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Introduccién

El presente trabajo de Tesina para obtener la Licenciatura en Musica-
Composicion en la Facultad de Musica de la Universidad Nacional Autonoma de
México, se centra en el analisis de los siguientes pardmetros de: melodia, armonia
y ritmo dentro de mi lenguaje musical, utilizando ejemplos de obras que, considero,

representan mejor mi estilo de composicion.

Los pardmetros elegidos son los principales ejes a partir de los cuales estan
construidas las obras seleccionadas.

El andlisis de las piezas no busca ser exhaustivo ni detenerse en particularidades,
sino ejemplificar la manera en que estos aspectos dan coherencia a la forma general
de las obras, y, simultaneamente, explicar la manera en que se desarrollan a lo largo
de las mismas, las influencias a partir de las cuales nacieron y como interactuan. A
su vez, dicho analisis contemplara estos aspectos de las obras en conjunto, dado
que resulta mas eficiente observar la manera en que los parametros interactlan

entre si.

Dentro de mi lenguaje musical la influencia de géneros como el rock progresivo y el
jazz se encuentra asaz presente. Dentro de éste, figuras como John Coltrane,
Thelonious Monk y Bill Evans son las que han tenido un mayor impacto dentro de
mi desarrollo como compositor (e intérprete): la estructura de los acordes dentro de
los acompafiamientos de Bill Evans, tanto en su faceta solista como en su labor de
acompafante (o sideman dentro del lenguaje del jazz); el uso de escalas sintéticas
o “alteradas” de parte de Thelonious Monk para la elaboracion de sus temas y frases
dentro de sus solos; la extensién de las capacidades timbricas del saxofén que
realiz6 John Coltrane a lo largo de su carrera son algunos de los aspectos y
parametros que tomé, con el fin de explorarlos y re-elaborarlos, para la construccion

de mis obras.

Gyorgy Ligeti y Giacinto Scelsi son los dos compositores que, en esta etapa de
formacion, tuvieron, dentro del ambito de la llamada musica de arte occidental,

mayor influencia. Particularmente quisiera mencionar, por un lado, las exploraciones
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timbricas sobre un sdélo sonido que Scelsi realizé en sus obras mas importantes e
innovadoras (Cuarteto de cuerdas no. 4, Cuatro Piezas Sobre una Sola Nota). Por
el otro, los experimentos ritmicos que Ligeti llevo a cabo en obras como el Concierto
de Camara, su Cuarteto de Cuerdas no. 2 y en su pieza Clocks and Clouds,

influenciado por la musica tradicional africana con la que entré en contacto.

En mis piezas, utilicé estas herramientas dentro de contextos formales distintos y
s6lo como parte de algunas secciones de las obras, y no, a la manera de aquellos
autores, como eje formal a partir del cual gira una obra completa o alguno de sus

movimientos.

El lenguaje y las aproximaciones para el andlisis de las piezas los he tomado de dos
autores que han sido muy significativos dentro de mi etapa formativa (y aun
después): el tedrico ganés Kofi Agawu (La musica como discurso) y el escritor

aleméan Diether de la Motte (La estructura musical).

Las piezas fueron creadas a lo largo de mis ultimos afios de mis estudios de
licenciatura, de manera que representan el desarrollo de mi lenguaje musical y las
diferentes maneras de tratar la melodia, el ritmo y la armonia a partir de la
instrumentacién de cada obra, explorando las limitaciones y muchas de sus
posibilidades, ya que es imposible utilizar todas éstas, incluso, dentro de un
repertorio variado. Los parametros mencionados sufrieron fuertes transformaciones
durante los siglos XX y XXI, en ocasiones hasta el punto de ser suprimidas dentro
de los diversos estilos que se gestaron en este periodo. Mi propuesta no busca
anular esos elementos, sino seguir explorando sus posibilidades dentro de una
dinAmica que interactie con otros géneros y de manera que sigan siendo
identificables, a pesar de que aspectos como el ritmo tiendan a percibirse como un

movimiento continuo o que la melodia esté dividida entre diversos instrumentos.



Hemisferios, para duo de saxofones

Mi acercamiento al jazz, no s6lo como escucha, sino como pianista, también
significé la posibilidad real de conocer y familiarizarme con instrumentos con los que
habia mantenido cierta distancia. Las posibilidades expresivas de la familia de
saxofones me llevaron a elaborar una pieza que utilizara los miembros mas graves
dentro del cuarteto tradicional: el tenor y el baritono. Dado que mi idea inicial era un
discurso predominantemente ritmico, fueron aquellos los registros e instrumentos
que me resultaron mas idéneos y que mejor se adaptaban a las exigencias del
“color” que buscaba. Fue a partir del uso que del saxofon realiza el ya mencionado
saxofonista John Coltrane (particularmente en sus colaboraciones con el pianista
Thelonious Monk) lo que me influyé en la construccion melédica de la pieza en

general.

Asi, el primer movimiento de Hemisferios est4 construido sobre notas largas
tomadas de una escala octatonica (o disminuida), que elegi por su caracter anti
tonal (aqui parto de la idea de que cualquier sistema musical occidental que sea
simétrico, por ejemplo, la escala de tonos enteros o los enlaces de cuartas, tienen

un caracter “anti-tonal”). A continuacion, la escala que utilicé:
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Ambas lineas melddicas, del tenor y del baritono, se mueven de manera que
generen distintos intervalos en el momento en que coinciden, ya que las figuras
ritmicas en cada voz son distintas: unidades y medios con puntillo en la primera,
cuartos y medios en la segunda, y estan colocadas de forma que no coincida la

entrada de cada altura.



El movimiento inicial se interrumpe al presentarse una frase en la que intervienen
figuras ritmicas mas breves, sobre alturas repetidas y, después, desplazandose
sobre la escala octatonica de manera ascendente. Este material sirve como base
para el tercer elemento, que contiene mayor variedad de alturas, figuras ritmicas y

cambios de direccién, y que aparece hacia la mitad de la obra:

Ej. 1.1-Primer tema
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Este principio se repite a lo largo del movimiento, realizando variaciones entre las
lineas melddicas, que consisten en cambios de registro, altura y direccion. Al final
del primer movimiento se anuncia el primer tema del movimiento Il, sugerido por el
contorno melddico, pero sobre figuras distintas, en una suerte de aumentaciéon

ritmica.

En el segundo movimiento de la pieza, parti de un principio ritmico con el que entré
en contacto a través de dos vias distintas. Una fue el hoquetus de la tradicién de la
musica de arte europea, la otra los cantos guturales de los Inuit, que consisten en
presentar una misma linea melddica, o un motivo, interpretados entre dos muasicos
o ensambles, de manera que dicha melodia o motivo se divide entre ambos
intérpretes: uno cantando o tocando un fragmento y el otro continuando, de manera
ininterrumpida, la siguiente linea melddica. Tomé la idea de presentar, primero
interpretados por un sélo instrumento y después “partidos” entre los dos saxofones,

los distintos temas que son utilizados a lo largo de la obra.



El tema “A”, al igual que en el primer movimiento, esta construido sobre una escala

octaténica, a base de octavos y cuartos:

Ej. 1.2-Primer tema
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Este tema aparece, de manera completa a lo largo de la primera parte de la obra,
en cada uno de los instrumentos, con alturas distintas en cada caso, pero con el

mismo contorno meldédico.

El recurso del hoquetus es utilizado a partir del compas 21, cuando los dos
instrumentos se dividen el tema “A”, de manera que ambos interpretan,

sucesivamente, cada una de las alturas que lo conforman:

Ej. 1.3-Primer variacion
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El primero cambio dentro del material, que podria considerarse un segundo tema,
se presenta con notas repetidas en ambos instrumentos, tratando de emular el

efecto del eco, base de hoquetus:



Ej. 1.4-Segundo “tema’
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A lo largo de la obra el primer tema es sometido a variaciones melodicas y ritmicas
sutiles. Las primeras ocurren agregando notas ajenas a la escala establecida al
inicio, de manera que el color y caracter de la misma vayan cambiando. Las
variaciones ritmicas se dan a partir de dos recursos: el desplazamiento, que
consiste en presentar el tema en distintos pulsos del compas, y, por otro lado, la
mezcla entre el material presentado por un solo instrumento y el hoquetus entre
ambos. Las figuras ritmicas utilizadas (octavos y las negras) se mantienen a lo largo

de las variaciones:

Ej. 1.5-Segunda variacion
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El impulso que la obra adquiere desde el inicio intenta mantenerse a lo largo de la
primera seccion, mismo que deriva de la anacrusa inicial y la manera ininterrumpida
en que los cambios son presentados, primero en cada instrumento y, después, entre
ambos. La inercia generada se rompe en el momento en que el material melédico
comienza a transformarse de la manera arriba mencionada, esto en conjuncién con

figuras ritmicas que no habian sido presentadas antes (dieciseisavos).



Crisopeya, para dos clarinetes y piano

El titulo hace alusion al proceso alquimico a través del cual se pretendia
transmutar los metales en oro. Mediante diferentes procesos melodicos y ritmicos,
cada movimiento hace referencia a un elemento que participa en el proceso de
transformacion: el mercurio y el azufre, siendo éstos, al mismo tiempo, antitéticos y
complementarios entre si. En esta obra busco explorar algunas posibilidades
timbricas basadas en exploraciones ritmicas, y como resultan éstas al utilizar, en el
primer movimiento, dos instrumentos con el mismo timbren y, en el segundo

movimiento, dos instrumentos distintos de la misma familia.

El caracter melédico de la obra, asi como los contornos que resultan fueron
influenciados por las sonoridades de las orquestas gamelan. La musica de
Indonesia siempre parecido poseedora de una flexibilidad tan particular como
cautivadora, con esa gama de colores y timbres, resultado de las particularidades
intervalicas de sus escalas y las caracteristicas de sus instrumentos, especialmente
de los metaléfonos, ambientes y texturas que me llevaron a incorporar, desde una
Optica muy particular y a partir de una idea estructural distinta a la utilizada por los

musicos de Indonesia, las sonoridades de esa parte de la cultura asiatica.

El primer movimiento, Mercurio, comienza con una breve introduccién en la que se

sugiere el material melddico y ritmico que se utilizara.

Ej. 2.1-Introduccién en el clarinete II:
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Ej.2.2-Introduccion en clarinetes I, Il y piano:
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La ritmica consiste en tresillos que interactian de diversas maneras entre las
distintas voces, modificando el acento de cada grupo y alternando la nota sobre la
cudl recae dicho acento. Este proceso se reitera durante la primera parte de la pieza,

utilizando las variaciones antes mencionadas:
Ej. 2.3-Primer tema
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Ej. 2.4-Variaciones en la acentuacion
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El material melddico deriva de una escala “sintética”, formada por la sucesion fa-

solb-lag-si-reg-fa. En la introduccién se presentan fragmentos de la escala sobre

diferentes figuras ritmicas, pero con preferencia en los tresillos. El primer material

aparece cuando el piano y los dos clarinetes comienzan a interactuar entre si a partir

de los tresillos y los intervalos tomados de la escala. El bajo sigue un ostinato

formado por fragmentos de la escala, la escala en su totalidad e intervalos tomados

de la misma:

Ej. 2.5-Bajo ostinato en el piano
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Las variaciones ritmicas y melodicas buscan dar la sensacion de breves ecos entre
las distintas voces a partir de los intervalos utilizados, y desplazando las

agrupaciones, de manera que las acentuaciones también se desplacen.

La armonia de los acordes utilizados en el piano resulta de las notas que conforman
la escala sobre la cual est escrita la primera parte de la pieza, de modos que no
pueden clasificarse segun el sistema tonal, con sus regiones de subdominante,
dominante y tonica. Los acordes resultantes fueron seleccionados de acuerdo al
“color’ que le imprime un cierto caracter que, dentro de las lineas melddicas,

adquirian, sin pensar en términos de tension y distension.
Aqui vemos algunos de los acordes que aparecen en la primera seccion:

Ej. 2.6-Acordes derivados de la escala “sintética” utilizada en el primer tema
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La primera variacion ritmica y melodica se da por medio de la presentacion de
alturas ajenas a la escala inicial y figuras ritmicas distintas a los tresillos, que
comienzan a alternar con dieciseisavos, quintillos y seisillos, presentando la escala
en su totalidad, con cambios de direccidén para otorgarle variedad, y no sélo con la
repeticion de intervalos especificos tomados de la primera escala, como ocurre al
inicio de la obra. Las alturas que interrumpen el flujo de las lineas melddicas iniciales
pertenecen a fragmentos de escalas formadas con alturas que no pertenecen a la
escala inicial, provocando tension melddica en conjuncién con la tensién ritmica de
los dieciseisavos, quintillos y seisillos. Dichos elementos se presentan poco a poco,
a manera de “anomalias” dentro del continuum de las lineas ritmico/melddicas,
hasta llegar a una seccion donde ideas completas estan conformadas por estas

variantes:
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Ej. 2.7-Elaboracién melddica con notas ajenas a la escala
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La ruptura de la inercia provocada por estos dos momentos se da a partir de un
cese abrupto en el movimiento, donde aparecen trinos en ambos clarinetes y un
corte sobre un acorde en el piano, formado por alturas de la escala inicial (ejemplo
9). El movimiento se retoma para seguir otra direccion a partir de un cambio en el
ostinato del piano, la métrica y las elaboraciones ritmico/melddicas en los clarinetes,

tomadas de la primera seccion (ejemplo 10).
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Ej. 2.9-Cese del movimiento inicial, y, por lo tanto, de la inercia generada
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La siguiente seccidén se mantiene sobre la base ritmica de tresillos y dieciseisavos,
con algunos quintillos y seisillos como elementos de variedad, y un nuevo ostinato

en la parte grave del piano, con un material melodico distinto, basado en octavas y
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acordes, pero manteniendo las figuras de tresillos, como enlace al tema inicial. Los
gestos melddicos de los clarinetes van sustituyendo, poco a poco, las elaboraciones
sobre tresillos, para dar lugar a una nueva seccién donde los dieciseisavos forman

la base ritmica sobre la cual se desarrolla.

Ej. 2.11-Transicion entre tresillos y dieciseisavos
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Ej. 2.11b
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El movimiento regresa abruptamente a los tresillos, mezclandolos con los
dieciseisavos. La elaboracion melddica, en esta parte, se desarrolla sobre
cromatismos en diferentes direcciones, con la intencion de anular el “color” y

caracter de la escala sobre la que esta desarrollado todo el material.

El movimiento concluye con un grupo de notas repetidas en ambos clarinetes, la
repeticion de un acorde, formado por las notas del ostinato inicial, en la mano
derecha del piano, mientras la izquierda presenta grupos de tresillos, como

reminiscencia del material con el que comienza la obra:
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Ej. 2.12
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El segundo movimiento, Azufre, a diferencia del primero donde se busca la
continuidad del material, parte de motivos ritmico /melddicos que alternan
constantemente con silencios (en el primer movimiento se busca la continuidad del

material), derivando en un discurso que se ve “interrumpido” constantemente.

Ej. 2.13-Alternancia entre motivos y silencios
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La elaboracién de dichos motivos se basa en una tercera menor descendente
seguida de una segunda menor ascendente, y cromatismos ascendentes, ambos a

partir de diferentes alturas.

El ritmo de la pieza esta marcado por el uso de una mayor variedad de figuras
ritmicas, esto en relaciéon con el primer movimiento: tresillos, octavos, dieciseisavos,
quintillos y seisillos que se mezclan de manera continua y se presentan de manera
sucesiva, sin una preferencia por alguna de ellas. Este desarrollo ritmico/melddico
de la primera seccion esta seguido por un material conformado por dieciseisavos,
quintillos y seisillos interpretados de manera simultdnea, como una especie de

sintesis de la aparicién sucesiva anterior.

Ej. 2.14-Elementos simultaneos
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Después de alternar entre ambos recursos de simultaneidad y sucesion, el discurso
llega a un nuevo elemento, elaborado a partir de notas repetidas, notas largas que
representan un claro contraste con las figuras anteriores y también la inclusién de
movimientos paralelos en los tres instrumentos. Esto como puente hacia una nueva

seccion de mayor envergadura, que podria funcionar como una parte B.

18



Ej. 2.15-Puente (notas largas y notas repetidas)
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La siguiente seccion utiliza nuevamente un ostinato en el piano sobre el registro

grave, construido a partir de una escala conformada por las notas do-re-mib-lab-sib-
sif.

Ej. 2.16-Ostinato
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Las lineas melddicas de ambos clarinetes utilizan el material ritmico presentado al
inicio de la obra, mezclando notas largas con figuras mas breves: octavos, tresillos
de dieciseisavo y seisillos, con contornos melddicos derivados de la escala sobre la

cual esté elaborado el ostinato del piano.

Ej. 2.17-Figuraciones ritmico/melddicas en los clarinetes
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Después de ser elaborada esta seccion, el ostinato se modifica, la textura se vuelve
menos densa al cambiar las octavas alternadas en ambas manos por pequefios

motivos melddicos de cuatro notas en cada mano:
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Ej. 2.18-Elaboracion del ostinato
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Dichos motivos comienzan un movimiento ascendente hasta llegar a un climax, en
el cual la textura alcanza, dentro de la pieza, la mayor densidad, al mezclar en un
mismo momento diversas figuras ritmicas en cada voz, a la par de motivos con

alturas que provocan disonancias entre todas las voces y la dinamica mas fuerte.

Ej. 2.19-Climax
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A partir de aqui el movimiento empieza a dar la impresion de ir mas lento y las
texturas a volverse menos saturadas: los motivos se alternan y no aparecen juntos,
las voces de los clarinetes introducen, poco a poco, figuras ritmicas mas largas, al
igual que el piano, pero en acordes. Este recurso continta hasta el final de la pieza,

utilizando, entre las lineas melddicas, elementos que forman el climax anterior. La
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textura se “diluye” hasta quedar unicamente la voz del clarinete bajo, en un

diminuendo que lleva hasta el sonido de las llaves del instrumento.

Ej. 2.20-Diminuendo final en la voz del clarinete bajo

Este gesto final emula la disolucion dentro proceso alquimico, la mezcla de todos
los elementos en una unidad indivisible que termina por desaparecer, para volver a

comenzar el ciclo y el proceso.
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La danza del hada verde, para cuarteto de cuerdas

La pieza esta inspirada en un libro de Maria Emilia Chavez Lara, donde se
relatan diversas anécdotas referentes al uso del ajenjo en la Europa de los siglos
XIX y XX. La pieza, en ese sentido, intenta reflejar el desenfreno y el delirio
provocados por las supuestas propiedades psicotropicas de la célebre bebida,

conocida como “El hada verde”.

El uso del cuarteto de cuerdas, con su gama tan amplia de efectos timbricos y
posibilidades texturales, me parecio6 la eleccion mas adecuada para representar los
diferentes estados de animo que resultan de la ingesta de una sustancia con las
caracteristicas mencionadas arriba. Los ritmos y las armonias (algunas basadas en
los acordes utilizados por Bill Evans en su etapa temprana) intentan dibujar la
inestabilidad fisica de la intoxicacion: una suerte de caricatura

El primer movimiento (Baile) parte de dos temas que, después de ser presentados,
aparecen nuevamente a lo largo de la obra con diversas variaciones. El tema A esta
elaborado sobre una melodia conformada por segundas menores y mayores y
terceras menores, en un movimiento descendente, primero, y ascendente después.
El acompafamiento de los demas instrumentos aparece en contratiempo, con

acordes formados por terceras y novenas.
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Ej.3.1-Tema A
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Después de presentado el primer tema, éste se

—

mp

‘comprime” de manera que la

informacion de los primeros cuatro compases aparezca so6lo en uno, con ligeras

variaciones en las voces del acompafiamiento (descensos cromaticos):

Ej. 3.2-Compresion del tema A
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El procedimiento se repite a manera de iteracion, para establecer el caracter del
movimiento y sus caracteristicas ritmico/melddicas, después de lo cual el material
es variado ritmicamente, desplazando el momento en que aparecen melodia y

acompafamiento:

Ej. 3.3-Primera variacion ritmica (desplazamientos)

5 6 - 6 - '
4 fg  arco 8 pizz. 4 8 4
’p [ e g —— - =
S Y LSRR S U SRRl G I S R s I )
F3 =T i e D e
—_f mp
arco pizz arco
,9_'_-,'_‘__'_:_|_'_:_"_ e e e
¢ o 5 dra | TEE X ¢t el e g gt i 8
[ = =
——f | mp
arco | pig
—— T s rpj_ ?_- .i__ i_l._j_ _F_l'- - e _l._F 'l-_'_'
x r'r' "’Hf Jr_‘.f I T - |.I'F_.|'.|' J’V."V
| | —— — y
wo ] | P
ey e e e L o e L Pt e
'S === = = -* ¥ ¥
S
—f mp

El primer elemento de diversidad se presenta con una breve linea melddica derivada
de las notas finales del primer material, dividida entre los dos violines y presentada,
después, (y desplazada ritmicamente) en la viola:

Ej. 3.4-Primer elemento de diversidad
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A partir de este punto ambos elementos interactdan, alternando entre variaciones
(principalmente ritmicas) del primer tema y tomando fragmentos de la melodia del

segundo material, que acompafan dichas variaciones.
Toda la primera seccién se basa en éste principio formal.

La segunda seccién se va introduciendo poco a poco a partir de una mayor
presencia de silencios entre las figuras ritmico/melddicas, para dar a lugar a notas
de mayor duracién y figuras ritmicas mas breves, lo que da como resultado un ritmo
menos estable y mas “erratico”. Este es el primer elemento de contraste, mismo que
es acentuado por las diversas técnicas de ejecucion en cada instrumento (sul tasto,

col legno, pizzicato percutido, tocar detras del puente, etc.).
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Ej. 3.5-Elemento de contraste
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El movimiento se acerca al final con una mayor densidad en la textura, formada por

figuras ritmicas mas breves y fragmentos melddicos mas disonantes, que se

construyen a partir de elementos melédicos ajenos a la sonoridad que resulta de los

elementos anteriores y que son presentados de manera simultanea en varios

instrumentos o en todos al mismo tiempo. Utilizando la misma técnica formal de la

transicion entre la primera y la segunda seccion: introducir poco a poco los

elementos del inicio, el material inicial comienza a aparecer, para concluir con una

suerte de recapitulacion o re-exposicion literal.
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Ej. 3.6-Textura mas densa hacia el final del movimiento
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El segundo movimiento (Delirio) parte de elementos de caracter mas parsimonioso
para crear un ambiente mas meditativo. Sin embargo, la relacién con el primer
movimiento se da a través del uso de ritmos desplazados y politempi generados a

partir de una técnica de escritura tomada del Concierto de Camara de Gyorgy Ligeti.
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Este proceso lo explicaré mas adelante.

El inicio se desarrolla a partir de una nota que se sostiene en el violin Il, y a partir

de la cual se generan los diversos eventos que engrosan o adelgazan la textura.

Ej. 3.7-Inicio
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Conforme el proceso se desarrolla, un elemento ritmico comienza a predominar:

notas repetidas sobre diferentes figuras ritmicas en cada instrumento a partir de

figuras de octavos, dieciseisavos y tresillos de cuarto utilizados de manera

simultanea, introduciendo de ésta manera uno de los principales materiales a partir

de los cuales se construye la pieza.

Ej. 3.8-Notas repetidas
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ritmico/melddicos que se repiten durante varios compases, y que alternan con

gestos que funcionan como reminiscencia de las notas repetidas al inicio. Estos

patrones estan construidos sobre notas que abarcan el &mbito de una quinta

disminuida.

La alternancia entre estos dos materiales genera la estructura general del

movimiento.
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Ej. 3.9-Repeticion de patrones ritmico/melddicos
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En la siguiente etapa la inercia generada por los patrones repetidos se detiene

subitamente para dar lugar a una nueva seccién que retoma las notas repetidas:

Ej. 3.10-Las notas repetidas se presentan nuevamente
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La escritura a partir de la cual se generan los politempi mencionados mas arriba
(tomados de la obra de Gyorgy Ligeti), consiste en una distribucion irregular dentro
de un patron regular, por ejemplo: una nota que aparece cada tres dieciseisavos

dentro de grupos de cuatro dieciseisavos:
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Ej. 3.11-Distribucion irregular dentro de un patrén regular

A partir de este momento el material de la obra alterna constantemente entre ambos

patrones (las notas repetidas generando politempi y los gestos ritmico/melédicos).

El siguiente elemento de contraste esta elaborado sobre arpegios que se presentan
en diferentes instrumentos. Estos interactian con los materiales presentados

previamente.

Ej. 3.12-Arpegios
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Lo elementos se mueven hacia una seccion en la cual los patrones formados por

los gestos ritmico/melddicos comienzan a superponerse, dando lugar a la textura

con mayor densidad dentro del movimiento, alternando entre dieciseisavos vy

quintillos:

Ej. 3.13-Textura con mayor densidad
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El movimiento cesa abruptamente en todos los instrumentos con excepcion del

cello, donde se mantienen las figuraciones mencionadas arriba, mientras las demas

voces se contraponen con acordes aumentados y disminuidos tocados en pizzicato,

a manera de reminiscencia del material inicial. Subitamente notas largas aparecen

en las voces superiores mientras la voz del cello se mantiene sobre los patrones de

dieciseisavos y quintillos, pero esta vez intercalando silencios entre cada uno, para

concluir sélo con notas largas:
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Ej. 3.14-Elaboracion final del material, notas largas y patrones que alternan con
silencios
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El dltimo movimiento (Ritual) retoma materiales de los dos anteriores, tomando
como base de la inercia un ostinato en la voz de la viola, disefiado dentro de un
compas de cuatro cuartos, pero insertado dentro del compas general de la obra:
cinco cuartos, lo que da lugar a un desplazamiento continuo del inicio del ostinato.
A partir de éste, todos los demas eventos se desarrollan, reelabordndose él mismo

a partir de fragmentaciones de sus componentes.

Ej. 3.15-Ostinato
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El material melédico de las demas voces esta hecho sobre variantes ritmicas del
segundo material del primer movimiento (material con un caricter mayormente
melddico, en contraste con el primero, acusadamente ritmico) y retoma los gestos
melddicos que se repetian como patrones en el segundo movimiento, generando

asi la coherencia necesaria para unificar los tres movimientos.

Ej. 3.17-Variante del material del primer movimiento
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En términos formales los elementos giran sobre si mismos a lo largo del movimiento,
generando variantes similares a las mencionadas anteriormente sobre los ritmos y
melodias utilizados. Hacia el final, por ejemplo, el primer tema del primer movimiento

es presentado por un sélo instrumento:

Ej. 3.19-Primer tema del primer movimiento (elaboracion a una sola voz)
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La armonia que se desprende de la voz del violonchelo se basa en descensos y
ascensos de intervalos de: quinta aumentada, sexta menor, sexta mayor y séptima
menor. Esta “progresién” final, a la par de un cambio del ostinato hacia la voz
superior (violin 1), lleva poco a poco a la conclusién de la obra, que consiste en

grupos de notas repetidas cuyo movimiento cesa de manera abrupta.
Ej. 3.20-Gesto final
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La obra en su totalidad trata de reflejar ese estado alterado en el que los objetos y
el espacio parecen desplazarse, modificarse, aumentar de tamafo o diluirse,
recurriendo, para este propésito, a cambios de compas y cambios de acentuacion,
desplazamientos ritmicos y melédicos, y politempi, melodias que, después de ser
presentadas en su totalidad, reaparecen transformadas, incompletas o
fragmentadas por silencios, reflejando ese desconcierto que genera el percibir las

cosas en aquel estado.
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Ombu, para quinteto de percusiones

La obra toma su titulo del nombre guarani para un éarbol oriundo de
Sudamérica. La pieza se basa en las tres partes del arbol: sus raices, el tronco y el
follaje, a partir de los distintos caracteres que conforman cada uno de los
movimientos. No pretende ser una recreacion estructural, sino una mera impresion,

esencialmente ritmica, a partir de la imagen de cada seccion arborea.

Durante la composicibn de ésta obra busqué explorar diversas posibilidades
combinatorias a partir de motivos ritmicos muy breves, que se mezclan entre
diferentes instrumentos dentro del formato instrumental, asi como las texturas
timbricas que resultan de esas mismas mezclas. Los timbres fueron seleccionados
de manera que entre cada movimiento fuese muy evidente no sélo el cambio de
caréacter, sino también de color, de tal forma que los movimientos primero y tercero
estan escritos en un estilo predominantemente ritmico y tienen mayor movimiento y
procesos de inercia, utilizan s6lo membranofonos: bongos, toms, bombo, y timbales,
y marimba, mientras que el segundo movimiento recurre por completo a
instrumentos con un color metalico o brillante: campanas tubulares, vibrafono, tam-

tam, celesta y croétalos.

La pieza se divide en tres movimientos; el primero y el tercero comparten la misma

dotacién instrumental, mientras que en el segundo cambia completamente.

El primer movimiento, Mocambo, abre con un motivo ritmico en los bongés que se
desplaza conforme los elementos avanzan dentro de los compases, iniciando cada
vez en un pulso distinto (primero, segundo, tercero, etc.), acompafiado de
redobles en la gran casa, los toms y los timbales, siempre desde una dinamica

piano, de manera que parezcan surgir uno a uno.
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Ej. 4.1-Motivo ritmico en los bongds, redobles en el resto de los membranofonos
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La primera seccidn se desarrolla por completo sobre estos elementos. A manera de

puente, todos los instrumentos que participan en esta primera parte realizan un

tremolo que desemboca en la entrada de la marimba, que, junto con el timbal,

comienzan a presentar un nuevo elemento ritmico basado en valores de cuartos,

conformado por dos notas simultaneas con distancia de segunda mayor y quinta

aumentada entre cada una, y grupos de treintaidosavos sobre intervalos de tercera

y segunda, mayores y menores. Esta Ultima figura alterna con el bongo.

Ej. 4.2-Segunda seccion, entrada de la marimba
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El siguiente proceso consiste en introducir paulatinamente una mayor cantidad de
notas y figuras ritmicas en todas las voces, alternando entre el uso de un sélo
instrumento o varios a la vez, conduciendo el material hacia una textura de mayor
densidad. Dicho proceso se prolonga durante varios compases, donde los

treintaidosavos forman la base de las figuras que se utilizan en la elaboracion.

Ej. 4.3-Motivos ritmicos sobre treintaidosavos
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Un elemento de variedad dentro de la elaboracion antes mencionada, consiste en
los politempi descritos mas arriba (La danza del hada verde), éstos aparecen junto
a las secciones de mayor densidad, dando como resultado una modulacién métrica

a partir de los cambios de acentuacion.

Ej. 4.5-Politempi, modulacion métrica
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Hacia el final, el motivo ritmico del bongé es presentado nuevamente, pero ésta vez
acompafado por las variantes ritmicas que cada voz fue desarrollando a lo largo de

la parte central, asi como las figuras ritmico/melédicas de la marimba al inicio de la

obra.

Ej. 4.6-Final, motivo ritmico del bongd
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Mandinga es el nombre del segundo movimiento, el cual es de caracter lento y
meditativo. La instrumentacion cambia por completo hacia timbres metalicos, mas

“prillantes”: vibrafono, crétalos, campanas tubulares, celesta y tam-tam,

La pieza esta construida sobre notas de mayor duracion, en franco contraste con
los valores ritmicos mucho mas breves con respecto al movimiento antecedente,

utilizando alturas que se sostienen con el primer ataque y trémolos sobre la misma

nota.

Ej. 4.7-Inicio, valores ritmicos de mayor duracion
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El desarrollo del movimiento se basa por completo en la premisa de las notas con
larga duracién, combinando diversos timbres y alternando con breves gestos mas

breves presentados en la celesta y el vibrafono.
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Ej. 4.8-Figuras breves en la celesta y el vibrafono
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Para generar variedad dentro del discurso, los instrumentos utilizan diversos tipos

de ataque, asi como diferentes tipos de baquetas.

El movimiento concluye con las mismas figuras ritmicas que son utilizadas en el

resto de la obra, con la excepcién de un ostinato de octavos en la celesta.

Ej.4.9-Final
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El tercer movimiento, Quilombo, regresa al caracter ritmico de la primera parte de

la obra. Arranca con un gesto ritmico/melddico de la marimba sobre dieciseisavos,

que alude al material que este instrumento utiliza a lo largo del primer movimiento.

Durante la primera parte, los octavos forman la base del desarrollo del material,

presentandose de manera sucesiva en cada voz, con el mismo motivo ritmico y

mezclando los timbres, de manera que se forme un “eco” entre los distintos

instrumentos a partir de la respuesta inmediata en cada linea instrumental. La

marimba, nuevamente a manera de reminiscencia del primer movimiento, utiliza

intervalos de segunda mayor.

Ej.4.10-Inicio, gesto en la marimba
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Ej.4.11-Octavos distribuidos entre diferentes instrumentos. Intervalos de segunda

mayor en la marimba
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Conforme se elabora el material, tresillos y dieciseisavos aparecen a la par de los
octavos, generando cambios de acentuacion en cada voz, un recurso que también
es tomado del primer movimiento. Sin embargo, a diferencia de su antecedente, la
alternancia entre las diversas figuras se da de manera menos repentina y abrupta,
dosificando la aparicion de cada una. Este recurso genera breves polirritmias que
se intercambian entre las voces, regresando en ocasiones a la base ritmica de los
octavos, pero sin llegar a texturas tan densas como las formadas, mediante el

mismo recurso, en el primer movimiento.

Ej. 4.12-Polirritmias
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Mientras estos elementos se desarrollan, los octavos comienzan a adquirir cada vez
menos protagonismo, para ceder ese lugar a los dieciseisavos y los tresillos. El
efecto de “eco” (explicado mas arriba) se establece entre los bongds, los toms y la

marimba, tornandose cada vez mas acusado.
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Ej.4.13-Cambio de ritmo
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Ej. 4.13a-Efecto de “eco”
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Para concluir, la pieza regresa al material inicial a partir del gesto de la marimba con
el que se inicia el movimiento, volviendo al primer gesto ritmico en octavos con el

gue la pieza comienza su movimiento.
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Ej. 4.14-Final
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El golpe final en el bombo acentla el caracter de la pieza y cierra con contundencia
un desarrollo cuya inercia no se detiene, trazando un arco de movimiento continuo

gue se mantiene en uno o varios instrumentos.
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Conclusiones

A partir de las diversas exploraciones de cada una de las obras aqui
presentadas, fui descubriendo las caracteristicas y parametros predominantes
dentro de mi masica, los temas recurrentes, las obsesiones musicales y la manera

en que asimilé las distintas influencias que me formaron.

El quehacer musical siempre franquea los limites de las instituciones y se alimenta
de las experiencias que generamos en la practica cotidiana. El jazz y las musicas
de otras culturas marcaron una profunda huella en mi manera de escribir ideas
musicales. Nunca pretendi trasladar de manera literal ese modus operandi de
aguellas otras manifestaciones culturales, sino traducir algunos de sus elementos a

otro ambito musical a partir de su asimilacién dentro de otra tradicion.

A través del andlisis de las obras aqui presentadas, he podido realizar un mapa de
las diversas corrientes estilisticas que han confluido en mi estilo, y la manera en que
he tratado y elaborado los diversos aspectos del lenguaje musical por medio de las

diversas estructuras e instrumentaciones en cada obra.

Sin agotar todas las posibilidades de las exploraciones realizadas, me pregunto si
es necesario replantear la manera en que los diversos elementos de mi lenguaje
son tratados, para llevarlos, por ejemplo, hacia lugares un poco mas cercanos al
paisaje sonoro, las vanguardias contemporaneas o las experimentaciones sonoras.
Este cuestionamiento mi inquieta dado que renunciar a un estilo puede implicar
aproximarse a ciertas estéticas dominantes. Actualmente los estilos en México
dentro de la musica de arte occidental oscilan entre el neonacionalismo y las
experimentaciones mas extremas haciendo uso de las técnicas extendidas de los
instrumentos, sin dejar espacio para ser consideradas dentro de los foros, estéticas
que estén a caballo entre una y otra postura estilistica. Mi lenguaje musical se
intenta apartar de aspectos tradicionales por medio de métricas compuestas, ritmos
continuos donde la sensacién de un pulso fijo se pierde y con un uso de las alturas
gue constantemente esta negando una ténica, sin caer en el exceso de utilizar

Unicamente cromatismos.

46



Los elementos analizados no estan suprimidos ni desdibujados, como paso con las
llamadas vanguardias de los siglos XX y XXI. Estan trastocados y fragmentados, y
adquieren otro color a partir de la influencia de practicas musicales de otras culturas

dentro del contexto de la mUsica de arte occidental.
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