario y sobre el modo Fa doérico con el cuarto grado
ascendido para darle una variante de color. Un motivo es el generador de esta

sub-variacion.

Fig. 16 Sub-variacion.
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LENGUAJE
La tercera variacion del tema consiste en el empleo de un timbre y atmoésfera

distinta para interpretarlo. Asi, sobre un ostinato de motivos ritmico-melédicos y

una nota pedal en un tempo Adagio, una soprano solista interpretara la tercera

15



variacién (compases 226-236). Para generar un contraste, la sub-variacién la
interpretaran los bajos a un tempo piu mosso (compases 248-273). Cuando estos
timbres (femenino y masculino) se unan y las variaciones se presenten a manera
de contrapunto en el desarrollo (Fig. 17), se generara un ambiente climatico
desembocando en una cadencia sobre las triadas del séptimo y primer grado del

modo Do dérico.

Fig. 17 Contrapunto entre la tercera variacion y su sub-variacion.

5. HUITZILOPOCHTLI (compases 297-376)

FORMA

Para darle unidad a la obra decidi concluir con una forma binaria como sucedié
en la primera seccidn pero sin existir mucho contraste entre las dos partes: “A-

A””. Practicamente la segunda parte es una repeticiéon de la primera, la diferencia

radica en que al final se presenta una pequefia coda.

16



Fig. 18

A A
EXPOSICION REITERACION CODA
Cuarta variacion del Cuarta variacion del Variacién del eje
tema tema con pocos tematico
elementos distintos

MATERIALES

Esta seccién tiene una tendencia minimalista ya que en vez de utilizar una frase
ritmico-melddica para su desarrollo, empleo pequefios motivos provenientes del
tema (Fig. 19) pero elaborados sobre el modo Si locrio. Todas las voces cantaran
en divisi una célula diferente y se iran sumando poco a poco hasta crear una gran

polirritmia. La Coda sera una exposicién de la variacion del eje tematico (Fig. 20).

Fig. 19 Motivos.

Fig. 20 Variacion del eje tematico.
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LENGUAJE

La textura minimalista que se crea a partir de la repeticién constante de estos
motivos, se realizard en base al modo Si locrio. Cada motivo comenzara con un
grado del modo y aparecera sucesivamente en distintos tempi. De esta manera
todos los grados del modo estaran presentes en toda esta seccién salvo en la coda
(compases 371-376), donde aparece una variacién minima del eje tematico sobre

el modo inicial de la obra (Mi frigio), cerrando el ciclo de toda la pieza (Fig. 22).

FIG. 21

Fig. 22
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CAPITULO II

CARICIAS

Fantasia nocturna

19



CARICIAS

Fantasia nocturna

Dotaciéon

e Piano solo

Duracion aproximada: 00:05745

Descripcion de la obra

CARICIAS-Fantasia nocturna es una pieza para piano solo que representa mi
interés por rescatar la creaciéon de temas ritmico-melédicos accesibles para
cualquier auditor. Como el titulo lo sugiere (fantasia), la pieza es de forma libre

en donde se desarrollan dos temas, uno arménico y otro melddico.

Poética

El preludio a un encuentro intimo entre dos personas posee intercambios fisicos,
emocionales y mentales. Esta pieza representa algunos de los recursos que las
parejas utilizan para comenzar un acercamiento mutuo, llegando asi a
experimentar emociones fuertes y grandes pasiones. Estos recursos son las

caricias que pueden ser visuales, auditivas, sensibles y energéticas.

En medio de la noche, el amante viaja lentamente hacia el encuentro de su amada. Cuando se acerca
a ella, siente una suave caricia que lo observa. El toma su mano y comienza a rozar su piel cdlida
aumentando poco a poco el deseo carnal. Las caricias son cada vez mds intensas hasta llegar a un
climax pasional que los desvanece. Los cuerpos comienzan a relajarse y las emociones acarician sus

almas. Se observan de nuevo y la somnolencia crece con el roce inocente de su amor.

20



Asi, el primer tema representa a la mujer y el segundo tema al hombre. Mi
concepcidn personal de los sexos masculino y femenino se ve reflejada en las
variaciones del tema de la mujer representadas con menos elementos
energéticos e intensos que en las del tema del hombre. El climax de la obra hace

referencia a la uniéon emocional, fisica y mental de ambos sexos.

Analisis general

FORMA

La pieza contiene tres partes (A-B-A’) limitadas por una introduccién y una coda

como se muestra a continuacioén:

Fig. 23
A B A’
INTRODUCCION a b-b’-b” a’-a” CODA
Tema Tema 2 - Primera variacion del tema Primera variacion del tema 1-
1 2 - puente - Segunda variacién del Segunda variacién del tema 1
tema 2

La Introduccién y la Coda contienen elementos ritmico-melédicos similares; en
las partes “A y A™” se presenta el tema 1 y sus dos variaciones respectivamente; y
la seccion “B” funciona como punto central que genera un movimiento retrégrado

de la estructura de la obra, conteniendo el tema 2 y sus variaciones.

MATERIALES

La obra comienza con la formacién paulatina de un cldster diaténico sobre la
escala de La menor natural (compases 1-22). A continuacién se presenta una
serie de acordes arpegiados sobre la tonalidad de La sostenido menor que

forman el primer tema.
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Fig. 24 Tema 1 (armonico).
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En los ultimos tres compases (29-31) de este tema aparece el acorde de Sol
sostenido disminuido con séptima menor, que es el séptimo grado de la tonalidad
vecina de La menor sobre la cual se elaboré el segundo tema. Este se caracteriza

por ser una melodia con acompafiamiento.

Fig. 25 Tema 2 (melddico).
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La primera variacion del tema 1 se realiz6 a manera de contrapunto utilizando
elementos ritmicos de la introduccién (Fig. 26). En la segunda variacién, el tema

estd en el registro grave acompafiado por acordes arpegiados como en la primera

presentacion del tema (Fig. 27).
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Fig. 26 Primera variacion del tema 1.
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Las variaciones del tema 2 consisten en una textura homofénica en donde el
acompafiamiento se presenta a manera del despliegue de acordes sobre la
tonalidad de La menor natural.

Fig. 28 Primera variacion del tema 2.
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Fig. 29 Segunda variacion del tema 2.
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LENGUAJE

La obra estd compuesta sobra el centro tonal de La y sus variantes: La menor
natural, La menor arménica, La doérico, La sostenido menor y sus relativos y

homdénimos mayores.

La armonia utilizada para la Introduccién y la Coda es de La menor natural.
Tomando esta tonalidad como punto de partida, el tema 1 (compases 23-31) esta
elaborado sobre la armonia del primer grado ascendido (La sostenido menor)
que mas adelante resuelve aparentemente a la tonalidad inicial de La menor pero
con el sexto grado ascendido, convirtiéndola en el modo La dérico. Sobre este
modo se presenta el tema 2 (compases 32-39) y sus variantes, que llegaran en el
tempo Vivo al climax de la obra, mezclando elementos de los dos temas y

modulando hacia el quinto grado de La menor natural (compases 67-88).

La siguiente seccién, en donde se presentan las dos variaciones del tema 1
(compases 89-111), es menos energética y de poca intensidad, generando
contraste con lo anterior. Aqui, el contrapunto y los acordes arpegiados de un
caracter Dolce, llevan al desenlace de la obra retomando la formacién del cldster

inicial a manera de ostinato (compases 112-123).
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Los elementos sonoros que utilicé para la traduccién musical de las “caricias
humanas” fueron los acordes arpegiados. La noche estd representada con la
formacién del cluster en el registro grave. Esta sonoridad oscura estara implicita
en toda la obra con la reiteracién de acordes en el grave; insinuando que el

momento intimo entre los amantes se da al anochecer.

Fig. 30
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CAPITULO 111

LA LLAMA DOBLE

DE LA VIDA
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LA LLAMA DOBLE DE LA VIDA

Dedicada al guitarrista Eduardo Rodriguez de la Torre.

Dotaciéon

* Guitarra sola (en vivo)

* Medios electro-acusticos (pista)

Duracion aproximada: 00:04°00

Historia

Durante cierta etapa de mi vida comencé a reflexionar sobre el tema del amor, su
procedencia, sus consecuencias y la concepcién que la humanidad tiene sobre sus

efectos en la sociedad.

Al indagar en diversos textos, fue el libro titulado “La llama doble” del escritor
mexicano Octavio Paz el que me llevd a conocer un gran panorama de la
percepcion del amor, el sexo y el erotismo que el ser humano ha tenido a lo largo
de la historia. De esta manera comencé a realizar una obra que expresara mi

opinién sobre estos temas en particular.

Descripcion de la obra

LA LLAMA DOBLE DE LA VIDA es una obra para guitarra en vivo y medios
electro-acusticos en donde exploré las posibilidades sonoras tanto de la guitarra
como de los medios de grabacion y procesos electronicos, ademdas de
experimentar con la percepciéon monofénica y estereofonica del oyente creando
un ambiente sonoro virtual, aportando asi una nueva propuesta al repertorio de

la guitarra clasica o de concierto.
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Poética

La vida me ha dado la oportunidad de conocer multiples pasiones humanas como
el amor y la sexualidad; sin embargo, la concepciéon que tengo de ellas es mas
filosofica que empirica, debido a mi acercamiento e interés por textos
relacionados con estos temas como “El banquete o del amor” de Platén o las
teorias sexuales de Sigmund Freud; en donde, si el destino lo permite, pretendo
resolver cuestionamientos propios y encontrar respuesta al sentido del obrar

humano que finalmente rige al mundo.

La obra narra el primer acercamiento entre dos personas que naturalmente es de
tipo instintivo, totalmente sexual. La pareja se atrae por medio de los sentidos y
mas adelante comienzan a gestarse emociones como el amor. Cuando la pareja
manifiesta plenamente su sexualidad y amor, aparece entonces el elemento
mental o racional, creando fantasias pasionales dando como resultado un acto
erotico. Asi, el primer tema representa la sexualidad, el segundo al amor y la
conjuncion entre estos dos temas, al erotismo. El timbre de la guitarra hace
referencia a la atmosfera o ambiente en que se manifiestan estos sentimientos,
representados a su vez por los dos temas musicales y su desarrollo. Un elemento
importante y recurrente es la nota pedal que aparece en toda la obra, simulando
una flama o llama de fuego que nunca se extingue (la vida). Finalmente utilicé la

voz masculina y femenina para personificar a la pareja.

Logistica

Para la interpretacion de la obra, se requiere el siguiente equipo de audio:

* Dos bocinas

* Dos micr6fonos dindmicos o de condensador (cardioide)
* Dos cables para micré6fonos

* Dos pedestales

e Unainterfase o mezcladora

e Unalaptop

e Lapista de audio
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La colocacién del intérprete y del equipo sobre el escenario se realizard como

muestra el siguiente esquema:

Fig. 31

Analisis general

FORMA

Considero que esta obra tiene en gran medida la caracteristica de ser musica
programatica, debido a los multiples elementos extramusicales que utilicé para
su realizaciéon, mencionados anteriormente; sin embargo, su estructura se
asemeja a la forma Rond6 ya que contiene una especie de ritornello o estribillo
que estad presente entre cada exposicion de los temas y su desarrollo,

representando la intimidad de la pareja como se muestra a continuacion:

Fig. 32
A B A C D A” A
a b a’ C PUENTE b-c a”’ CODA
Estribillo Tema 1 Primera | Tema 2 Temaly Segunda Elementos
variacion tema 2- variacion del
del desarrollo del estribillo
estribillo estribillo inicial
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MATERIALES

El elemento unificador de la pieza es el estribillo que aparece variado en cada una
de sus presentaciones. Basicamente se compone de una melodia acompafada
por una nota pedal en el registro grave:

Fig. 33 Estribillo.

Tempo rubato « =76

El estribillo de la introduccién “A” y su primera variacién “ A" ” seran parte de la
pista de audio, solamente la guitarra en vivo interpretara la tercera apariciéon del

estribillo “A™”.

Las variaciones se caracterizan por la incorporacién de elementos nuevos

(motivos), cambio de armonia y modificacién del ritmo en la melodia.

Fig. 34 Primera variacion del estribillo (compases 21 - 28).
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Fig. 35 Segunda variacion del estribillo (compases 54 - 60).

El tema 1 se divide en dos frases: la primera consiste en un conjunto de pequefios
motivos ritmico-melddicos expuestos casi en staccato y la segunda es de caracter
melddico con motivos mdas largos y en legato. Este tema lo interpretara la

guitarra en vivo (compases 9 - 20).

Fig. 36 Tema 1.

Tempo giusto (¢ = 76)
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El tema 2 es una melodia de caracter cantabile acompafiada por una nota pedal
en el registro grave, semejante a la primera aparicién del estribillo. Aqui
aparecera una voz hablada y otra cantando una variacién del tema 2 a manera de

contrapunto con la guitarra (compases 29 - 35).

Fig. 37 Tema 2.
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En la parte climatica de la obra, la mezcla de los dos temas crea un tercero. Los
pequefios motivos ritmico-melédicos de la primera frase del tema 1 se ajustan
ritmicamente a la melodia del tema 2. La segunda parte de este nuevo tema es

practicamente la segunda frase del tema 1 (compases 42 - 52).

Fig. 38 Mezcla del tema 1y tema 2.
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LENGUAJE

Para la realizacion de la obra opté por emplear una textura homofénica, en donde
las melodias utilizadas tanto en las guitarras (grabada y en vivo) como en la voz
son el elemento primordial de la pieza ya que cada tema representa las tres
pasiones humanas mencionadas anteriormente (amor, sexualidad y erotismo),

similar a un leitmotiv.

Por otra parte, existen varios tipos de acompafnamiento. Los mas recurrentes son
el empleo de una nota pedal sobre el registro grave y el despliegue de una figura
ritmica en el registro agudo. Solamente cambiaran de alturas cuando exista una

modulacién.

Fig. 39

I
Grrg. |
[

La armonia utilizada para la mayor parte de la obra es de Mi menor natural que
mas adelante modulard y permanecera por muy poco tiempo sobre la tonalidad
de La menor natural (cuarto grado de Mi menor), presentando al tema 2. Aqui,
traté de generar contraste mediante la jerarquizaciéon de los tonos, haciendo
referencia al rol dominante de la sexualidad (tema 1) sobre el amor (tema 2), que

palpamos en la vida cotidiana.

PISTA

La pista que acompaiara a la guitarra en vivo fue elaborada con la grabacién de
multiples muestras de sonidos producidos en distintas partes de la guitarra. Cada

muestra fue procesada digitalmente para cambiar su timbre, duracién y ataque;

ademas de darle movimiento para crear un relieve espacial. A continuacién
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presento las muestras de audio que se grabaron y los procesos electrénicos a los

que fueron sometidas:

Software

Logic Pro 8

Muestras

Grabacion de la cuerda 6, subiendo y bajando la afinaciéon mientras adn se
encuentra vibrando.

Grabacion de arpegios mientras una hoja de papel estd entorchada en
todas las cuerdas.

Grabacion de las cuerdas 6, 5 y 4 mientras se apagan lentamente con el
dedo pulgar.

Grabacion de glissandi sobre todas las cuerdas.

Grabacidn de la resonancia de la guitarra producida por un golpe sobre la
tapa.

Grabacidn de la seccion de las cuerdas mas cercana al clavijero.

Grabacion del estribillo y parte del acompafiamiento del tema.

Procesos

Channel EQ
Echo
PlatiniumVerb

Compressor

El tratamiento que se le dio a las voces fue diferente al de la guitarra ya que se

optd por no alterar el timbre y darle mayor importancia al movimiento espacial;

de esta manera las voces conservan su color original. A continuacién se presenta

la lista de las muestras de la voz:

Muestras

Grabacion de una voz cantando parte del material tematico.

Grabacidn de dos voces (femenina y masculina) pronunciando una frase.

34



e Grabacion de una serie de palabras que representan los tres conceptos
principales de la obra (sexo, amor y erotismo):
O Amor, madgico, eterno, mental, carifio, amistad, emocionante,
impredecible, ilusién, erotismo, equilibrio, plenitud, ensuefio,
invencién, estabilidad, tranquilidad, variaciéon, paz, armonia y
paraiso.
Procesos

* Echo

e PlatiniumVerb

e Compressor

¢ Paneo* automatizado

ESCRITURA

Para brindarle claridad visual al intérprete, decidi escribir la parte
correspondiente a las guitarras y voces grabadas en tres pentagramas
adicionales; de esta manera el guitarrista no s6lo tendra una referencia auditiva

sino grafica para realizar un mejor ensamble con la pista.

Fig. 40
Guitarra
grabada
Guitarra I I |
grabada 1 1 1
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L » o ¥ v
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4 Paneo o Pan: abreviacion de la palabra panoramico que en audio o video se utiliza para referirse
al movimiento horizontal (izquierda y derecha) de una sefial.
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CAPITULO IV

LUNAS
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LUNAS

Secciones

1. LUNA NUEVA

2. CUARTO CRECIENTE

3. LUNA LLENA

4. CUARTO MENGUANTE

Dotacién

* Dosvibrdfonos

* Dos marimbas (4 % y 5 octavas)

Duracion aproximada: 00:13°00

Descripcion de la obra

LUNAS es un conjunto de pequefias danzas que representan cuatro fases lunares:
luna nueva, cuarto creciente, luna llena y cuarto menguante. La obra fue
concebida como una suite en donde cada seccién representa una danza distinta,
asi como una textura y color en particular que hacen referencia a las diversas

apariencias que posee la luna cuando la ilumina el sol.
Esta obra fue concebida durante mis primeros afios de estudio en la ENM por lo

tanto, se aprecia una buisqueda y acercamiento a nuevos colores y armonias al

utilizar modos y escalas exéticas para su elaboracion.
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Poética

La primera seccion recrea el comienzo del ciclo lunar, un renacer; por lo tanto el
inicio es oscuro, difuso, ambiguo y en ocasiones se perciben tenues destellos de
luz. Esta idea conecta a la segunda seccién (CUARTO CRECIENTE) que
basicamente es una transicion de la primera a la tercera (de LUNA NUEVA a
LUNA LLENA). Aqui existe un acercamiento hacia la luz mediante el juego de
claroscuros, acumulando tensién hasta culminar con una gran luminosidad
arribando asi a la tercera seccion. En esta fase la luz es plena, el brillo que irradia
es deslumbrante y majestuoso. Cuando la luna regresa a su origen (CUARTO
MENGUANTE), disminuye poco a poco la visibilidad. Todo aquello que la iluminé
va desapareciendo mediante un nuevo juego hacia la oscuridad, logrando

alcanzar su inicial pureza y cerrando el ciclo lunar.
Analisis general
FORMA
Las cuatro secciones de la obra fueron creadas a partir de las tres notas del
acorde de Fa mayor (Fa, La y Do). Tomando estas notas como eje, utilicé modos y

escalas exoticas para la elaboracién armoénica y ritmica.

En el siguiente esquema presento el tempo y el modo o escala utilizada para cada

seccion:
Fig. 41
1. LUNA NUEVA | 2. CUARTO CRECIENTE 3. LUNA LLENA 4. CUARTO MENGUANTE
Modo lidio en Fa Modo lidio en Do Escala menor Escala japonesa Hirajoshi
melddica en La en La
Andante Moderato con moto Andante-Lento Vivace agitato
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Analisis de las secciones

1. LUNA NUEVA

FORMA

Esta seccion tiene forma ternaria (A-B-A’). En la parte “A” se expone el tema y dos
de sus variaciones; la parte “B” es un desarrollo que contrasta con lo anterior y
finalmente en la ultima parte aparece la reexposicion no literal del tema ya que

éste se encuentra variado y funge como coda.

Fig. 42
A B A
a_a‘_afﬁ b a!l’
INTRODUCCION EXPOSICION DESARROLLO REEXPOSICION/CODA
Temay dos Elementos Tercera variacién del
variaciones contrastantes tema
MATERIALES

El tema lo presenta la marimba 1 y estd acompafiado por trémolos en el registro
grave de la marimba 2 y el vibrafono 2 (compases 9 - 16). La melodia se

construy6 sobre el modo lidio en Fa.

Fig. 43 Tema.
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La primera variaciéon del tema fue elaborada sobre figuras ritmicas mas cortas
(octavos) y en el modo lidio sobre Si (cuarto grado de Fa). La melodia se

encuentra distribuida en los dos vibrafonos y la marimba 2.

Fig. 44 Primera variacion.
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La segunda variacion es semejante al tema por su construccién y por regresar al

modo lidio en Fa, sin embargo, aparecen algunos elementos nuevos.
Siguiendo la idea anterior de distribucion de la melodia, ahorala marimba 1 y los

dos vibrafonos presentan esta variacion. Aqui aparece el climax de esta seccion

que mas adelante se conectara con el desarrollo.
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Fig. 45 Segunda variacion.

= . 7 !
\ ! j
1 "
= -
FA T B R =11 r3
Z ra— S
. ) === e
I ¥ 3
Marimba 1 f f
£ -
CEH = ==SSSs==i====s=—==
: — ; =]
0 o | 7 -
- 5= r | = e
Vi 2{§= o : - | H = |
= I 5 1 ' J
S o f
" Tammssewess
A I = 1
vib. 1 (g = |
__________________________________________________-_____-_I __________ 1
J 5 : ; Lo
== ! - == o —
f —— > —— >
Mar. 1
.- o P o
T e e e — p—
e e e e e e e e e —
SEESSSS==SSE = r
N T N
H = -2 - .,
vib.2 {iey a 2! —]
iv

La tercera variacion que se presenta en la dltima parte y que tiene la cualidad de
funcionar como coda, la presentan los cuatro instrumentos con pocos elementos
de acompafiamiento salvo algunos trémolos en el registro grave. Aqui la
sonoridad poco a poco se va extinguiendo, permaneciendo solamente un pedal

que conectara con la siguiente seccion.

Fig. 46 Tercera variacion.
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LENGUAJE

La textura utilizada en gran parte de la seccidn, se crea a partir de una melodia
acompafiada por trémolos (elemento distintivo de esta danza) sobre el modo de
Fa lidio que mas adelante modulard a Si lidio (compas 19) presentando la
primera variacion del tema a manera de didlogo, para después conducirnos al

climax y culminar la pieza con el retorno a los trémolos.

El tempo andante y los ritmos utilizados, recrean un andar hacia la luz, un camino
que es oscuro, en ocasiones incierto pero constante. Las frases y motivos
tematicos aparecen a manera de didlogo representando algunos destellos

luminosos que nos sugieren la siguiente fase lunar (CUARTO CRECIENTE).

2. CUARTO CRECIENTE

FORMA

En la segunda seccion se utiliz6 una estructura similar a la primera, ya que
consiste en un tema, variaciones del tema y un desarrollo. El elemento distinto

estd en la coda donde no se reexpone el tema o alguna variacién, sino solamente

se presenta una parte de éste.

Fig. 47
A B A
a-a’ b a”
INTRODUCCION EXPOSICION DESARROLLO CODA
Tema y una Elementos Parte del tema
variacion contrastantes
MATERIALES

El tema esta construido sobre un acorde eje en donde intervalos de segunda

menor descendente sobre las notas de ese acorde, forman parte importante de su
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elaboracién. A continuacién se muestra como ejemplo la interaccién de las

segundas menores con el acorde de Do mayor con séptima mayor:

Fig. 48 Acorde eje.
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Fig. 49 Intervalos de segunda menor.
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Fig. 50 Tema.

Este método se aplicard a todos los acordes de séptima que se presenten a lo

largo de la pieza.

La primera variacion del tema se encuentra distribuida entre el vibrafono 1 y la

marimba 1 a manera de didlogo, generado por motivos cortos y rapidos que

crean una atmosfera ludica.
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Fig. 51 Primera variacion del tema.
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En la coda se presenta un pequeio didlogo con el motivo inicial del tema,
acompafiado por figuras ritmicas constantes que culminan en una acorde

acentuado y seco interpretado por las cuatro percusiones.

LENGUAJE

En la primera parte de la pieza, la textura se crea por una melodia acompafada
por una especie de ostinato ritmico. Mas adelante, en la primera variaciéon del
tema, el tratamiento tematico es mas contrapuntistico. Los elementos distintivos
de esta danza son los motivos ritmicos cortos que estaran presentes a lo largo de
la pieza simulando destellos. La imitacion de estas figuras producird un
movimiento lddico y energético, representando los claroscuros de esta fase lunar

(CUARTO CRECIENTE), contrastando en gran medida con la siguiente seccion.

3.LUNA LLENA

FORMA

Esta seccion tiene la particularidad de no poseer temas ritmico-melddicos como

elementos a desarrollar, sino que la utilizacién de figuras ritmicas constantes y
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contrapuntos generan dos texturas distintas que se dividen claramente en dos

partes (“A-B”) como se muestra a continuacién:

Fig. 52
A B A B’
INTRODUCCION Elementos Elementos Reiteracion de Reiteracién de
contrapuntisticosy | contrapuntisticos elementos elementos
figuras ritmicas acompafiados por | contrapuntisticosy | contrapuntisticos
constantes acordes figuras ritmicas acompafiados por
arpegiados constantes acordes
arpegiados
MATERIALES

Los elementos utilizados para la elaboracion de esta tercera seccién son acordes

arpegiados, figuras ritmicas constantes a manera de ostinato, notas largas

descendiendo por grado conjunto y finalmente contrapuntos a dos voces o lineas

melddicas. Estos tendran una organizacion especifica en cada parte, generando la

distincion y contraste entre ellas.

Fig. 53
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LENGUAJE

La estrategia de composicion que se utilizé para la realizacién de la textura base
de esta seccion fue el empleo de una serie numérica sobre un acorde de cuatro
notas. Asi, a cada nota del acorde de La menor con séptima disminuida en
disposicion cerrada (La-Do-Mi-Sol#), se le asign6 un nimero del uno al cuatro.

Después se organizaron los nimeros formando la siguiente serie:

1234 -1243 -1324 - 1342 - 1423 - 1432

Por lo tanto, la serie de alturas resultante es la que se presenta a continuacion:

La,Do,Mi,Sol# - La, Do, Sol#, Mi - La, Sol#, Do, Mi - La, Sol#, Mi, Do - La, Mi, Do, Sol# - La, Mi, Sol#, Do

Para generar contraste de esta textura con movimiento, decidi utilizar recursos
mas estables. De esta manera las notas largas en un tempo mas lento y
acompafiadas por algunos arpegios, dan la sensaciéon de reposo (compas 25).
Finalmente vuelve la serie, que en un principio cambiaba constantemente de
alturas pero que en la coda se mantiene con el acorde inicial para cerrar el ciclo

armonico.

4. CUARTO MENGUANTE

FORMA

La forma de esta ultima seccion fue construida a manera de Rondo en donde un

material tematico aparece constantemente entre otros materiales contrastantes o

episodios como se muestra en el siguiente esquema:
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Fig. 54

EXPOSICION | PUENTE | DESARROLLO | REITERACION | CONTRASTE | REEXPOSICION CODA

Tema Elementos Dos Elementos Tercera Elementos
del tema variaciones nuevos variacion y del tema
del tema tema original
MATERIALES

Para la realizacién de esta seccién utilicé solo un tema que posee mucha
influencia ritmica de la musica cubana. En este tipo de musica, la célula ritmica
primordial es la “clave de son” que consiste en un patrén ritmico de dos

compases sobre un tempo binario.

Fig. 55 Clave. i E 2 | 2

Existen multiples variantes de la clave pero para esta ocasion utilicé la clave de 3-
2 (tres y dos golpes), que no solo esta implicita en la melodia sino también en
todo el acompafiamiento, creando contratiempos ritmicos y sincopas que le

daran mucho movimiento a la musica.

Fig. 56 Tema.

La primera variacién del tema consiste en un cambio armoénico sin alterar el
ritmo ni la direccionalidad de la frase (compases 40 - 48). En las siguientes
variaciones la melodia estd distribuida en las cuatro percusiones a diferente

altura, produciendo un juego entre el timbre y el registro.
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LENGUAJE

Esta seccion esta elaborada sobre la escala japonesa Hirajoshi comenzando desde
la nota La. Gracias a esto genera un contraste de color en relacién a las secciones

anteriores.

Determinando las funciones armoénicas de la escala (acordes de tensién y
reposo), se elaboré el tema y su acompanamiento. La modulacién ocurre sobre el
sexto grado de la escala, funcionando como acorde pivote para cambiar el centro
tonal en el desarrollo Aqui, la estructura de la escala Hirajoshi se utilizara con
base en la nota Fa (compas 40). La pieza concluye con la reiteracién de la misma

escala sobre La.

El elemento distintivo en esa seccion es la utilizacion de ostinatos ritmicos como
acompafiamiento y en ocasiones se presentan a manera de contrapunto con el
tema. Estos cambiaran de altura dependiendo de las funciones armoénicas. A

continuacién presento los tres ostinatos frecuentes a lo largo de la pieza:

Fig. 57 0 —~ ~
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El desenlace de esta secciéon comienza con un patrén ritmico al unisono tocado
por las cuatro percusiones, culminando en el acorde de Fa mayor con séptima

mayor; siendo este el acorde eje y generador de toda la obra.
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CAPITULOV

LA PIEDRA DEL SOL
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LA PIEDRA DEL SOL

Dotaciéon

* Sonidos electrénicos

e Animacion

Duracion aproximada: 00:06°00

Descripcion de la obra

LA PIEDRA DEL SOL es una obra para medios visuales y musica electrénica que
tiene como objetivo expresar una sola propuesta artistica mediante la estrecha

colaboracion con artistas visuales.

Teniendo como idea base la imagen de La piedra del sol, conocida cominmente
como Calendario Azteca; cada simbolo fue animado y dependiendo de su
significado, se le otorgd un timbre y un motivo ritmico-melédico especifico. Asi,
se elabor6 un método de fragmentacion en donde la division y apariciéon
paulatina de cada grafismo, figura o linea, tiene una gran correspondencia con la
separacion de las células o frases del tema musical, formando una especie de
canon visual y sonoro.

Poética

El gran interés que tengo sobre las culturas prehispanicas, la cosmogonia, la
antropologia y la naturaleza; me ha llevado a investigar especificamente sobre
las costumbres, creencias, leyes astrales, calculos matematicos y filosofia de la
vida que posefan los pueblos mesoamericanos. Ademas, la inquietud que me
invade por conservar y manifestar nuestras raices, es la causa de mi propuesta

musical.
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El motivo por el cual se eligié la imagen de La piedra del sol, fue en gran parte
didactico; debido a los multiples misterios y leyendas que encierra, generando
en la civilizacién actual, miedo, confusion y poco entendimiento de las creencias y
tradiciones de los pueblos aztecas. Por lo tanto, al descodificar de manera
animada y sonora el disefio de este monolito, pretendo brindar al espectador un

mayor conocimiento y comprensién de los simbolos y su significado.

Se puede declarar que La piedra del Sol no solo es un almanaque, sino un tratado
que contiene grandes conocimientos misticos, religiosos, histéricos y esotéricos
que los tlamatinime (hombres de conocimiento entre los aztecas) plasmaron en

este monumento.

En los siguiente apartados se muestra detalladamente la relacién que tienen los

materiales musicales con cada simbolo del calendario.

Logistica

Para el montaje de la obra, se requiere el siguiente equipo:

Dos bocinas

e Unalaptop

* Un proyector de video
e Tres pantallas

 Elvideo de la animacién

Analisis general

FORMA

Teniendo como base el concepto de geometria fractal5, la estrategia de
composicion que adopté fue similar al proceso de construccion de objetos

fractales. De esta manera, fragmenté el inico elemento generador de toda la obra

5 Rama de la geometria que explica los objetos cuya estructura basica se repite a diferentes
escalas.
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(el tema) y realicé variaciones por aumentacién y disminuciéon para cada

fragmento.

A continuacién se muestran los niveles o planos en que se presenta el tema

original, sus fragmentos, variaciones e imitaciones:

Fig. 58

El resultado de esta estrategia es similar a un canon ya que el tema se va
presentando de manera desfasada sobre un cierto espacio de tiempo creando
estas capas o niveles; sin embargo, en cada aparicidn, el tema se presenta variado

o fragmentado.

MATERIALES

El tema principal representa a La piedra del sol y estd elaborado sobre la

siguiente escala:

Fig. 59
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Fig. 60 Tema.
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Las imitaciones y fragmentaciones del tema se presentaran a continuacion

afiadiendo el simbolo® que representan dentro de La piedra del sol.

Nivel Musica

ler. Nivel:

Tema por aumentacion

en donde los valores de S ——
redonda equivalen a las
figuras de doble corchea

del tema original.

2do. Nivel:

Tema por aumentaciéon

en donde los valores de S - L 5 - N N T
redonda equivalen a las
figuras de corchea del

tema original.

3er. Nivel:
Tema por aumentacién

en donde los valores de L

Simbolo

Fondo negro

Serpientes

Rayos solares

5 ——— e
_ o— H—r ot —aa
redonda equivalen a las |
figuras de negra del tema
original. Aqui realicé una
ligera variacion.
4to. Nivel: Elementos naturales
Tema original fragmentado
en cuatro motivos. Fuego
I 2 j
Tierra
O
P A N 3 I n 3 ]

6 Instituto Cultural Quetzalcoatl de Antropologia Psicoanalitica, A. C. El Mensaje Mistico de la Piedra del Sol.

Material didactico del Instituto Cultural Quetzalcoatl de Antropologia Psicoanalitica, A. C.
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5to. Nivel:
Tema por disminucion

en donde los valores de

doble corchea equivalen
alas figuras de negra del
tema original. Aqui realicé

una ligera variacidn ritmica.

6to. Nivel:

Fragmentos del tema

utilizando solo valores de

negra.

N>

prattesratre fafene
$==EZ==:===:===:|
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7mo. Nivel:
Fragmentos del tema
utilizando valores de
doble corchea, negras

y blancas.

8vo. Nivel:
Acorde formado por
notas del tema formando

un cluster.

CLIMAX:

Notas del tema
realizando glissandi
ascendente.

Gran acento formado
por el acorde del 8vo.

Nivel.

B

55

4 Soles

Sol Jaguar

Sol del viento

Sol del agua
X5

Quinto Sol

Sol de terremoto

AR/
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CODA:
Se quedan sonando algunas notas del tema y poco a poco van disminuyendo de intensidad hasta

llegar al silencio total. En este momento la imagen de La piedra del sol se mostrara completa.

LENGUAJE

La escala utilizada para la elaboracién del tema fue una invencién propia. Con
ello, el proceso de composicion de la obra fue la superposicion de niveles o
planos en donde el tema, sus imitaciones y fragmentos, tienen aparicién de
manera sucesiva con distintos timbres o instrumentos digitales formando varias
capas, aumentando cada vez la densidad y culminando en un punto en donde
todos los elementos se agrupan. Esta misma estrategia se utilizd6 para la
animacidn, en donde cada simbolo del disefio de La piedra del sol se presenta
por separado y poco a poco, a manera de “Canon visual”, se va construyendo la

imagen hasta llegar a completarla.

SOFTWARE

La obra fue pensada para sonidos electrénicos, sin embargo, el proceso inicial fue
de manera tradicional, debido al empleo de una partitura y grafia convencional.
Esto me ayudé a tener una visiéon mas clara de la relaciéon entre los elementos
tematicos y los simbolos; ademas, tuve mayor control al momento de elegir el

timbre (sonido electréonico) que representaria a cada figura.
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Cabe senalar que el tema y sus derivados fueron concebidos exclusivamente para
la creacién de una obra electrénica; sin embargo, en un futuro me daré a la tarea

de realizar una versién para instrumentos acusticos.

A continuacidén se presentan los programas, librerias y procesos digitales que se

utilizaron para la creacion de la obra:

Programas
* Logic Pro 8 (audio)
* Adobe Flash Professional (animacién)
Librerias
e Synth Pads (Dark Pad 01, 03 y Luscious Pad)
* Synth Bells (Bali bells)
* Synth Leads (Dominator)
e Synth Bass (Analog Warm Bass, Classic Acid Bass y Dark Pluck Bass)
e Synth Chords (Clubby Velocity Chords)
* Modeled Bells (Glockenspiel)
* Sequence Elemetns (FM Pulse Shadow)
e Motion Sequences (Descent)
* Gated Synth (16th Chord Ensemble y Steady Gate)
e Pianos and Keyboards (Grand Piano)
e Ultrabeat Drum Kits (Asian Kit, Latin Kit, African Kit e Indie Live Kit)
* Blown Instruments (Saturated Air)
e Warped Sculptures (Air Machine, Marbles in a Glass Bowl y Arctic Air
Stream)
* Synthesizer (Crystal Bells)
e Chords (Hybrid Chordz Filter)
* FM Bass (Fretless Wave Bass)
Procesos digitales
e Compressor
e Channel EQ
e PlatinumVerb

e Limiter
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CAPITULO VI

KUKULKAN

Y EL NACIMIENTO DE LOS

HOMBRES
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KUKULKAN
Y EL NACIMIENTO DE LOS

HOMBRES

Dotaciéon

2 Flautas
2 Oboes
2 Clarinetes en Si bemol
2 Fagotes
4 Cornos en Fa
2 Trompetas en Si bemol
2 Trombones
1 Trombén bajo
Tuba

4 Timbales

Percusion (5 ejecutantes):
Platillos
Palo de lluvia
Claves
Tambor indio
Gran Cassa
Platillo suspendido
Tam-tam
Teponaztli (re - sol)

Piano

Violines I
Violines II
Violas
Violoncellos
Contrabajos

Duracion aproximada: 00:08°00
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Descripcion de la obra

KUKULKAN Y EL NACIMIENTO DE LOS HOMBRES es un poema sinfénico que
describe una leyenda azteca que, mediante la utilizacion de leitmotivs, timbres y
texturas distintas, representan a dos personajes y crean atmoésferas

contrastantes en cada escena de la historia.

Poética

Segun la mitologia azteca en la era del Quinto sol, Kukulkan (nombre maya de
Quetzalcoatl) viajaba al Mictlan (lugar de los muertos) para restaurar la raza
humana a la vida a partir de los huesos de aquellos que perecieron en las épocas
anteriores. Cuando Kukulkan llega, le pide a Mictlantecuhtli que le de los huesos
de los hombres para poder poblar la tierra; éste le dice que se los entregara con
la condicién de que desfile cuatro veces alrededor de su trono ademas de tocar el
caracol. Kukulkan al ver el caracol not6 que no tenia agujeros y fue entonces que
consiguié gusanos para que hicieran los orificios y abejas para hacer el sonido.
Entonces Mictlantecuhtli le entrega los huesos pero al poco tiempo se arrepiente
y los quiere de vuelta. Kukulkdn se niega a regresarlos y comienza su partida.
Mientras tanto el Sefior de Mictlan ordena que se cave un hoyo en el camino y
Kukulkan tropieza tirando todos los huesos. Cuando los levanta se los lleva lejos
del lugar de los muertos y les rocia su propia sangre, restaurando la vida. Asi,

Kukulkan fue el encargado de crear ala humanidad actual.

Este relato fue el generador de toda la obra, ademas de ser una guia para el
desarrollo de la forma musical. Asi, al principio de la obra aparece el primer
tema representando a Kukulkan quien se encuentra viajando hacia el lugar de los
muertos. En la segunda seccién, aparece el segundo tema que representa a
Mictlantecuhtli quien le entrega los huesos con una serie de condicionamientos.
En el desarrollo, Kukulkan se lleva los huesos y en el camino se encuentra con
algunas dificultades ya que Mictlantecuhtli quiere de regreso los huesos.
Finalmente, Kukulkan logra llevar los huesos lejos del Mictlan y obtiene el triunfo

dandoles la vida.
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Analisis general

FORMA

La forma de la obra corresponde en gran medida a la trama de la leyenda azteca,
obteniendo asi, cuatro partes que representan cada escena del relato como se

muestra a continuacion:

Fig. 61
A B C A
a b a-b a’
Tema 1 Tema 2 PUENTE DESARROLLO CODA
Kukulkan Mictlantecuhtli (compases Kukulkan se lleva los | Kukulkan triunfay le
en camino hacia el en el Mictlan con los 58-67) huesos.Mictlantecuh davidaalos
Mictlan. huesos de los hombres. tli los quiere de hombres.
(compases 1-29) (compases 30-57) vuelta. (compases 131-160)
(compases 68-134)
MATERIALES

El tema 1 esta elaborado sobre armonia por cuartas teniendo como centro tonal
la nota Re. Este primer material basicamente es un motivo tematico que contiene

cuatro notas y esta delimitado por un intervalo de cuarta justa:

Fig. 62 Motivo tematico 1.
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Para representar el lugar de los muertos decidi utilizar un fragmento del tema del
Dies Irae’ (Fig. 63) sobre las primeras cuatro notas de la escala de blues (Fig. 64)

para elaborar el segundo motivo tematico (Fig. 65).

7 Tema del Dies Irae: Himno latino creado en el siglo XIII, atribuido a Tomas de Celano que
describe el dia del juicio final en el cual los elegidos se salvaran y los condenados seran arrojados
a las llamas eternas.
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Fig. 63 Tema del Dies Irae.
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Fig. 65 Motivo tematico 2.

LENGUAJE

La utilizacion de armonia por cuartas sobre la nota Re y parte de la escala de
blues, fue con el objetivo de crear distintos colores para cada escena de la
leyenda. En la primera parte de la obra, en donde Kukulkdn viaja hacia el
inframundo, utilicé la ambigiiedad armoénica que generan los acordes por
intervalos de cuartas superpuestas para reflejar la incertidumbre que este dios
tenia por recuperar los huesos humanos. Aqui la ritmica es constante, muy
marcada y en un tempo Andante (compases 1 - 29). Cuando llega al Mictlan, la
atmésfera armonica cambia drasticamente para dar inicio a un ambiente mas
lugubre sobre la escala de blues. Aparentemente esta escala no crea la sensaciéon
de un momento funebre, sin embargo, la manera en que la utilizo (ritmica y
melddicamente) le brinda otro sentido, ya que no me guié por reglas armdnicas o
ritmicas del blues, sino tomé algunas notas de la escala y les di un tratamiento
semejante a la textura minimalista. De esta manera, tomé el primer motivo del
tema del himno del Dies Irae y lo transcribi sobre las cuatro primeras notas de la
escala de blues comenzando en la nota Do (Do-Mib-Fa-Fa#). Este nuevo motivo
se repite constantemente en toda la segunda parte en donde cada instrumento lo
va presentando a manera de canon con variaciones ritmicas y por disminucién y

aumentacién (compases 30 - 61).
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El desarrollo comienza cuando hay una recapitulacién del motivo tematico 1
sobre la armonia por cuartas que mas adelante va a cambiar a la escala de blues
(compases 72 - 141). Aqui combino las dos armonias y los dos motivos tematicos
se manifiestan sobre esta mezcla armdnica; sin embargo, la armonia por cuartas
se mantiene y ahora aparece solamente el motivo tematico 1 concluyendo la obra

(compases 142 - 167).

INSTRUMENTACION

El primer motivo tematico aparece interpretado por una flauta y una trompeta en
Si bemol con sordina sobre un acompafiamiento ritmico generado por las
percusiones, el piano y el contrabajo. Aqui traté de representar el caminar de
Kukulkan hacia el lugar de los muertos; por ello utilicé un pulso constante en esta

primera seccion.

Fig. 66 KUKULKAN

Y EL NACIMIENTO DE LOS HOMBRES
México,D. .
Agosto 2012 Pamela Mayorga

gosto 20:
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En la seccion del Mictlan generé una atmosfera mdas estatica, con tempi mas
largos y con la mezcla de todas las familias de instrumentos (cuerdas, maderas,
metales y percusion). Aqui, el segundo motivo tematico lo presentan los
contrabajos pero en aumentacién, creando un pedal en el registro grave que
permanecera en toda esta segunda parte. Poco a poco van entrando los chelos, las
violas y los violines que seran reforzados por las maderas y mas adelante por los

metales. Estos tocaran el tema y sus variantes.

Cuando toda la orquesta esta presente realizando el canon, aparecen los cornos

en una dinamica forte tocando el segundo tema que representa a Mictlantecuhtli.

Fig. 67
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Después de este momento, realicé un puente con textura contrapuntistica en
donde aparecen pequeifias referencias de los dos temas. Aqui, las maderas y el
piano tocan elementos del primer tema y, los metales y las cuerdas, elementos
del segundo. Este pasaje conecta con el desarrollo que representa la
confrontacion entre Kukulkan y Mictlantecuhtli en donde la ritmica constante de
las percusiones aparece nuevamente pero ahora con mas presencia del piano y

las cuerdas.

Los dos motivos temdticos aparecen tanto en las maderas como en las cuerdas en
un tempo Vivo que desaparecera subitamente con la entrada de armoénicos en las
cuerdas, coloreados por las flautas y los clarinetes en registro agudo y realizando
glissandi. En este momento cambia la armonia y el canon del tema de
Mictlantecuhtli que fue presentado anteriormente vuelve a surgir desde los
contrabajos; sin embargo, en esta ocasién no utilicé a toda la orquesta ya que la

aparicion de los metales es escasa ademas de que incluf al piano.

En el cambio de compas, las maderas se van sumando poco a poco a las cuerdas
tocando elementos del tema 1. Aqui el piano comienza a sugerir la ritmica
constante de la primera parte que mas adelante, en la coda, serd retomada por
las percusiones. En este momento traté de evocar nuevamente a Kukulkan pero
ahora de manera triunfal con la reiteracién del primer motivo tematico
interpretado por el trombo6n bajo y la tuba al unisono con los chelos y las violas,
en un tempo Presto; en seguida las maderas aparecen tocando elementos del
motivo 1 a manera de eco y finalmente comienza el gran tutti interpretando

nuevamente el tema de Kukulkan para culminar con la obra.
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Fig. 68
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CONCLUSIONES

Durante mis estudios en la Escuela Nacional de Musica conoci diversas
propuestas musicales de distintas épocas y estilos, sin embargo, es de la 6pera y
la musica programatica de donde surge gran parte de la propuesta estética de las
obras que presento en este documento, debido a que en ambos tipos de musica se
reunen diversas disciplinas, como la literatura, para expresar un solo mensaje.
Sin embargo, desde mi infancia he tenido la oportunidad de involucrarme en
distintos campos artisticos como la arquitectura, la pintura, la escultura y el
teatro debido al profundo interés por conocer otros medios de expresion. Esto ha
enriquecido no solo mi visién musical sino artistica ya que siempre he pensado
que el conocer y practicar distintas disciplinas convierte a la persona creativa en
un artista completo. De esta manera surge mi inclinacién hacia los ideales de
Richard Wagner y el Gesamtkunstwerk (obra de arte total en donde se integraban
la musica, el teatro y las artes visuales). Con ello, comencé a elaborar mi
propuesta estética incursionando en las nuevas tecnologias como medios
actuales de expresion. Asi, las piezas presentadas en este trabajo contienen algiin

aspecto extramusical que forma parte integral de cada obra.

Para la realizacién de la obra CARICIAS-Fantasia nocturna, me basé en un texto
propio que narra el encuentro intimo entre una pareja cuando llega la noche.
Aqui, utilicé un tema armonico para representar a la mujer y otro melddico para
representar al hombre basdandome en las caracteristicas fisicas, emocionales y
personales que definen a estos dos géneros. De esta manera, traduje la delicadeza
de la mujer en arpegios sobre el registro medio-agudo del piano siguiendo un
tempo adagio y de manera similar, converti los rasgos burdos del hombre en

frases con dindmica en forte sobre un temo vivo.

Los elementos extramusicales que afiadi como parte de mi propuesta
multidisciplinaria, fueron la utilizacién de luces (imagen) y una bailarina (danza),
que estaran interactuando con el musico. De esta manera, al estimular los

sentidos mediante colores, movimientos, formas y sonidos, el mensaje puede ser
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captado facilmente intensificando la emocién del espectador. Esto ha sido objeto
de gran estudio en el campo de la psicologia en donde se expone que en nuestra
vida cotidiana los sentidos jamas se encuentran aislados y siempre percibimos
una gran cantidad de estimulos que afectan a mas de un sentido. Con ello, la
interaccién de varias modalidades sensoriales incrementan la atencién del

individuo hacia el mensaje recibido.

Los rasgos importantes de la obra LUNAS surgen de la influencia del compositor
ruso Igor Stravinsky, quien utiliza en gran medida figuras ritmicas complejas y
motivos cortos en sus obras, los cuales me ayudaron a crear un ambiente lidico
para esta obra en particular (Fig. 51), especialmente en el segundo y cuarto
movimiento. Cabe sefialar que esta obra es la que posee algunas referencias
programaticas; sin embargo, no se aleja de mi propuesta estética, ya que para la
presentaciéon en vivo se requiere de la proyeccién de un video en donde se

muestren fases lunares.

Pienso que un aspecto constante en mi estética es la eleccion de temas
prehispanicos como ocurrié en las obras INVOCACION, LA PIEDRA DEL SOL y
KUKULKAN Y EL NACIMIENTO DE LOS HOMBRES. Esto se generod gracias a la
influencia del movimiento nacionalista mexicano particularmente de
compositores como Silvestre Revueltas y Carlos Chavez. En ellos descubri una
forma de cultivar en la sociedad nuestras raices a través de la musica académica.
Asi, en la obra para coro INVOCACION utilizo diferentes texturas en cada
movimiento para exponer los elementos distintivos de algunos dioses aztecas
ademas de representar la algarabia de un ritual de sacrificio humano. La
utilizacién de la flauta transversa hace referencia a los instrumentos de aliento

que se utilizaban en la musica prehispanica.

A lo largo de la historia, la tecnologia ha sido parte importante en el desarrollo
del sistema de vida de cualquier sociedad. Esta nos ha proporcionado practicidad
y rapidez, produciendo mayor control para manipular nuestro entorno y contar
con mayores espacios temporales para satisfacer otras necesidades. Asi, la

inclusion de los avances tecnoldgicos en las obras que presento en este
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documento, ha facilitado su realizacion y difusiéon; ademas, ha enriquecido mis
medios de expresion, creando obras que dificilmente se hubieran podido llevar a
cabo sin la presencia de estos nuevos recursos. De esta manera, LA PIEDRA DEL
SOL es la Unica obra que, en su totalidad, realicé con la ayuda de las nuevas
tecnologias, debido a la utilizacién de sonidos electrénicos y graficos digitales
para crear una sola propuesta artistica. Aqui, presento por separado cada
simbolo del Calendario azteca con el fin de poseer un conocimiento mas amplio
de este majestuoso monolito. Los medios utilizados fueron la animacién por
computadora y la musica electrénica, debido a la influencia de las obras de la
pianista y compositora canadiense Nicole Lizée, en donde utiliza distintos
elementos (musicales y extramusicales) como parte integral de un solo potencial

expresivo.

A partir de la realizaciéon de este trabajo puedo concluir que mi propuesta
estética se rige por una necesidad personal de expresion en donde la unién de
distintas disciplinas artisticas y la musica programatica han resultado ser una
estrategia idonea al momento de componer, ya que el empleo de la imagen, la
danza y la literatura, me han ayudado a enriquecer mi propuesta y a utilizar
mejor los recursos musicales, asi como a generar la gramatica y estructura

musical.

La propuesta sonora, visual y literaria que presento en estas obras, se rige por la
influencia de procesos y estructuras tradicionales de obras que conoci dentro de
la escuela de musica (forma sonata, rondd, tema y variaciones, etc.); ademas de
incluir aspectos vanguardistas que llamaron mi atencién en la musica del siglo
XX. Asi, el proceso creativo que desarrollé durante mis estudios musicales fue el
de unir mis conocimientos de la musica tradicional (relacionados con Ia
elaboracion de temas, frases, armonias y estructuras tradicionales), con los de la
musica contemporanea (técnicas extendidas, multifénicos, avances tecnolégicos,

etc.).

Este fendmeno se ha presentado a lo largo de la historia musical en general ya

que siempre han existido tres etapas de desarrollo: preclasico, clasico y
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postclasico. Mientras en el preclasico surgen y se establecen reglas y parametros
que se seguirdn y tendran su climax en el clasico, en la época postclasica se
romperdn o transformaran para dar paso a la siguiente etapa (nuevamente
aparece un preclasico pero de la siguiente época). De esta manera, pienso que mi
lugar como compositora esta en una especie de “puente” que conecta el desenlace
de un periodo (postclasico) y el comienzo de otro (preclasico), en donde el
rompimiento de reglas y la experimentacion sonora tuvieron su auge y ahora es

momento de dar paso a una regeneracién y union estilistica.

Actualmente, estoy viviendo una etapa en donde la gran influencia del
compositor estonio Arvo Piart ha impactado profundamente mi estética pero
sobre todo mi vida. En la secciéon del Mictlan (Fig. 67) dentro de mi obra
KUKULKAN Y EL NACIMIENTO DE LOS HOMBRES, ademdis de ser mdusica
programatica, utilicé una técnica similar a la desarrollada por Part la cual
consiste en utilizar una voz melddica de gran movimiento que estara rodeando a
un timbre o nota central que ira cambiando constantemente (no necesariamente
la tonica de un acorde de triada) generando una textura contrapuntistica
unicamente de dos voces. La armonia utilizada por el compositor es tradicional,
sin embargo, el proceso creativo es vanguardista. Esto genera un didlogo en
donde la tradicion y lo novedoso se complementan y enriquecen, evitando que
alguno de estos dos aspectos sobresalga. A esta técnica se le dio el nombre de
“Tintinnabuli” (sonido de campanas) debido a que la resultante sonora es similar
al efecto fisico causado por las campanas (de un sonido se produce una serie de
parciales o armdnicos que rodean al sonido inicial). En esta manera de organizar
el sonido encontré otra estrategia para mis necesidades como compositora y
como persona, ya que no sélo he aplicado parte de esta idea en mi musica, sino en
mi vida cotidiana debido a que, en cierto modo, es similar a los acontecimientos
naturales y sociales que estdn constantemente rodeando nuestras vidas,
alterando nuestro estado de animo y visién del mundo. Asi, esta técnica creativa
me aporté herramientas y nuevos caminos por explorar, teniendo una primera

manifestacion en la obra KUKULKAN.
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Finalmente, en el futuro pienso continuar desarrollando mi propuesta estética
interdisciplinaria y programatica, aunada a la mezcla de elementos tradicionales
y vanguardistas, ademas de conocer profundamente los nuevos medios
tecnolégicos como fuente de expresion; asi como el poseer un conocimiento mas
amplio de mis raices culturales, de mi persona y de mi espiritu a través del

constante desarrollo de mi creatividad artistica total.
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ANEXOS 1
SINTESIS PARA EL PROGRAMA DE MANO
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PAMELA MAYORGA

Nacié en la Ciudad de México, el 31 de octubre de 1985. Realiz6 estudios de
armonia y composiciéon con el compositor mexicano Horario Uribe. Del 2004 al
2011 cursa la carrera de Composicion en la Escuela Nacional de Musica - UNAM
bajo la catedra de los maestros Luis Pastor, Lucia Alvarez, Salvador Rodriguez y
Maria Granillo. Estudié piano con José de Jests Herrera, direccién orquestal con
Samuel Pascoe y de manera particular realizé estudios de direccién coral y
orquestal con Jorge Cérdoba. Como complemento a su formacién profesional
cabe mencionar su participacién en cursos de composicién con Luca Belcastro
(Italia), Megumi Masaki (Canada) y Alejandra Odgers (México-Canada). Ha sido
miembro del Coro Académico de la UNAM y del Coro de la Escuela Nacional de
Musica, en donde desempefié el cargo de directora asistente. Su catalogo abarca
piezas para piano, guitarra, cuarteto de cuerdas, quinteto de alientos, coro mixto,
percusiones, musica electroacustica, medios audiovisuales, entre otras. Algunas
de ellas han sido estrenadas por el quinteto de alientos de la ENM, en festivales
internos de composicién y con el Ensamble Ludico Vocal “SINDECORO” del cual
fue directora y miembro fundador. Del 2011 al 2012 fue becaria del Instituto
Mexicano de la Juventud (IMJUVE) participando en el proyecto de conciertos

didacticos.

INVOCACION

Es una obra para flauta transversa, soprano solista y coro vocal mixto cuyo
propoésito es emular un ritual prehispadnico con mi propuesta sonora. Asi,
mediante onomatopeyas, ritmos, melodias y texturas; represento mi visién de
una “invocacién a los dioses prehispanicos”. El objetivo musical es crear un
panorama sonoro distinto al realizado en las tradicionales salas de concierto,
explorando la direccionalidad del sonido con la colocaciéon espacial de los
musicos alrededor del publico; de esta manera la percepciéon auditiva sera

pentafénica (percepcion de cinco o mas fuentes sonoras) y envolvente.
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CARICIAS-Fantasia nocturna

El preludio a un encuentro intimo entre dos personas posee intercambios fisicos,
emocionales y mentales. Esta pieza para piano solo, representa algunos de los
recursos que las parejas utilizan para comenzar un acercamiento mutuo, llegando
asi a experimentar emociones fuertes y grandes pasiones. Estos recursos son las

caricias que pueden ser visuales, auditivas, sensibles y energéticas.

Como el titulo lo sugiere (fantasia), la pieza es de forma libre en donde se
desarrollan dos temas, uno armoénico y otro melédico que representan a la mujer

y al hombre respectivamente.

LALLAMA DOBLE DE LA VIDA

Es una obra para guitarra en vivo y medios electro-acusticos en donde exploré
las posibilidades sonoras tanto de la guitarra como de los medios de grabacion y
procesos electronicos, ademas de experimentar con la persepciéon monofénica y
estereofénica del oyente creando un ambiente sonoro virtual; aportando asi, una

nueva propuesta al repertorio de la guitarra clasica o de concierto.

La obra narra el primer acercamiento entre dos personas que naturalmente es de
tipo instintivo, totalmente sexual. La pareja se atrae por medio de los sentidos y
mas adelante comienzan a gestarse emociones como el amor. Cuando la pareja
manifiesta plenamente su sexualidad y amor, aparece entonces el elemento
mental o racional, creando fantasias pasionales dando como resultado un acto
erotico. Asi, el primer tema representa la sexualidad, el segundo al amor y la
conjuncion entre estos dos temas, al erotismo. El timbre de la guitarra hace
referencia a la atmosfera o ambiente en que se manifiestan estos sentimientos,
representados a su vez por los dos temas musicales y su desarrollo. Un elemento
importante y recurrente es la nota pedal que aparece en toda la obra, simulando
una flama o llama de fuego que nunca se extingue (la vida). Finalmente utilicé la

voz masculina y femenina para personificar a la pareja.
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LUNAS

Es un conjunto de pequefias danzas que representan cuatro fases lunares: luna
nueva, cuarto creciente, luna llena y cuarto menguante. La obra fue concebida
como una suite en donde cada seccién representa una danza distinta, asi como
una textura y color en particular que hacen referencia a las diversas apariencias

que posee la luna cuando la ilumina el sol.

Esta obra, escrita para dos vibrafonos y dos marimbas, fue realizada durante mis
primeros afos de estudio en la ENM por lo tanto, se aprecia una busqueda y
acercamiento a nuevos colores y armonias al utilizar modos y escalas exdticas

para su elaboracién.

LA PIEDRA DEL SOL

Es una obra para medios visuales y musica electrénica que tiene como objetivo
expresar una sola propuesta artistica mediante la estrecha colaboracién entre

artistas visuales y mi musica.

Teniendo como idea base la imagen de La piedra del sol, conocida cominmente
como Calendario Azteca; cada simbolo fue animado y dependiendo de su
significado, se le otorgd un timbre y un motivo ritmico-melédico especifico. Asi,
se elabor6 un método de fragmentacion en donde la division y apariciéon
paulatina de cada grafismo, figura o linea, tiene una gran correspondencia con la
separacion de las células o frases del tema musical, formando una especie de

canon visual y sonoro.

KUKULKAN Y EL NACIMIENTO DE LOS HOMBRES

Es un poema sinfénico que describe una leyenda azteca que, mediante la

utilizacién de leitmotivs, timbres y texturas distintas, representan a dos

personajes y crean atmédsferas contrastantes en cada escena de la historia.
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Segun la mitologia azteca en la era del Quinto sol, Kukulkan (nombre maya de
Quetzalcoatl) viajaba al Mictlan (lugar de los muertos) para restaurar la raza
humana a la vida a partir de los huesos de aquellos que perecieron en las épocas
anteriores. Cuando Kukulkan llega, le pide a Mictlantecuhtli que le de los huesos
de los hombres para poder poblar la tierra; éste le dice que se los entregara con
la condiciéon de que desfile cuatro veces alrededor de su trono ademas de tocar el
caracol. Kukulkan al ver el caracol not6 que no tenia agujeros y fue entonces que
consiguié gusanos para que hicieran los orificios y abejas para hacer el sonido.
Entonces Mictlantecuhtli le entrega los huesos pero al poco tiempo se arrepiente
y los quiere de vuelta. Kukulkdn se niega a regresarlos y comienza su partida.
Mientras tanto el Sefior de Mictlan ordena que se cave un hoyo en el camino y
Kukulkan tropieza tirando todos los huesos. Cuando los levanta se los lleva lejos
del lugar de los muertos y les rocia su propia sangre, restaurando la vida. De esta

manera, Kukulkan fue el encargado de crear ala humanidad actual.

Este relato fue el generador de toda la obra, ademas de ser una guia para el
desarrollo de la forma musical. Asi, al principio de la obra aparece el primer
tema representando a Kukulkan quien se encuentra viajando hacia el lugar de los
muertos. En la segunda parte, aparece el segundo tema que representa a
Mictlantecuhtli quien le entrega los huesos con una serie de condicionamientos.
En el desarrollo, Kukulkan se lleva los huesos y en el camino se encuentra con
algunas dificultades ya que Mictlantecuhtli quiere de regreso los huesos.
Finalmente, Kukulkan logra llevar los huesos lejos del Mictlan y obtiene el triunfo

dandoles la vida.
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ANEXOS 11
PARTITURAS

78



Pamela Mayorga

INVOCACION

Para flauta transversa, soprano solista y coro vocal mixto

Abril - Noviembre 2011
México, D. F.

Duracién: 00:13°00
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INVOCACION

OMETEOTL

Introduccidn

1. TEZCATLIPOCA
2.XIPE TOTEC
3.QUETZALCOATL

4 HUITZILOPOCHTLI
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Descripcion de la obra

INVOCACION es una obra para flauta transversa, soprano solista y coro vocal mixto
cuyo propésito es emular un ritual prehispanico mediante mi propuesta sonora y la
instalacion de una estructura que simbolice el templo (piramide) y sus alrededores, en
donde estos pueblos llevaban a cabo sus ceremonias. El objetivo musical es crear un
panorama sonoro distinto al realizado en las tradicionales salas de concierto,
explorando la direccionalidad de donde surge el sonido mediante la colocacion
espacial de los musicos; asi, la percepcion auditiva que tendra el publico sera:
monoaural (percepcién de una fuente sonora), estéreofénica (percepcion de dos
fuentes), cuadrafonica (percepcion de cuatro fuentes) y pentafdénica (percepcion de

cinco o mas fuentes).
Poética

En mdaltiples codices, textos y bajorrelieves de culturas prehispanicas, existen
testimonios que afirman la creacion del mundo a cargo de la divinidad suprema
OMETEOTL®, quien poseia un caracter dual (femenino y masculino), siendo
Ometecuhtli dios representante de la esencia masculina de la creacion y
Omecihuatl diosa que representa la esencia femenina. Ellos engendraron a cuatro
hijos denominados Tezcatlipocas®. Cada uno de ellos representaba un color, una
orientacién espacial, una cualidad y un nombre en particular, como se muestra a

continuacion:

» Tezcatlipoca negro o TEZCATLIPOCA (norte)

e Tezcatlipoca rojo o XIPE TOTEC (este)

* Tezcatlipoca blanco o QUETZALCOATL (oeste)
» Tezcatlipoca azul o HUITZILOPOCHTLI (sur)

8 Miguel Ledn Portilla esclarece la naturaleza y atributos de la suprema deidad dual Ometeotl, debido a
multiples creencias contradictorias sobre la creacién de los dioses y pueblos mesoamericanos. Ledn Portilla,
Miguel. (1999). Ometeotl, el supremo dios dual y Tezcatlipoca “Dios principal”. Estudios de cultura Nahuatl.
Vol. 30. Portal de revistas cientificas y arbitradas de la UNAM.

9 Visién cosmogoénica ampliamente defendida por Adela Fernandez. Fernandez, Adela. (1992). Dioses
Prehispdnicos de México. México: Panorama Editorial.
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Tomando como base estas creencias de la cultura nahuatl, la musica fue creada
para representar la cualidad de estos dioses y el sentir del pueblo durante los
sacrificios dedicados a estas deidades. Asi, mediante sonidos, ritmos, melodias y

texturas; represento mi visién de una “invocacion a los dioses prehispanicos”.

La deidad suprema OMETEOTL es omnipresente en la humanidad y en sus hijos
los TEZCATLIPOCAS; en consecuencia de ello, la traduccion sonora de esta idea
es que un tema principal represente a OMETEOTL y cuatro variaciones a sus
hijos: TEZCATLIPOCA, XIPE TOTEC, QUETZALCOATL y HUITZILOPOCHTLI. Por
lo tanto, la forma de la obra musical es un tema y variaciones, separandolas por
cuatro grandes secciones que se interpretaran sin interrupcion. Asi, el tema

(deidad suprema) siempre estara presente en sus variaciones (cuatro hijos).

PLANO DE COLOCACION PARA SALAS DE CONCIERTO

DIRECTOR (centro del auditorio).

FLAUTISTA (esquina izquierda por detras del auditorio).

GRUPO 1 (izquierda del escenario): diez sopranos.

GRUPO 2 (derecha del escenario): cinco mezzo-sopranos y cinco contraltos .
GRUPO 3 (izquierda del auditorio): diez tenores.

GRUPO 4 (derecha del auditorio): cinco baritonos y cinco bajos.

GRUPO 5 (en el centro del escenario): diez sopranos. Este grupo debera colocarse
sobre una superficie que esté elevada para que tenga un nivel mas alto que los
demas grupos.

GRUPO 6 (detras del director y del auditorio): cinco baritonos y cinco bajos.
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XIPE (SHIPE)
X =SH

xi-pe xi-pe xi-pe

GLOSARIO

La “X” se pronunciara como “Sh”.

Palabra hablada sin afinacién.

Los nameros indican el divisi.

Div. (2 3 B .
O @ ® Este comienza con dos cantantes,
—= —1 I I después se le agrega un tercero,
mas adelante un cuarto y
por ultimo el quinto.
* '”y.—:
e Cubrir la boca con una mano y,
s 1 = mientras se realiza un crescendo
a quitarla gradualmente. Realizar
lo mismo pero a la inversa
cuando se va al diminuendo.
p _ .
B —— - Golpear el piso con los pies
Di % ! - Golpear los muslos con las manos
-Aplaudir
H
P’ A | ]
7 | 1
| Fan) ] |
NV ﬁ ]
© Chasquear
H
p’ 4 f ]

?

Un golpe sonoro a los muslos
con las manos.

Inhalary

exhalar de

manera

sonora sin ritmo preciso.

Soplar suavemente pronunciando
la letra “F”.

bocca chiusa (boca cerrada).

Entonar un cuarto de tono ascendentemente.
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Pamela Mayorga

INVOCACION

Abril - Noviembre
2011

Introduccion: OMETEOTL
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Calmo quasi cadenza J-

Flauta
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Soprano
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Alto
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INVOCACION
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G3 (A)

G4 (T)
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INVOCACION
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Pamela Mayorga

CARICIAS

Fantasia nocturna

Para piano solo

Marzo - Abril 2012
México, D. F.

Duracidén: 00:05745
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CARICIAS-Fantasia nocturna es una pieza para piano solo que representa mi
interés por rescatar la creacion de temas ritmico-melédicos accesibles para
cualquier auditor. Como el titulo lo sugiere (fantasia), la pieza es de forma libre

en donde se desarrollan dos temas, uno arménico y otro melddico.

ARGUMENTO

El preludio a un encuentro intimo entre dos personas posee intercambios fisicos,
emocionales y mentales. Esta pieza representa algunos de los recursos que las
parejas utilizan para comenzar un acercamiento mutuo, llegando asi a
experimentar emociones fuertes y grandes pasiones. Estos recursos son las

caricias que pueden ser visuales, auditivas, sensibles y energéticas.

En medio de la noche, el amante viaja lentamente hacia el encuentro de su amada. Cuando se acerca
a ella, siente una suave caricia que lo observa. El toma su mano y comienza a rozar su piel cdlida
aumentando poco a poco el deseo carnal. Las caricias son cada vez mds intensas hasta llegar a un
climax pasional que los desvanece. Los cuerpos comienzan a relajarse y las emociones acarician sus

almas. Se observan de nuevo y la somnolencia crece con el roce inocente de su amor.

Asi, el primer tema representa a la mujer y el segundo tema al hombre. Mi
concepcidn personal de los sexos masculino y femenino se ve reflejada en las
variaciones del tema de la mujer representadas con menos elementos
energéticos e intensos que en las del tema del hombre. El climax de la obra hace

referencia a la uniéon emocional, fisica y mental de ambos sexos.
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Pamela Mayorga

LA LLAMA DOBLE DE LA VIDA

Dedicada al guitarrista Eduardo Rodriguez de la Torre.

Para guitarra sola y medios electro-acusticos.

Mayo 2012
México, D. F.

Duracidén: 00:04°00
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LA LLAMA DOBLE DE LA VIDA es una obra para guitarra en vivo y medios
electro-acusticos en donde exploré las posibilidades sonoras tanto de la guitarra
como de los medios de grabacion y procesos electronicos, ademdas de
experimentar con la persepcién monofénica y estereofénica del oyente creando
un ambiente sonoro virtual; aportando asi, una nueva propuesta al repertorio de

la guitarra clasica o de concierto.

ARGUMENTO

La vida me ha dado la oportunidad de conocer multiples pasiones humanas como
el amor y la sexualidad; sin embargo, la concepciéon que tengo de ellas es mas
filosofica que empirica, debido a mi acercamiento e interés por textos
relacionados con estos temas como “El banquete o del amor” de Platén o las
teorias sexuales de Sigmund Freud; en donde, si el destino lo permite, pretendo
resolver cuestionamientos propios y encontrar respuesta al sentido del obrar

humano que finalmente rige al mundo.

La obra narra el primer acercamiento entre dos personas que naturalmente es de
tipo instintivo, totalmente sexual. La pareja se atrae por medio de los sentidos y
mas adelante comienzan a gestarse emociones como el amor. Cuando la pareja
manifiesta plenamente su sexualidad y amor, aparece entonces el elemento
mental o racional, creando fantasias pasionales dando como resultado un acto
erotico. Asi, el primer tema representa la sexualidad, el segundo al amor y la
conjuncion entre estos dos temas, al erotismo. El timbre de la guitarra hace
referencia a la atmosfera o ambiente en que se manifiestan estos sentimientos,
representados a su vez por los dos temas musicales y su desarrollo. Un elemento
importante y recurrente es la nota pedal que aparece en toda la obra, simulando
una flama o llama de fuego que nunca se extingue (la vida). Finalmente utilicé la

voz masculina y femenina para personificar a la pareja.
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HISTORIA

Durante cierta etapa de mi vida comencé a reflexionar sobre el tema del amor, su
procedencia, sus consecuencias y la concepcién que la humanidad tiene sobre sus

efectos en la sociedad.

Al indagar en diversos textos, fue el libro titulado “La llama doble” del escritor
mexicano Octavio Paz el que me llevd a conocer un gran panorama de la
percepcion del amor, el sexo y el erotismo que el ser humano ha tenido a lo largo
de la historia. De esta manera comencé a realizar una obra que expresara mi

opinién sobre estos temas en particular.
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Pamela Mayorga

LUNAS

Para dos vibrafonos y dos marimbas

Octubre 2009
Revision marzo 2012
México, D. F.

Duracién: 00:13°00
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LUNAS

1. Luna Nueva

2. Cuarto Creciente

3. Luna Llena

4. Cuarto Menguante
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LUNAS es un conjunto de pequefias danzas que representan cuatro fases lunares:
luna nueva, cuarto creciente, luna llena y cuarto menguante. La obra fue
concebida como una suite en donde cada seccién representa una danza distinta,
asi como una textura y color en particular que hacen referencia a las diversas

apariencias que posee la luna cuando la ilumina el sol.

ARGUMENTO

La primera seccion recrea el comienzo del ciclo lunar, un renacer; por lo tanto el
inicio es oscuro, difuso, ambiguo y en ocasiones se perciben tenues destellos de
luz. Esta idea conecta a la segunda seccién (CUARTO CRECIENTE) que
basicamente es una transicion de la primera a la tercera (de LUNA NUEVA a
LUNA LLENA). Aqui existe un acercamiento hacia la luz mediante el juego de
claroscuros, acumulando tensién hasta culminar con una gran luminosidad
arribando asi a la tercera seccion. En esta fase la luz es plena, el brillo que irradia
es deslumbrante y majestuoso. Cuando la luna regresa a su origen (CUARTO
MENGUANTE), disminuye poco a poco la visibilidad. Todo aquello que la iluminé
va desapareciendo mediante un nuevo juego hacia la oscuridad, logrando

alcanzar su inicial pureza y cerrando el ciclo lunar.
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Pamela Mayorga

LA PIEDRA DEL SOL

Para sonidos electréonicos yanimacidn.

Septiembre 2012
México, D. F.

Duracidén: 00:06°00
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LA PIEDRA DEL SOL es una obra para medios visuales y musica electrénica que
tiene como objetivo expresar una sola propuesta artistica mediante la estrecha

colaboracion con artistas visuales.

Teniendo como idea base la imagen de La piedra del sol, conocida cominmente
como Calendario Azteca; cada simbolo fue animado y dependiendo de su
significado, se le otorgd un timbre y un motivo ritmico-melédico especifico. Asi,
se elabor6 un método de fragmentacion en donde la divisiéon y apariciéon
paulatina de cada grafismo, figura o linea, tiene una gran correspondencia con la
separacion de las células o frases del tema musical, formando una especie de
canon visual y sonoro.

ARGUMENTO

El gran interés que tengo sobre las culturas prehispanicas, la cosmogonia, la
antropologia y la naturaleza; me ha llevado a investigar especificamente sobre
las costumbres, creencias, leyes astrales, calculos matematicos y filosofia de la
vida que posefan los pueblos mesoamericanos. Ademas, la inquietud que me
invade por conservar y manifestar nuestras raices, es la causa de mi propuesta

musical.

El motivo por el cual se eligié la imagen de La piedra del sol, fue en gran parte
didactico; debido a los multiples misterios y leyendas que encierra, generando
en la civilizacién actual, miedo, confusién y poco entendimiento de las creencias y
tradiciones de los pueblos aztecas. Por lo tanto, al descodificar de manera
animada y sonora el disefio de este monolito, pretendo brindar al espectador una

mayor conocimiento y comprensién de los simbolos y su significado.

Se puede declarar que La piedra del Sol no solo es un almanaque, sino un tratado
que contiene grandes conocimientos misticos, religiosos, histéricos y esotéricos
que los tlamatinime (hombres de conocimiento entre los aztecas) plasmaron en

este monumento.
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Pamela Mayorga

KUKULKAN
Y EL NACIMIENTO DE LOS HOMBRES

Para orquesta

Agosto 2012
México, D. F.
Duracidén: 00:08°00
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Instrumentacion

2 Flautas
2 Oboes
2 Clarinetes en Si bemol
2 Fagotes
4 Cornos en Fa
2 Trompetas en Si bemol
2 Trombones
1 Trombodn bajo
Tuba

4 Timbales

Percusion ( 5 ejecutantes):

Platillos
Palo de lluvia
Claves
Tambor indio
Gran Cassa
Platillo suspendido
Tam-tam
Teponaztli (re - sol)

Piano

Violines I
Violines II
Violas
Violoncellos
Contrabajos
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KUKULKAN Y EL NACIMIENTO DE LOS HOMBRES es un poema sinfénico que
describe una leyenda azteca que, mediante la utilizacion de leitmotivs, timbres y
texturas distintas, representan a dos personajes y crean atmoésferas

contrastantes en cada escena de la historia.

ARGUMENTO

Segun la mitologia azteca en la era del Quinto sol, Kukulkan (nombre maya de
Quetzalcoatl) viajaba al Mictlan (lugar de los muertos) para restaurar la raza
humana a la vida a partir de los huesos de aquellos que perecieron en las épocas
anteriores. Cuando Kukulkan llega, le pide a Mictlantecuhtli que le de los huesos
de los hombres para poder poblar la tierra; éste le dice que se los entregara con
la condiciéon de que desfile cuatro veces alrededor de su trono ademas de tocar el
caracol. Kukulkan al ver el caracol not6 que no tenia agujeros y fue entonces que
consiguié gusanos para que hicieran los orificios y abejas para hacer el sonido.
Entonces Mictlantecuhtli le entrega los huesos pero al poco tiempo se arrepiente
y los quiere de vuelta. Kukulkdn se niega a regresarlos y comienza su partida.
Mientras tanto el Sefior de Mictlan ordena que se cabe un hoyo en el camino y
Kukulkan tropieza tirando todos los huesos. Cuando los levanta se los lleva lejos
del lugar de los muertos y les rocia su propia sangre, restaurando la vida. Asi,

Kukulkan fue el encargado de crear ala humanidad actual.

Este relato fue el generador de toda la obra, ademas de ser una guia para el
desarrollo de la forma musical. Asi, al principio de la obra aparece el primer
tema representando a Kukulkan quien se encuentra viajando hacia el lugar de los
muertos. En la segunda seccién, aparece el segundo tema que representa a
Mictlantecuhtli quien le entrega los huesos con una serie de condicionamientos.
En el desarrollo, Kukulkan se lleva los huesos y en el camino se encuentra con
algunas dificultades ya que Mictlantecuhtli quiere de regreso los huesos.
Finalmente, Kukulkan logra llevar los huesos lejos del Mictlan y obtiene el triunfo

dandoles la vida.
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