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Dedicatoria: 
 

A tí…  
A pesar de no escucharte más que en imágenes y  
no sentirte más que en sonidos ; y porque a pesar 
de tanta falacia, aun tenemos un pendiente juntos… 
Con todo mi amor profundo; donde te encuentres… 

 
Dolor de Niño 

Mi madre gemía, mi padre lloraba. 
Al peligroso mundo salté 
desamparado y desnudo, chillaba 
como demonio en una nube oculto. 

 
Me debatía en manos de mi padre;  
y luchaba con mis pañales. 
Hasta que, maniatado y cansado,  
pensé que lo mejor era amorrarse 
al pecho de mi madre. 

                                                                W. Blake 
A mi padre: 
A tu fortaleza que ha servido de ejemplo 
para la mía. Y porque me has heredado tú 
pertinacia, la cual me mantiene anclado al 
sueño…  ¡Gracias! “niño viejo” . 
 

Eres como el cantar de un campesino 
que al cantar va labrando nuestro camino. 
Eres como un dolor mal repartido 
que se volvió canción y no quejido. 
 
Compañero del Sol, fiel compañero 
nunca te preocupó en nada ser el primero. 
Eres como el sudor callado y quieto  
y nunca abriste el cajón de tu propio respeto. 

 
No quisiste jamás salvarte solo  
Porque no hay salvación, decías, "si no es con todos" 
No sabes de venganzas, ni de desquites.  
Y aun… Aun eres muchas cosas más 
Que me callo e me callan 
… padre 

                                                                      P. Andión 
 
 



 

A ti, pequeña fantasía mía: 
Sólo música… A tí, que te dibujo como dibujo sonidos 
e imagino como invento música. Porque no te apartas de mí 
a pesar de tí; porque me educas como a un hijo; porque  
sólo tu y yo compartimos el arte del sonido y el silencio 
desde el mismo oído. Porque me regalaste a Beethoven como 
nadie y porque somos creadores de una extraordinaria lucecita.   
Por ello, y con humilde respeto; desde lo más profundo 
de mí música: Te amo. 

Más rico en obras que en palabras huecas, 
el verdadero amor se enorgullece  
de su fuerza y poder, no de sus galas: 
sólo el mendigo su fortuna cuenta. 
Guarda de amor mi pecho tal tesoro,  
que ya no admite cuenta su valía. 

        Shakespeare. 
 
A tí, mi pequeñita lucecita mozartiana: 
Porque mi vida y todo lo que creo me pertenece 
son tuyos. Porque admiro lo que el ciego padre admirará 
de tí siempre y lo que los necios que me reprochen la  
ceguera no podrán ver; porque estoy conectado a ti con  
música y con Mozart y con lo que, con tan breve estancia, has 
convertido en nuestro mundo. 
  “ No te quiero… te amo” 

 
Duerme, duerme, resplandeciente belleza 
y sueña en medio de las delicias de la noche. 
Duerme, duerme. En tu sueño 
las pequeñas penas se instalan a llorar. 
Dulce pequeñita, en tu rostro 
suaves deseos puedo percibir; 
dichas secretas y secretas sonrisas, 
graciosos ardides infantiles. 
Cuando toco tus tiernos miembros 
sonrisas como las de la mañana 
inundan furtivas tus mejillas y el pecho 
donde descansa tu corazoncito. 
¡Ah, qué astutos ardides se arrastran 
por tu corazón dormido! 
Cuando él despierta 
se desatan temibles claridades. 
De tu mejilla y tus ojos 
sobre las jóvenes cosechas cercanas 
Ardides infantiles y sonrisas 
Cielo y Tierra de paz encanten.  

    W. Blake 
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1. INTRODUCCIÓN 
El presente trabajo culmina una etapa en mi formación como compositor dentro de la 
Escuela Nacional de Música (ENM). En su contenido se exponen los procesos de las 
composiciones que fui realizando durante esta etapa, el análisis de las mismas y la manera 
en que fueron concebidas. 
Durante el análisis de las obras hablaré de tres etapas que se presentan, aunque no de 
manera inflexible, en el desarrollo de las mismas:  
 
Descripción de eventos: En esta primera etapa, se presentan ideas abstractas y subjetivas 
previas al trabajo de composición, como un primer paso a la creación musical antes de 
llevarlo a la partitura. Estas ideas surgen intuitivamente, por medio de imágenes que 
procuro dibujar y describir textualmente si lo considero necesario. En ella, vivencío 
experiencias emocionales que motivan mi necesidad expresiva y creativa, es decir, hago 
analogías de lo imaginado con sonidos; sonidos con emociones y estas con ideas musicales 
primarias.  
Cabe decir que durante la exploración de los eventos se presentan experiencias complejas 
para las cuales la notación tradicional siempre será insuficiente. Sin embargo, es para mí  
importante detenerme y reflexionar sobre dichas experiencias y llevarlas al papel como lo 
detallaré a continuación: Cuando se presenta la imagen o imágenes, transfiero su contenido 
visual a contenidos sonoros de manera libre e intuitiva. Una vez realizada dicha 
transferencia, me concreto a tratar de extraer las informaciones sonoras como son: cambios 
de frecuencia, amplitud, timbre y duración de la misma. Durante esta transformación, 
surgen intrínsecamente experiencias emotivas propias que sugieren otros componentes 
sonoros tales como: cambios de presión en la emisión del sonido, cambios de densidad en 
la masa sonora, transformaciones en los contenidos tímbricos de la entidad sonora, 
transiciones continuas y discontinuas de la frecuencia, entre otras. Por último, busco 
aterrizar este procedimiento abstracto en un procedimiento concreto ayudándome de 
descripciones a través de apuntes, dibujos, ilustraciones y exploración científica básica, los 
cuales me proporcionan el material suficiente para ser utilizado en la siguiente etapa.  
Forma y estructura: En esta segunda etapa organizo los materiales adquiridos y decido el 
rumbo en la construcción de la obra. Resulta un tanto complejo establecer en este 
procedimiento un patrón definido, ya que los recursos que utilizo son varios; es por ello que 
trato de extraer las ideas musicales primarias que menciono anteriormente y las desarrollo 
en un primer bosquejo. En este momento complemento estas ideas  con procesos técnicos 
con el fin de generar la estructura y mantener la unidad en la obra. Cabe decir que al 
momento de desarrollar estas ideas, algunas son omitidas y otras reinterpretadas no 
pretendiendo realizar una transcripción fiel de los eventos mencionados al principio. Así, en 
la creación del discurso musical, lo imaginado es  tan sólo un punto de inicio, mientras que 
el resultado responde simplemente a las necesidades musicales.  
Por último, este procedimiento se traduce en una partitura la cual procuro sea realizable, es 
decir, práctica para el interprete; lo más apegada a la tradición posible.   
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Replanteamiento estético: En esta tercera etapa replanteo la estética de la obra. Trato en 
detalle los rasgos y características de los eventos sonoros en su instrumentación, digitación, 
técnicas de ejecución, etc.  
Puedo definir en este último momento dos formas de proceder. La primera que se encarga 
de organizar la masa sonora abstracta y de exponer el discurso que será traducido en 
música. En esta primera operación, comienzan a establecerse los cánones de transcripción 
de las ideas sonoras abstractas a ideas musicales concretas con el fin de plantear un 
lenguaje para la pieza. Es importante mencionar que, si bien no pretendo hacer una 
traducción exacta de los eventos imaginados de los que parte mi música, es cierto también 
que me doy a la tarea de reconstruir sobre dicha imagen o imágenes y manipulo así mi 
propuesta musical. 
La segunda forma de operar radica en completar cada idea musical a través de la 
instrumentación y la exploración tímbrica. En este momento es que hago uso del 
conocimiento idiomático y de escritura del instrumento musical al que se le asigne dicha 
idea, así como de todas las posibilidades técnicas que decida desarrollar. Después de un 
largo análisis de comparación entre cada timbre, elijo qué instrumento y con qué técnicas se 
expondrá la idea musical para después, dentro de lo ya compuesto, buscar la similitud entre 
lo experimentado y lo diseñado. 
 
Esta forma de trabajar y de organizar mi música, por otra parte, se va transformando con el 
paso del tiempo según se presentan nuevos proyectos de composición. Puedo asegurar sin 
embargo, que estos procedimientos se siguen presentando en  el momento de emprender un 
proyecto de composición nuevo, y que no tan sólo se conservan en esencia, sino que 
también se van depurando junto con la nueva propuesta, sin importar el orden ni la manera 
en la que se presenten.      
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2. DOS PIEZAS PARA OBOE 
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2.1 NOTAS A LA OBRA: 
Esta serie de piezas para el oboe tiene su origen al momento de evocar la imagen de una 
pequeña esfera jugueteando en el espacio.  
           
              

 
  
       
   
 
    
 
    
                                                                 
                                                                                                                                                                                                              

Imagen de “esfera” (fig. 1.0) 
 
A partir del dibujo, surge la idea de trascribir a sonidos los movimientos que realiza. Para 
llevar a cabo esta transcripción, experimenté colgando una pelota de esponja delante de mí 
a 1 metro con 50 centímetros de altura y a una distancia de 20 centímetros 
aproximadamente. Una vez estando frente a ella la puse en movimiento  golpeándola para 
observar su comportamiento durante 15 segundos. Después simplemente imaginé los 
movimientos que ésta pudiera realizar sin la ayuda de la cuerda y calculé de manera 
sencilla el experimento.  
 
                                                                    120 movimientos en 15 segundos (movimiento uniforme). 

           
                Longitud (metros) 

 
 

 1.56 
       
 1.53             
   
 1.50                                            A     40cm/s                   desplazamiento 0.5 segundos (A-B). 
    
 1.47                                                    5cm/s          B     desplazamiento 4.0 segundos (B-A). 
                                                                  
 1.43                                                                 
                                                                                                                                                                                                              
 
         |         |            |            |            |                 Distancia (centímetros) 
       10         20         30         40         

Cálculo de experimento(fig. 1.1) 
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A partir de la observación de este movimiento, se hizo la transferencia del mismo a 
componentes sonoros y se decidió un mapeo de longitud por frecuencia;  distancia por 
duración; movimientos por cambios de velocidad en el pulso y la esfera con la entidad 
sonora (como se observa en la figura). 
 
 
 
 
              (longitud)      Cambios de altura. 
                   Frecuencia 

 
 

   MI 
           Entidad sonora 
   RE#            
   
   RE                                                                                              Cambios de velocidad 
    
   DO#                                                   
                                                                  
   DO                                                                   
                                                                                                                                                                                                
 
                                               |                               (distancia) tiempo 
           0                                            1” 

Transferencia del experimento a sonido(fig. 1.3) 
 
 
 
 
En forma analógica, se recrearon los cambios de altura y se vincularon con sensaciones 
propias cantadas y tocadas intuitivamente.  
Esta primera etapa con el instrumento se dio a manera de improvisación y al extraer los 
materiales de trabajo sólo algunos de muchos se  consideraron para la realización de esta 
serie de piezas. 
Es importante mencionar que al hacer la transferencia del cálculo (fig. 1.1) a sonidos, se 
pretendió únicamente satisfacer una necesidad de búsqueda (los fenómenos sonoros que 
surgen del imaginario suelen ser más complejos y por tanto difíciles de calcular).  
 
De la analogía del movimiento de la pelota con los dibujos de la esfera,  sugirieron varios 
instrumentos de entre los cuales se eligió el oboe para la exposición de este proyecto. 
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2.2 ECRIC 
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2.2.1 ANÁLISIS: 
Ecric es la primera de esta serie de piezas, está estructurada en cuatro secciones cortas y se 
compone de pequeños motivos melódicos que se desplazan en el tiempo a distinta 
velocidad con uno de ellos como elemento principal. Este motivo melódico principal es 

apenas de cuatro alturas: do, mi, mi, do y aparece al inicio de la obra.  

A partir de este motivo voy generando la estructura melódica. Durante el tiempo de crear 
esta serie de piezas me encontraba bajo la influencia de la música serial de Anton Webern, 
y fue imposible no pensar en la serie dodecafónica, sin embargo, no existe un apego estricto 
a ese sistema en esta pieza. 
 

 
Motivo melódico principal (figura 1) 

 
La línea melódica inicial de la primera sección, se construye de dos frases que parten de un 
procedimiento dodecafónico, en las que aparece este motivo (obsérvese en el ejemplo los 
recuadros). 
  
 

 
 

 
Ejemplo 1 

 
 

Primera frase melódica 

Segunda frase melódica 
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La segunda frase melódica emplea la serie de sonidos de la primera, sin embargo, se rompe 
la serie dodecafónica al momento de repetir alturas en el discurso melódico (ejemplo 2).  
  

 
 

Ejemplo 2 
 

La segunda sección (ejemplo 3) se divide en dos segmentos, y trata de pequeños motivos 

melódicos sobre una base de cuatro alturas sol, do, do y mi, que son casi las mismas del 

motivo inicial. En el segundo segmento la base melódica se genera en fa y si con cuartos 

de tono en si. Aparece nuevamente el motivo melódico y una progresión con sonidos 

multifónicos para culminar la sección. 
  
 

 
 

Ejemplo 3 

Notas repetidas 

giocoso 



14 

 

 
En esta parte (ejemplo 4) el motivo melódico principal recrea la idea de movimiento. Por 
ejemplo, el movimiento uniforme se sugiere con la casilla de notas repetidas; los 
desplazamientos se sugieren con los cambios de velocidad en el metrónomo y la dinámica 
sugiere la idea de lejanía y cercanía.  
 

 
Ejemplo 4 

 

Motivo melódico principal 
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Al finalizar esta sección (ejemplo5), el movimiento uniforme que mantiene el motivo 
melódico principal se transforma en un movimiento caprichoso a través de una serie de 
notas aleatorias improvisadas de acuerdo al movimiento de la gráfica, en la que, solamente 
se sugiere la nota inicial y la final para controlar la extensión. 
 
 
 

 
Ejemplo 5 

 
La última sección (ejemplo 6) se construyó utilizando polifónicamente el motivo melódico 
principal a través de la exposición de sonidos armónicos dobles y sonidos naturales, en el 
cual procuro respetar las alturas del motivo omitiendo el mib. La belleza de estos sonidos 
armónicos, matizan el motivo melódico principal de tal modo que culmina sutilmente. 
 

 
 

Ejemplo 6 
 
 
Ecric forma parte de una primera etapa en mi formación como compositor en la escuela, su 
diseño y su arquitectura son en este momento austeros, no obstante, sienta las bases de mi 
desarrollo creativo, la estética y  la manera de organizar ideas de composición.  
 
 
 

Omisión de mi  
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2.3 EQUISP 
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2.3.1 ANÁLISIS: 
Equisp es la segunda pieza escrita para este instrumento. Aquí se trata de mantener una 
unidad con Ecric en cuanto a sonoridad, sin embargo, el tratamiento es diferente, se utilizan 
otros elementos. 
La línea melódica surge de una serie de ocho sonidos. La escala que tomé para la 
elaboración de esta serie fue la “escala natural no temperada de sonidos armónicos” a 
partir de RE (que es la serie de alturas que existe dentro de una octava en sonidos 
armónicos naturales al dividir una cuerda).  
 

     
escala natural no temperada de sonidos armónicos a partir de RE (fig.1)  

 

Equisp se divide en tres secciones, las cuales desarrollan distintos planteamientos 
idiomáticos entre sí. 
En la primera sección se juega con el tempo. La pieza se ejecuta en un tiempo de 

metrónomo de =100 mientras se trate de ritmos mesurados; cuando la escritura emplea 

simbología no tradicional el ejecutante toca ad libitum, como se muestra en el ejemplo:  
 
    Sonido tenido sin vibrato a voluntad                                                 Ritmo mesurado (=100) 

   del ejecutante  

 
 
  Sonido tenido con vibrato a voluntad                                                     Sonido multifónico (sin tiempo) 
  del ejecutante                                                     

Ejemplo 1 
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En el segundo segmento de esta sección se utilizan algunas técnicas de ejecución 
empleadas en Ecric y se combinan con otras propuestas en esta pieza. La intención es 
lograr unidad en ambas piezas. 
 
 

 
 

Ejemplo 2 
 

Se comienzan a incorporar microtonos, y se hace una sugerencia de digitación para estos 
sonidos (ejemplo 3). 
 

 
Ejemplo 3 

 
La sugerencia en la digitación de este grupo de notas (ejemplo 3) es progresiva y ayuda a la 
exposición ágil del mismo, logrando el efecto de sonido glissado articulado.   
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Con este pasaje comienza la segunda sección. En esta propongo dos exploraciones 
principales; una de tipo tímbrica y la otra en la altura.  
 

      
 
 
Aquí se explora el timbre por medio de una técnica llamada “color de digitación” ó trino 
microtonal, con la cual, a través de las distintas digitaciones que conforman una altura, 
consigo una variación en la misma durante un tiempo establecido. 
  
                                                                      Digitaciones para re cuarto de tono descendente 
                                                                            (“color de digitación”) 

 
 
Agrego también un movimiento rítmico que pretende conjuntar la nota tenida, que es a 
voluntad del ejecutante, y tempo primo, para seguir jugando con el tempo. 
 
                
         Nota tenida a voluntad del ejecutante                    movimiento rítmico mesurado 

 
 
 



 

La exploración en la altura es a través de sonidos microtonales a partir de 
segmento se utiliza esta altura y sus variantes en un registro grave. 
 
 

 
En otro segmento de esta sección, además de utilizar la misma altura en su registro medio 
re6, se omite el movimiento rítmico, permitiendo al 
con una mayor libertad. 
 
                         

 
 
Al final de esta sección se presenta una síntesis de esta exploración, sumando a esta la 
respiración circular.        
 
 

La exploración en la altura es a través de sonidos microtonales a partir de 
segmento se utiliza esta altura y sus variantes en un registro grave.  

En otro segmento de esta sección, además de utilizar la misma altura en su registro medio 
, se omite el movimiento rítmico, permitiendo al ejecutante continuar con este efecto 

Al final de esta sección se presenta una síntesis de esta exploración, sumando a esta la 

20 

La exploración en la altura es a través de sonidos microtonales a partir de re. En este primer 

              

En otro segmento de esta sección, además de utilizar la misma altura en su registro medio 
ejecutante continuar con este efecto 

      

Al final de esta sección se presenta una síntesis de esta exploración, sumando a esta la 
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En la última sección se busca, a través de la exploración tímbrica de las técnicas antes 
mencionadas, generar un discurso expresivo. 
 
La altura con la que comienza esta sección es un sonido armónico que no se había utilizado 
con anterioridad, y que de forma espontánea marca el final de la sección anterior y el 
principio de ésta. Aquí la exploración tímbrica se hace por medio de: sonido armónico, 
color de digitación y respiración circular a voluntad del ejecutante. 
 

 
 
En esta sección se incorporan segmentos mesurados buscando integrar el discurso (como se 
observa en el ejemplo). 
 
 

 
 
 
  
 
Estos segmentos mesurados a tempo que mantengo constantemente durante la obra, permite 
establecer una conexión con la obra anterior, en este caso, por ejemplo, las notas pertenecen 
al motivo principal de Ecric. 
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Para este momento se sigue planteando la exploración tímbrica; se establecen figuras 
precisas (blancas con punto); un cambio en el tempo (agógica); alturas microtonales y color 
de digitación, alternando a voluntad el tiempo como se ha venido planteando desde el inicio 
de esta sección. 
 

 
 
 
El final de la pieza se compone de una secuencia con la escala de ocho sonidos en una 
disposición aleatoria y con un motivo melódico de cuatro notas semejante al motivo 
principal de la primera pieza. 
 
 

 
            
 
escala de ocho sonidos a partir de RE           motivo melódico de cuatro notas   
 
 
La nota Re de donde parte esta escala, queda tenida prolongando su duración a voluntad del 
ejecutante, con un sutil cambio en la dinámica con la intención de crear una sensación de 
reposo poco estable. 
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3. ÁNITRA 
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ÁNITRA 
(QUINTETO DE ALIENTOS) 

 
3.1 NOTAS A LA OBRA: 
Esta obra fue compuesta con el interés de conocer esta agrupación instrumental y sus 
posibilidades. Surge a partir de escuchar las diez piezas y las seis bagatelas para quinteto de 
alientos de Ligeti y la Serenata No. 10, K. 361 para instrumentos de aliento de Mozart.  
Las ideas que originan el discurso de esta obra son simples: motivos melódicos 
entrecruzados, repeticiones, contrapuntos atonales y una exploración muy sencilla de 
técnicas extendidas. El discurso gira en torno a la exploración de diferentes colores de las 
disonancias. 
La forma está construida de cuatro secciones: la primera pone énfasis en el movimiento 
rítmico-melódico; éste es ágil, las articulaciones son contrastadas, y los motivos melódicos 
se presentan a manera de contrapunto atonal. El segundo es un grupo de repeticiones que 
funcionan a manera de diálogo entre los instrumentos con alturas repetidas desfasadas; su 
carácter es sobrio y las disonancias son tratadas como transiciones de color. La tercera es de 
carácter tímbrico; se exploran técnicas instrumentales extendidas. La última es un 
entretejido de las tres secciones anteriores; una coda corta a manera de ritornello. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

3.2 ANÁLISIS: 
En la flauta se expone la línea melódica que se desarrollará en esta primera parte 
una constante durante la obra. Las disonancias a intervalo de 2ª menor (señaladas con 
flechas en el ejemplo 1) aparecen gradualmente, el movimiento ágil del ritmo en las líneas 
melódicas suaviza el efecto tímbrico que provocan éstas con el fin d
antes de desarrollarlas en las secciones siguientes.
 
 

 
 
En el desarrollo de esta sección se plantea un contrapunto libre atonal con las diferentes 
voces, cada línea melódica utiliza diferentes recursos de articulación para generar 
contrastes sonoros. También se  utiliza el recurso de la repetición en el movimie
melódico para dar unidad al discurso (véanse los compases 7, 8 y 9 del ejemplo 2). 
 
 
 
 
 

En la flauta se expone la línea melódica que se desarrollará en esta primera parte 
una constante durante la obra. Las disonancias a intervalo de 2ª menor (señaladas con 
flechas en el ejemplo 1) aparecen gradualmente, el movimiento ágil del ritmo en las líneas 
melódicas suaviza el efecto tímbrico que provocan éstas con el fin de hacerlas presentes 
antes de desarrollarlas en las secciones siguientes. 

En el desarrollo de esta sección se plantea un contrapunto libre atonal con las diferentes 
voces, cada línea melódica utiliza diferentes recursos de articulación para generar 
contrastes sonoros. También se  utiliza el recurso de la repetición en el movimie
melódico para dar unidad al discurso (véanse los compases 7, 8 y 9 del ejemplo 2). 
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En la flauta se expone la línea melódica que se desarrollará en esta primera parte y que será 
una constante durante la obra. Las disonancias a intervalo de 2ª menor (señaladas con 
flechas en el ejemplo 1) aparecen gradualmente, el movimiento ágil del ritmo en las líneas 

e hacerlas presentes 

 
Ejemplo 1 

En el desarrollo de esta sección se plantea un contrapunto libre atonal con las diferentes 
voces, cada línea melódica utiliza diferentes recursos de articulación para generar 
contrastes sonoros. También se  utiliza el recurso de la repetición en el movimiento rítmico-
melódico para dar unidad al discurso (véanse los compases 7, 8 y 9 del ejemplo 2).  



 

Staccatissimo 

Contrastes sonoros 

Repeticiones  
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Ejemplo 2 

  rítmicas 



 

El contrapunto de las cinco voces en esta parte mantiene una re
del inicio sin ser claramente variaciones del tema; la forma contrapuntística es libre.
 

 
 
 
Un manejo de la disonancia de 2ª menor dentro de esta obra es el de la repetición de alturas 
desfasadas a un octavo de distancia. 
una transición de color producida por los instrumentos; las repeticiones funcionan a manera 
de diálogo con las alturas en los diferentes instrumentos y ejerciendo recursos tímbricos 
(trinos, frulatos y tremolos)
 
En el ejemplo 3, se observa como las disonancias que se producen brevemente (señaladas 
con recuadros) son variadas mediante efectos tímbricos; mientras que las disonancias con 
mayor duración (señaladas con círculos) se presentan de manera directa, con la f
crear tensión al término de la frase. 
 

El contrapunto de las cinco voces en esta parte mantiene una relación directa con el motivo 
del inicio sin ser claramente variaciones del tema; la forma contrapuntística es libre.

Un manejo de la disonancia de 2ª menor dentro de esta obra es el de la repetición de alturas 
desfasadas a un octavo de distancia. Esta aparece en la segunda sección y pretende crear 
una transición de color producida por los instrumentos; las repeticiones funcionan a manera 
de diálogo con las alturas en los diferentes instrumentos y ejerciendo recursos tímbricos 

emolos) para generar dicha transición de color.  

En el ejemplo 3, se observa como las disonancias que se producen brevemente (señaladas 
con recuadros) son variadas mediante efectos tímbricos; mientras que las disonancias con 
mayor duración (señaladas con círculos) se presentan de manera directa, con la f
crear tensión al término de la frase.  
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lación directa con el motivo 
del inicio sin ser claramente variaciones del tema; la forma contrapuntística es libre. 

 

Un manejo de la disonancia de 2ª menor dentro de esta obra es el de la repetición de alturas 
Esta aparece en la segunda sección y pretende crear 

una transición de color producida por los instrumentos; las repeticiones funcionan a manera 
de diálogo con las alturas en los diferentes instrumentos y ejerciendo recursos tímbricos 

En el ejemplo 3, se observa como las disonancias que se producen brevemente (señaladas 
con recuadros) son variadas mediante efectos tímbricos; mientras que las disonancias con 
mayor duración (señaladas con círculos) se presentan de manera directa, con la finalidad de 



 

Al final de la sección, las disonancias varían de un semitono a un tono de distancia 
interválica y también dejan de desfasarse (como se observa en el ejemplo) in
tensión al hacerse simultáneas.

Al final de la sección, las disonancias varían de un semitono a un tono de distancia 
interválica y también dejan de desfasarse (como se observa en el ejemplo) in
tensión al hacerse simultáneas. 
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Ejemplo 3 

Al final de la sección, las disonancias varían de un semitono a un tono de distancia 
interválica y también dejan de desfasarse (como se observa en el ejemplo) incrementando la 

 
Ejemplo 4 



 

En la tercera sección se hace otro tratamiento en el uso de las 2as menores a partir de un 
cambio en el carácter (ejemplo 5); los sonidos son de larga duración y se integran técnicas 
extendidas para variar los timbres . 

Algunas de las técnicas exploradas son (ejemplo 6):

Souffle, que es un efecto de aire con sonido simultáneo, se logra separando los labios de la 
boquilla del instrumento; el efecto es más claro en instrumentos de 

Multifónicos. (que ya han sido utilizados en obras anteriores).

Bisbigliando, efecto de timbre con llaves y altura tenida; se utiliza el máximo de aire.

Frulato, batimentos de aire con los labios y lengua.

Growlin, batimentos de aire 

Armónicos, se hacen resaltar con la garganta los armónicos de la altura deseada, sin 
cambiar la digitación.  

En la tercera sección se hace otro tratamiento en el uso de las 2as menores a partir de un 
cambio en el carácter (ejemplo 5); los sonidos son de larga duración y se integran técnicas 

das para variar los timbres .  

Algunas de las técnicas exploradas son (ejemplo 6): 

es un efecto de aire con sonido simultáneo, se logra separando los labios de la 
boquilla del instrumento; el efecto es más claro en instrumentos de boquilla que de caña.

Multifónicos. (que ya han sido utilizados en obras anteriores). 

, efecto de timbre con llaves y altura tenida; se utiliza el máximo de aire.

batimentos de aire con los labios y lengua. 

, batimentos de aire con la garganta. 

Armónicos, se hacen resaltar con la garganta los armónicos de la altura deseada, sin 
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En la tercera sección se hace otro tratamiento en el uso de las 2as menores a partir de un 
cambio en el carácter (ejemplo 5); los sonidos son de larga duración y se integran técnicas 

 

Ejemplo 5 

es un efecto de aire con sonido simultáneo, se logra separando los labios de la 
boquilla que de caña. 

, efecto de timbre con llaves y altura tenida; se utiliza el máximo de aire. 

Armónicos, se hacen resaltar con la garganta los armónicos de la altura deseada, sin 
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Ejemplo 6 



 

El final de la obra regresa al material
materiales utilizados en todas las secciones. En este final los motivos melódicos de las tres 
secciones se entrelazan y sintetizan (ejemplo 7).

 

 
 
Los recursos de composición utilizados en esta obra tienen una relación estrecha con el 
trabajo realizado en otras obras del programa, como las obras para oboe solo y la obra para 
saxofón alto y electrónica.  
     
Este trabajo es una primera explorac
instrumental; no obstante, los recursos musicales y el lenguaje estético de 
una ruta que me abrió a una nueva etapa de creación.
 

Material utilizado 

en la sección1 

Material utilizado en la 

sección 2

El final de la obra regresa al material del inicio con una conclusión corta, combinando los 
materiales utilizados en todas las secciones. En este final los motivos melódicos de las tres 
secciones se entrelazan y sintetizan (ejemplo 7). 

Los recursos de composición utilizados en esta obra tienen una relación estrecha con el 
trabajo realizado en otras obras del programa, como las obras para oboe solo y la obra para 

 

Este trabajo es una primera exploración al recurso tímbrico y acústico de esta agrupación 
instrumental; no obstante, los recursos musicales y el lenguaje estético de 
una ruta que me abrió a una nueva etapa de creación. 

Material utilizado en la 

sección 2 

Material utilizado en la 

sección 3 
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del inicio con una conclusión corta, combinando los 
materiales utilizados en todas las secciones. En este final los motivos melódicos de las tres 

 

Ejemplo 7 

Los recursos de composición utilizados en esta obra tienen una relación estrecha con el 
trabajo realizado en otras obras del programa, como las obras para oboe solo y la obra para 

ión al recurso tímbrico y acústico de esta agrupación 
instrumental; no obstante, los recursos musicales y el lenguaje estético de Ánitra marcan 

Material utilizado en la 
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4. AXIZ 
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AXIZ 
(GUITARRA AMPLIFICADA Y ELECTRÓNICA) 

 
4.1 NOTAS A LA OBRA: 
Axiz surge por la inquietud de explorar recursos tímbricos novedosos en la guitarra y la 
interacción que puede lograrse con sonidos electrónicos a partir de esta exploración.  
Las inflexiones sonoras que producen las zampoñas utilizadas por los afiladores de 
cuchillos del D. F. y la zona metropolitana fueron el pretexto para concebir el discurso y 
trabajar estos aspectos a partir de su estructura rítmico-melódica.  
Axiz se compone de tres partes; la primera expone cuatro diferentes efectos llamados Bi-
tono en la guitarra y sonidos que buscan igualar el color de estos dentro de la parte  
electrónica; la segunda utiliza tres efectos de sonido armónico en el instrumento y una 
imitación sintética de éstos con frecuencias bajas en la electrónica; la última es una 
combinación de estos efectos.  
El planteamiento fue buscar transformaciones sonoras que pudieran generar atmósferas 
dentro de un discurso musical con ambos instrumentos. 
Mi principal interés en trabajar con estos recursos (acústicos y electrónicos) fue el de 
obtener una sonoridad tímbrica original producto de la exploración en el instrumento y 
sonidos creados y procesados electrónicamente.   
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4.2 ANÁLISIS: 
La parte  electrónica se representa aproximando con notación tradicional sus ritmos, alturas, 
dinámicas, agógicas, indicaciones de  tiempo, etc. Esto con la finalidad de proporcionar al 
intérprete una lectura más clara y facilitar su interacción con ella.  
El elemento rítmico-melódico con el que comienza la obra es una referencia de las 
inflexiones sonoras de las zampoñas; la parte electrónica expone y modifica micro 
tonalmente el uso que se hace de estos elementos procesándolos tímbricamente (ejemplo 1).   
  
 
 

 
Ejemplo 1 

 
 
La guitarra retoma esta fórmula rítmica a manera de repetición (compases 6 al 9) y propone 
la primera exploración tímbrica del instrumento con los sonidos Bi-tono (compases 8 y 9). 
 
 
 

  
 

 
 
 
 
 



 

Estos sonidos Bi-tono suelen ser débiles en su amplitud (por lo que será necesario 
amplificar el instrumento), su color es pastoso, poco brillante, y su frecuencia
los sonidos armónicos, no siempre coincide con la nota donde se toca
porque al momento de ejecutarse da
sección en que se divide la cuerda.  En algunas posiciones, las resultantes presentan sonidos 
no temperados.  
Lo que se pretende con la combinación de estas técnicas
secuencia electrónica y el instrumento.
Los sonidos Bi-tono utilizados en la obra son:
 
 
   

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Bi-tono
cuerda y glisando a donde indique.

tono suelen ser débiles en su amplitud (por lo que será necesario 
amplificar el instrumento), su color es pastoso, poco brillante, y su frecuencia

no siempre coincide con la nota donde se toca
porque al momento de ejecutarse dan como resultante dos alturas simultaneas
sección en que se divide la cuerda.  En algunas posiciones, las resultantes presentan sonidos 

a combinación de estas técnicas es buscar la interacción 
el instrumento.  

tono utilizados en la obra son: 

Bi-tono: sin martillar, cruzando 
la mano y punteando la cuerda

tono martellato glisando: atacando la 
cuerda y glisando a donde indique. 

Bi-tono glisando con arpegio: se glisa la 
nota y se puntean los nodos señalados con 
acentos. 
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tono suelen ser débiles en su amplitud (por lo que será necesario 
amplificar el instrumento), su color es pastoso, poco brillante, y su frecuencia, al igual que 

no siempre coincide con la nota donde se toca. Se les nombra así 
como resultante dos alturas simultaneas, una por cada 

sección en que se divide la cuerda.  En algunas posiciones, las resultantes presentan sonidos 

la interacción entre la 

 

tono: sin martillar, cruzando 
la mano y punteando la cuerda. 



 

En esta primera parte la 
frecuencia modulada generada desde un editor de audio. Los sonidos obt
este recurso se procesan y transforman con el uso de otras herram
utilizan para dichos sonidos pretenden asemeja
 

 
El sonido armónico es usual en el repertorio para este instrumento, a diferencia del Bi
suele ser brillante, dulce y sumamente expresivo. Aprovechando la amplificación de la 
guitarra se quiere dar una mayor presencia a este recurso tímbrico y explorar su sonoridad. 
Las técnicas de producción de armónicos que se utilizan en 
 
 

 

Armónico artificial: La nota 
indica el nodo y el rombo el 
lugar donde se roza la 
cuerda

 secuencia electrónica está construida a partir de síntesis de 
frecuencia modulada generada desde un editor de audio. Los sonidos obt

se procesan y transforman con el uso de otras herramientas
a dichos sonidos pretenden asemejarlos con los sonidos Bi-tono

El sonido armónico es usual en el repertorio para este instrumento, a diferencia del Bi
suele ser brillante, dulce y sumamente expresivo. Aprovechando la amplificación de la 

a se quiere dar una mayor presencia a este recurso tímbrico y explorar su sonoridad. 
Las técnicas de producción de armónicos que se utilizan en Axiz son: 

Armónico artificial: La nota 
indica el nodo y el rombo el 
lugar donde se roza la 
cuerda. 

Armónico 
la cuerda en la posición 
indicada.

Armónico alla boca: Rozando las 
cuerdas en la boca de la guitarra, 
afinando las alturas que se piden. 
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secuencia electrónica está construida a partir de síntesis de 
frecuencia modulada generada desde un editor de audio. Los sonidos obtenidos a partir de 

ientas; los efectos que se 
tono. 

 

El sonido armónico es usual en el repertorio para este instrumento, a diferencia del Bi-tono,  
suele ser brillante, dulce y sumamente expresivo. Aprovechando la amplificación de la 

a se quiere dar una mayor presencia a este recurso tímbrico y explorar su sonoridad.  

 

Armónico natural: Rozando 
la cuerda en la posición 
indicada. 



 

En los compases del 7 al 9 
sonidos Bi-tono en la guitarra generan una atmósfera sombría por su naturaleza a
su afinación inestable; aquí la secuencia electrónica 
sonidos Bi-tono a sonidos armónicos
estabiliza en la parte electrónica 
existe entre estos sonidos Bi
este efecto. 
 
 

 
La sonidos naturales crean un pequeño 
 
 

Del compás 25 al 29 se expone este cambio con los sonidos armónicos en la guitarra, 
mientras que la parte electrónica va creando disonancias a manera de resonancias de la 
línea melódica del instrumento

 se busca hacer un cambio sutil de ámbitos sonoros, es decir, lo
tono en la guitarra generan una atmósfera sombría por su naturaleza a

aquí la secuencia electrónica incorpora micro
tono a sonidos armónicos logra un cambio de sonoridad
la parte electrónica con frecuencias temperadas, sin embargo, la similitud que 

existe entre estos sonidos Bi-tono (punteados) y armónicos suavizan el cambio

La sonidos naturales crean un pequeño puente a este cambio de sonoridad

se expone este cambio con los sonidos armónicos en la guitarra, 
mientras que la parte electrónica va creando disonancias a manera de resonancias de la 
línea melódica del instrumento. 
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busca hacer un cambio sutil de ámbitos sonoros, es decir, los 
tono en la guitarra generan una atmósfera sombría por su naturaleza acústica y 

incorpora microtonos; el pasar de 
logra un cambio de sonoridad, la  afinación se 

, sin embargo, la similitud que 
tono (punteados) y armónicos suavizan el cambio, logrando 

 
Bi-tonos 

a este cambio de sonoridad. 

 
Transición 

 
se expone este cambio con los sonidos armónicos en la guitarra, 

mientras que la parte electrónica va creando disonancias a manera de resonancias de la 

 

 
Armónicos 



 

El final es una combinación de 
mantener la unidad en la evolución de las líneas melódicas que la conforman.  
 

 

 
 
Durante el desarrollo de la composició
uso melódico convencional como en las
mantenerse en una estética y
 

El final es una combinación de las técnicas utilizadas en la obra, siempre tratando de 
mantener la unidad en la evolución de las líneas melódicas que la conforman.  

Durante el desarrollo de la composición, las necesidades de la pieza fueron llevando a un 
uso melódico convencional como en las formas tradicionales, sin embargo, 

a estética y en un lenguaje contemporáneo. 
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, siempre tratando de 
mantener la unidad en la evolución de las líneas melódicas que la conforman.   

  

 

pieza fueron llevando a un 
tradicionales, sin embargo, Axiz procura 
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5. GEODÉSICA 
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GEODÉSICA 
(SAXOFÓN ALTO Y ELECTRÓNICA) 

 
5.1 NOTAS A LA OBRA: 
Geodésica es definida como: “el camino más corto entre dos puntos cercanos1” este 
concepto provocó la imagen que aparece en el dibujo; trayectorias que parten de distintos 
puntos dirigiéndose a uno en común (ejemplo 1).  
 
 
 

 
 
 
 

            
            
            
            
            
            
            
            
            
          

Ejemplo 1 
 

En realidad estas trayectorias representan un conjunto de eventos sonoros, aunque por 
economía se dibujan como rectas. 
 
 

 
 
 
 
                      
   
 

Ejemplo 2 
 
Como en otras obras, los dibujos son referentes de una idea que terminará siendo motivo de 
una transcripción musical en forma intuitiva. 
 
 

                                                           
1 “Historia del tiempo”, Stephen W. Hawking, edit. Crítica, p.51. 
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Los eventos sonoros que provienen de las imágenes me sugirieron sonidos electrónicos 
junto con acústicos como medio de expresión gracias a sus transformaciones continuas. El 
saxofón alto fue elegido por su enorme capacidad de resonancia, su amplia gama de 
técnicas extendidas por su timbre sombrío. 
 
Geodésica parte de expresiones sonoras que describen transformaciones centradas en el 
timbre, sin embargo, el planteamiento procura establecer un diálogo entre el saxofón y los 
sonidos electrónicos con el fin de lograr un discurso; por ejemplo, la secuencia electrónica 
busca extensiones tímbricas en la envolvente generada por el instrumento al momento de 
crear resonancias y los sonidos electrónicos son imitados por los timbres del saxofón. Esta 
exploración se vincula con líneas melódicas y progresiones rítmicas que forman parte del 
discurso.  
 
Geodésica parte de una estructura sencilla, con un grupo reducido de alturas modificadas 
(progresivamente) hasta lograr una forma compleja.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 



 

5.2 ANÁLISIS: 
La secuencia electrónica se escribe con 
frecuencias altas, medias y bajas; las referencias rítmicas se hacen con escritura tradicional; 
las neumas (notas) se escriben con rombos a manera de sonido armónico sólo para indicar 
las frecuencias sin alguna afinación precisa; y los gráficos se utilizan cada vez que se quiere 
describir algún timbre en particular. Esta escritura es acompañada de la duración 
metronómica en cada compás, expresada en segundos para apoyo del ejecutante.
 
 

 
La escritura para el saxofón se hace con notación tradicional, agregando simbología sólo en 
casos de técnicas extendidas (ejemplo 2), con el fin de no someter al intérprete a una 
escritura experimental o poco convencional.  
 
 

 
 

La secuencia electrónica se escribe con un diagrama de tres líneas para expresar las 
frecuencias altas, medias y bajas; las referencias rítmicas se hacen con escritura tradicional; 
las neumas (notas) se escriben con rombos a manera de sonido armónico sólo para indicar 

afinación precisa; y los gráficos se utilizan cada vez que se quiere 
describir algún timbre en particular. Esta escritura es acompañada de la duración 
metronómica en cada compás, expresada en segundos para apoyo del ejecutante.

para el saxofón se hace con notación tradicional, agregando simbología sólo en 
casos de técnicas extendidas (ejemplo 2), con el fin de no someter al intérprete a una 
escritura experimental o poco convencional.   
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un diagrama de tres líneas para expresar las 
frecuencias altas, medias y bajas; las referencias rítmicas se hacen con escritura tradicional; 
las neumas (notas) se escriben con rombos a manera de sonido armónico sólo para indicar 

afinación precisa; y los gráficos se utilizan cada vez que se quiere 
describir algún timbre en particular. Esta escritura es acompañada de la duración 
metronómica en cada compás, expresada en segundos para apoyo del ejecutante. 

 
Ejemplo 1 

para el saxofón se hace con notación tradicional, agregando simbología sólo en 
casos de técnicas extendidas (ejemplo 2), con el fin de no someter al intérprete a una 

 

Ejemplo 2 



 

Existe un motivo de figuras rápidas y número reducido de alturas que va modificándose en 
sus intervalos cada vez que se expone (ejemplo 3). Esta figura es una constante sobre todo 
en la secuencia electrónica.
 

 

Por ejemplo, en este pasaje (compases 9 y 10) la secuencia electrónica presenta este motivo 
rítmico precedido de alturas tenidas (escritas con líneas) que van generando una polifonía 
de timbres. El saxofón seguirá el mismo patrón con el efecto de sonido mu
lograr una amalgama de texturas sonoras. 
  

 

motivo de figuras rápidas y número reducido de alturas que va modificándose en 
sus intervalos cada vez que se expone (ejemplo 3). Esta figura es una constante sobre todo 
en la secuencia electrónica. 

Por ejemplo, en este pasaje (compases 9 y 10) la secuencia electrónica presenta este motivo 
rítmico precedido de alturas tenidas (escritas con líneas) que van generando una polifonía 
de timbres. El saxofón seguirá el mismo patrón con el efecto de sonido mu
lograr una amalgama de texturas sonoras.  
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motivo de figuras rápidas y número reducido de alturas que va modificándose en 
sus intervalos cada vez que se expone (ejemplo 3). Esta figura es una constante sobre todo 

 

 
Ejemplo3 

 
Por ejemplo, en este pasaje (compases 9 y 10) la secuencia electrónica presenta este motivo 
rítmico precedido de alturas tenidas (escritas con líneas) que van generando una polifonía 
de timbres. El saxofón seguirá el mismo patrón con el efecto de sonido multifónico, hasta 

 

Ejemplo 4 



44 

 

Las frecuencias de la secuencia electrónica surgen de una muestra tomada con el timbre del 
saxofón; ésta utiliza las alturas que conforman la primera exposición del saxofón y a través 
de un editor de sonido es modificado el espectro utilizando efectos de delay, distorsión, 
filtros, reverberación, expansión y contracción en la duración y síntesis de frecuencia 
modulada. 
La obra está estructurada de cinco partes, cada una explora diferentes transformaciones 
tímbricas. 
 
En el Saxofón se explora el timbre con las siguientes técnicas:  
       
                          
Bisbigliando, efecto de timbre que se obtiene modulando la altura con la rápida 
combinatoria de llaves: 
 

 
 
timbre de llaves, creando un vacío con aire mientras que las llaves juegan con la posición 
de las alturas señaladas:    

 

 
 
Armónicos,  consiste en hacer resaltar con la garganta los armónicos de la nota escrita sin 
cambiar la digitación: 
 

 
 
Multifónicos: 
 

 



 

color de digitación, efecto que mantiene la altura, mientras se juega con las llaves en la 
posición indicada:  

glissandi-articulados (continuo
una serie de escalas descendentes puesto que no existe un
transitan de un punto a otro.
En el saxofón se utiliza un efecto llamado 
descendentemente al mismo tiempo que las notas se hacen en 
de nota glissando: 

Souffler Que es un efecto de aire y sonido simultaneo en la posición de la nota indicada: 
 

 
Glissandi evitando la transición articulada del intervalo y respetando la duración:
 

   
Vibrato Se hace con el diafragma y respeta el 
 

 
Aceleración rítmica aceleración de pulso metronómico a voluntad del intérprete:
 

 
 
 

efecto que mantiene la altura, mientras se juega con las llaves en la 

(continuo-discontinuo). Es importante mencionar que no se trata de 
una serie de escalas descendentes puesto que no existe una exactitud en los intervalos que 
transitan de un punto a otro. 
En el saxofón se utiliza un efecto llamado trino-glissandi: el 
descendentemente al mismo tiempo que las notas se hacen en tremolo

 
Que es un efecto de aire y sonido simultaneo en la posición de la nota indicada: 

 
transición articulada del intervalo y respetando la duración:

 

Se hace con el diafragma y respeta el movimiento gráfico: 

 

aceleración de pulso metronómico a voluntad del intérprete:
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efecto que mantiene la altura, mientras se juega con las llaves en la 

 
discontinuo). Es importante mencionar que no se trata de 

a exactitud en los intervalos que 

: el trino se hace 
tremolo, logrando el efecto 

 

Que es un efecto de aire y sonido simultaneo en la posición de la nota indicada:  

transición articulada del intervalo y respetando la duración: 

aceleración de pulso metronómico a voluntad del intérprete: 



 

Estos efectos en el saxofón van generando la estructura de la obra, junto con la exploración 
tímbrica de la secuencia electrónica (ejemplo 5). 
de acuerdo al movimiento rítmico
tratando de mantenerse en unidad. Esto permite establecer un plan de uso consistente. La 
interacción con los sonidos electrónicos pa
creando una amalgama de timbres que dialogan entre sí.

 
 

Estos efectos en el saxofón van generando la estructura de la obra, junto con la exploración 
tímbrica de la secuencia electrónica (ejemplo 5). Cada segmento tiene su propia evolución 
de acuerdo al movimiento rítmico-melódico que se le asigna y transita de uno a otro 
tratando de mantenerse en unidad. Esto permite establecer un plan de uso consistente. La 
interacción con los sonidos electrónicos parte de esas evoluciones, complementa cada gesto 
creando una amalgama de timbres que dialogan entre sí. 
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Estos efectos en el saxofón van generando la estructura de la obra, junto con la exploración 
Cada segmento tiene su propia evolución 

melódico que se le asigna y transita de uno a otro 
tratando de mantenerse en unidad. Esto permite establecer un plan de uso consistente. La 

rte de esas evoluciones, complementa cada gesto 

 

Ejemplo 5 



 

En todo momento se trata de mantener un vínculo entre ambos instrumentos, no son 
concepciones aisladas; aquí por ejemplo (ejemplo 6), la evolución rítmica con efecto 
slaping del saxofón se entrelaza con la secuencia electrónica que trata de imitar este efe
 

 
 
 
El trabajo de composición consistió en ir uniendo pequeños fragmentos sonoros hasta 
lograr secuencias más o menos grandes que evolucionan y se desarrollan con el propósito 
de construir un discurso a manera de lenguaje. Los dibu
al principio de este análisis fueron un referente constante durante la composición; cada 
fragmento sonoro de los que hablo, así como de la creación de secuencias y el desarrollo de 
las mismas, fueron inspirados por esto
 
Geodésica es una obra experimental que pretende conocer los recursos técnicos del saxofón 
y su interacción con el medio electro acústico.

En todo momento se trata de mantener un vínculo entre ambos instrumentos, no son 
concepciones aisladas; aquí por ejemplo (ejemplo 6), la evolución rítmica con efecto 

del saxofón se entrelaza con la secuencia electrónica que trata de imitar este efe

 

El trabajo de composición consistió en ir uniendo pequeños fragmentos sonoros hasta 
lograr secuencias más o menos grandes que evolucionan y se desarrollan con el propósito 
de construir un discurso a manera de lenguaje. Los dibujos de las trayectorias que describo 
al principio de este análisis fueron un referente constante durante la composición; cada 
fragmento sonoro de los que hablo, así como de la creación de secuencias y el desarrollo de 
las mismas, fueron inspirados por estos sucesos.  

es una obra experimental que pretende conocer los recursos técnicos del saxofón 
y su interacción con el medio electro acústico. 
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En todo momento se trata de mantener un vínculo entre ambos instrumentos, no son 
concepciones aisladas; aquí por ejemplo (ejemplo 6), la evolución rítmica con efecto 

del saxofón se entrelaza con la secuencia electrónica que trata de imitar este efecto. 

 

Ejemplo 6 

El trabajo de composición consistió en ir uniendo pequeños fragmentos sonoros hasta 
lograr secuencias más o menos grandes que evolucionan y se desarrollan con el propósito 

jos de las trayectorias que describo 
al principio de este análisis fueron un referente constante durante la composición; cada 
fragmento sonoro de los que hablo, así como de la creación de secuencias y el desarrollo de 

es una obra experimental que pretende conocer los recursos técnicos del saxofón 
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6. MITOSIS.01 
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MITOSIS.01 

(ELECTRÓNICA) 

6.1 NOTAS A LA OBRA: 
Mitosis es la división celular que experimenta todo organismo vivo como mecanismo de 
reproducción (o mecanismo de crecimiento del individuo). En organismos pluricelulares la 
división celular se convierte en un proceso cíclico destinado a la producción de múltiples 
células. La mitosis no  ocurre en etapas diferenciadas, sino más bien en un proceso 
totalmente continuo, sin pausa en el tiempo.  
El interés por conocer este proceso biológico surgió a partir de querer hacer música con los 
sonidos provenientes del vientre de mi esposa Laura durante su embarazo. 
 
 

Fig. 1. Mitosis. 
 
Mitosis.01 es una obra electrónica que busca mediante este recurso, reproducir las 
sonoridades experimentadas en los momentos de gestación de mi hija a través de la escucha 
constante mientras pegaba mi oído al estomago de mi esposa. Cada timbre creado buscó 
imitarlos y plasmarlos en un ámbito sonoro. La parte formal retoma esta división celular y  
proceso continuo de la mitosis para la estructura del discurso; formalmente es una obra con 
entidades sonoras que se modifican continuamente en su estructura tímbrica sin pausas en 
el tiempo; estas entidades sonoras son creadas con diferentes componentes sonoros: altura, 
timbre, duración, amplitud, envolvente, saturación, especialización estereofónica, efectos y 
síntesis granular, que tratan de referir ala sensación de sonidos que se dividen y fragmentan 
entre sí. 
En esta obra se utilizaron procesos digitales aplicados a ondas senoidales a diferentes 
frecuencias. Estos procesos digitales se llevaron a cabo desde un editor de audio con la 
aplicación de diferentes efectos como: reverberación, distorsión, chorus, flanger, filtros, 
ecos, ecualizadores gráficos, pitch bender y efecto doppler.  
Cada frecuencia fue procesada y editada por separado; los timbres se fueron construyendo a 
partir de la combinación de efectos y  la superposición de estas frecuencias. 
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6.2 ANÁLISIS:  
Mitosis.01 es una obra electrónica dividida en dos secciones conformadas de 3 bloques 
cada una y generadas en un editor de audio digital: 
 

 
Fig. 2. Mitosis.01 representación gráfica de onda 

 
    Sección 1 (dividida en 3 bloques)                                   sección 2 (dividida en 3 bloques) 
 
 
 
 
Cada bloque se compone de tonos base (ondas senoidales) con las frecuencias y la duración 
asignada (como se muestra en el ejemplo):  
 

 
Fig. 3. Espectrograma de frecuencia a 4000 Hz en 10 seg. 

 
 
Tanto la frecuencia como la duración son elegidas y generadas en el editor de audio digital.  
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Una vez creado el tono base, se procesa digitalmente con la edición de efectos y la 
combinación  de componentes sonoros para la creación de timbres:  
  

 
Fig. 3.1 espectrograma  de  frecuencia procesada y editada. 

 
 
 
Algunos timbres son construidos con la superposición de dos o más frecuencias procesadas, 
dependiendo del resultado que se quiera obtener: 
 

 
Fig.3.2. espectrograma de timbre (frecuencias procesadas superpuestas). 

 
 
 
 
El primer bloque se compone de timbres en frecuencias bajas (por debajo de los 200 Hz) y 
frecuencias altas que superan los 15000 Hz para crear un contraste. En el espectrograma 
(figura 4), los timbres en frecuencias bajas muestran sonoridades que tratan de imitar un 
medio acuoso generado con efectos de flanger principalmente, en tanto que las frecuencias 
altas producen timbres brillantes generados con distintos efectos de delay y eco. En esta 
parte se utilizan también efectos de paneo estereofónica junto con efectos de reverberación 
y efecto doppler, para crear una ilusión de entidades sonoras que se mueven en el espacio. 
Este primer bloque se presenta a manera de introducción, sin embargo, estos recursos 
tímbricos serán una constante en la obra. 
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En el segundo bloque, la referencia a un medio acuoso se hace más evidente (figura 4), este 
timbre agrupa la combinación de frecuencias bajas y medias procesadas con efectos de 
síntesis granular que se incorporan transformándose continuamente. Las frecuencias altas 
descienden y se mueven continuamente. Otras sonoridades se incorporan en este bloque, 
como el efecto de ruido blanco. 
El tercer bloque queda suspendido en frecuencias altas (por arriba de los 15000 Hz) con 
efectos de paneo estereofónico (figura 4). La idea en este tercer bloque es concluir con la 
primera sección y comenzar con la segunda como parte de un solo elemento.  
 
 

 
Fig.4. espectrograma de la primera sección  con sus tres bloques. 

 
 
Cada uno de los bloques de esta primera sección contiene frecuencias que abarcan todo el 
espectro sonoro de los 20 Hz. a los 20000 Hz, aunque, como se muestra en el ejemplo, cada 
bloque se concentra más en una región que en otra. Todas las transformaciones tímbricas se 
generan de forma continua, sin pausas en el tiempo. 
 
El cuarto bloque forma parte ya de la segunda sección (figura 4.1); este es un cúmulo de 
timbres que vienen generándose en los bloques anteriores; cada timbre se desarrolla y 
anuncia el clímax de la obra. Aquí se experimentan timbres en todo el espectro sonoro con 
distintos efectos de reverberación, distorsión, chorus, flanger, filtros, ecos, ecualizadores 
gráficos, pitch bender y efectos doppler, sin saturar el discurso. 
 
En el quinto bloque (figura 4.1), los timbres se generan a partir de frecuencias bajas y 
medias procesadas con efectos de síntesis granular, reverberación, flangers, chorus y 
delays; en este momento de la obra se incorpora un elemento de imitación de sonidos 
naturales, con referencia a lo corpóreo, como son los latidos de corazón en medio de fluidos 
y movimientos acuosos que remite, a manera de analogía, a ese ámbito sonoro que me 
provocó escuchar el vientre de mi esposa en su embarazo. 
 
 
 

Bloque 1 

Bloque 2 

Bloque 3 
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El sexto y último bloque (figura 4.1), retoma el primer timbre de frecuencias bajas y se 
crean nuevos timbres con frecuencias altas y medias que se mueven a distintas velocidades 
por todo el espacio, esta sensación se realizó con el efecto doppler.   
   
 

 
Fig. 4.1. Espectrograma de la segunda sección con sus tres bloques. 

  
 
 
Mitosis.01 es una obra que me permitió expresarme musicalmente a través de la 
exploración y experimentación electroacústica.  
 
 

 
Fig. 5 Mitosis.01espectrograma en dos canales (Cool Edit Pro 2.0). 

Bloque 4 

Bloque 5 

Bloque 6 
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7. ARUAL 
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ARUAL 
(CUARTETO DE SAXOFONES Y ELECTRÓNICA) 

 
7.1 NOTAS A LA OBRA: 
El punto de partida en Arual, como en otras obras más, es el de una imagen. A pesar de que 
ésta contiene aspectos complejos, se buscó el llegar siempre a una realización lo más 
sencilla posible.  
 
La primera imagen generadora, es una circunferencia constituida de energía, como un punto 
en el espacio sin movimientos ni desplazamientos.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Al aproximarse a esta primera imagen, en él se apreciarían destellos eléctricos. 
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Reduciendo estas imágenes a un procedimiento de composición, me surgió la idea 
representada en la gráfica que aparece a continuación: en ésta está representado un grupo de 
trayectorias de colores que se desplazan horizontalmente. A partir de esta, asocié las 
trayectorias con el timbre; el entretejido que se forma al interceptarse con texturas sonoras; 
la distribución y distancia entre ellas con la altura; y el desplazamiento de las mismas con 
la duración. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Fig. 1. Gráfica de trayectorias.  
 
 
Para concretar esta idea, experimenté dibujando cuatro trayectorias (señaladas con 
números) que se desplazan continuamente de forma horizontal, con excepción de la 
trayectoria (2) que se desplaza en diagonal. Aquí se representa también a la altura y a la 
duración, sin asignárseles aún rangos. 
 
 
 
 
 Altura                                                                                                                      
 
         4                          (4) 
 
         3         (3)          
                                   (2) 
      1,2                       (1) 
 
 
 
 
 
          Tiempo 
 
 

Fig. 2. Primer esbozo de 4 trayectorias. 
 



57 

 

Alrededor de estas trayectorias básicas (fig. 2.1) se suman otras (representadas con 
colores), que de acuerdo a esta idea describen timbres y cambios en la altura cuando se 
mueven. 
 
 
Altura                                                                                                                      
 
         4             (4)  
 
         3       (3)            
                                   (2) 
      1,2                                       (1) 
 
 
 
 0  1”  2”  3”  4”  5” 
          Tiempo  

Fig. 2.1 Segundo esbozo de trayectorias. 
 
En la siguiente gráfica, se conservan la dirección y el movimiento de las trayectorias, 
coloreándose todas. La idea consiste en lograr, a través de cada línea, mantener la dirección 
continua de éstas en el tiempo establecido. Por ejemplo: cada color representará un 
instrumento o un timbre distinto; la distancia entre ellas representará sus intervalos; y el 
movimiento representará cambios de altura. Así tenemos a continuación que la trayectoria 2 
muestra una voz melódica que modula su altura de un la a un do ascendentemente de 
manera continua, con 5 cambios tímbricos en un trayecto de cinco segundos.  
 
 
Altura                                                                                                                      
 
   Do              (4)  
 
   Si        (3)            
                                  (2) 
   La             (1) 
 
 
 
 0  1”  2”  3”  4”  5” 
          Tiempo  

Fig. 2.2 gráfica de trayectorias 
 
Puede observarse que cada timbre (color), a pesar de moverse en distintas direcciones, 
intercepta y forma parte de las trayectorias originales (como se observa en la línea de color 
azul de la fig. 2.2). 
Esta idea se concretó en la escritura tanto de las partes de los instrumentos como en la parte 
electrónica. 

Trayectoria 2, con cambios de color 



 

7.2 ANÁLISIS:  
En la escritura para la parte electrónica, 
diagramas de tres líneas cada uno, 
diferentes registros, como guía para el ejecutante
 

 
En el cuarteto de saxofones
técnicas extendidas. 
En la primera sección planteo la exploración tímbrica de sonidos “armónicos” con distintas 
modalidades en los instrumentos

 
Aquí se presenta la idea que planteé
instrumentos es de tercera mayor tocado en 
un cluster grande con sonidos multifónicos (ejemplo 2, comp
desplaza y mueve dentro del mismo rango 
 

a escritura para la parte electrónica, se adopta la notación de 
cada uno, para representar diferentes sonidos electrónicos

diferentes registros, como guía para el ejecutante. 

saxofones la escritura es tradicional, agregando simbología en casos de 

En la primera sección planteo la exploración tímbrica de sonidos “armónicos” con distintas 
modalidades en los instrumentos. 

se presenta la idea que planteé en los dibujos; el rango de frecuencias entre los 
de tercera mayor tocado en cluster entre un la6 y un do#7

grande con sonidos multifónicos (ejemplo 2, compás 6). La parte electrónica se 
desplaza y mueve dentro del mismo rango en forma microtonal. 
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 un sistema de dos 
para representar diferentes sonidos electrónicos en sus 

 

la escritura es tradicional, agregando simbología en casos de 

En la primera sección planteo la exploración tímbrica de sonidos “armónicos” con distintas 

 

en los dibujos; el rango de frecuencias entre los 
do#7 que culmina en 

. La parte electrónica se 

 
Ejemplo 1 



 

A partir del compás 7, los instrumentos 
que la parte electrónica mantiene la sonoridad inicial, creando un
tímbricas.  
 
 

                                     cluster

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

A partir del compás 7, los instrumentos comienzan un movimiento más activo
que la parte electrónica mantiene la sonoridad inicial, creando un contraste de texturas 

cluster 
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comienzan un movimiento más activo, mientras 
contraste de texturas 

 

 
Ejemplo 2 



 

En el desarrollo de esta sección, se explora 
bajo diferentes movimientos rítmicos; la 
(1,3,5,7) es usada para determinar 
desde el cluster original a una quinta aumentada (sol, la, sib, si, do, do#, re y re#) 
que la parte electrónica se mantiene evolucionando en el espacio micro
cluster. El movimiento se estructura a manera de contrapunto, sin embargo, esta estructura 
melódica es secundaria ya que la idea general en este pasaje es textural.
 

 
El desarrollo de esta sección se concretó a partir de la serie numérica que se estrecha 
gradualmente en el tiempo junto con la poli articulación, logrando un movimiento rápido de 
las voces, como se observa en el ejemplo (compás 13). 
  

13 

En el desarrollo de esta sección, se explora la sonoridad de la poli articulación (
bajo diferentes movimientos rítmicos; la relación rítmica entre una serie numérica simple 

es usada para determinar subdivisiones del pulso; el rango de 
a una quinta aumentada (sol, la, sib, si, do, do#, re y re#) 

ica se mantiene evolucionando en el espacio micro
. El movimiento se estructura a manera de contrapunto, sin embargo, esta estructura 

melódica es secundaria ya que la idea general en este pasaje es textural. 

El desarrollo de esta sección se concretó a partir de la serie numérica que se estrecha 
gradualmente en el tiempo junto con la poli articulación, logrando un movimiento rápido de 
las voces, como se observa en el ejemplo (compás 13).  
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la sonoridad de la poli articulación (staccato) 
a serie numérica simple 

el rango de alturas se amplía 
a una quinta aumentada (sol, la, sib, si, do, do#, re y re#) mientras 

ica se mantiene evolucionando en el espacio microtonal dentro del 
. El movimiento se estructura a manera de contrapunto, sin embargo, esta estructura 

 

 
Ejemplo 3 

El desarrollo de esta sección se concretó a partir de la serie numérica que se estrecha 
gradualmente en el tiempo junto con la poli articulación, logrando un movimiento rápido de 

 
Ejemplo 4 



 

La segunda sección se construye a partir de una exploración sencilla de sonidos 
aparecen de forma gradual para romper con los sonidos 
este momento, el saxofón soprano se empalma manteniendo y concluyendo la explo
de sonidos staccati, mientras que los otros instrumentos comienzan a incorporar la nueva 
exploración (ejemplo 5). La 
 
 

 

 
 
 
 
 
 
 

segunda sección se construye a partir de una exploración sencilla de sonidos 
aparecen de forma gradual para romper con los sonidos staccati y crear 
este momento, el saxofón soprano se empalma manteniendo y concluyendo la explo

, mientras que los otros instrumentos comienzan a incorporar la nueva 
La parte electrónica se transforma sutil y casi imperceptiblemente. 
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segunda sección se construye a partir de una exploración sencilla de sonidos slaping que 
rear un contraste. En 

este momento, el saxofón soprano se empalma manteniendo y concluyendo la exploración 
, mientras que los otros instrumentos comienzan a incorporar la nueva 

casi imperceptiblemente.  

 

 
Ejemplo 5 

 



 

En la siguiente sección las líneas melódicas hacen un contrapunto atonal libre con un 
movimiento rítmico ágil y una dinámica que varía constantemente.
en el efecto que producen 
expresión que se genera con los contraste de dinámica
eventos sonoros de corta duración, imitando 
encima del cuarteto. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

las líneas melódicas hacen un contrapunto atonal libre con un 
y una dinámica que varía constantemente. La atmósfera se centra 
 los sonidos glissandi y los sonidos soufflé 

genera con los contraste de dinámica. La parte electrónica 
de corta duración, imitando estos efectos glissandi y soufflé 
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las líneas melódicas hacen un contrapunto atonal libre con un 
a atmósfera se centra 
 del saxofón y en la 

. La parte electrónica contribuye con 
y soufflé una octava por 

 
 

Ejemplo 6 



 

La cuarta y última sección 
electrónica y el cuarteto de 
secciones anteriores. El reto en esta última parte 
la secuencia electrónica buscando
continuas del timbre (ejemplo 7)
 

 
 
 
Arual fue concebida a partir de un trabajo de composición gráfica 
Laboratorio de Creación M
repercute en el lenguaje estético que planteo en trabajos posteriores, 
procedimiento que realicé en est
Laboratorio.  
 
La trascripción que hice de l
entre lo abstracto de la representación visual
 

La cuarta y última sección establece una relación entre efectos tímbricos 
electrónica y el cuarteto de saxofones además de exponer los recursos técnicos de las tres 
secciones anteriores. El reto en esta última parte fue el lograr la conexión entre el cuarteto y 

buscando una amalgama de sonoridades, con 
(ejemplo 7). 

fue concebida a partir de un trabajo de composición gráfica realizado dentro del 
Musical dirigido por el Doctor Julio Estrada. Esta experiencia 

repercute en el lenguaje estético que planteo en trabajos posteriores, 
procedimiento que realicé en esta composición gráfica fue distinto al que aprendí en dicho 

La trascripción que hice de la gráfica a la electrónica me permitió explorar 
representación visual y lo concreto del sonido.  
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efectos tímbricos de la secuencia 
además de exponer los recursos técnicos de las tres 

lograr la conexión entre el cuarteto y 
con transformaciones 

 
 

Ejemplo 7 

realizado dentro del 
Julio Estrada. Esta experiencia 

repercute en el lenguaje estético que planteo en trabajos posteriores, aunque el 
que aprendí en dicho 

explorar el equilibrio 
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8. TEJIDOS 
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TEJIDOS 
CONJUNTO DE CÁMARA Y ELECTÓNICA 

8.1 NOTAS A LA OBRA: 
Tejidos es una obra escrita para 12 instrumentos acústicos (flauta, oboe, clarinete, trompeta, 
trombón, corno, Fagot, 2 violines, viola, violonchelo, contrabajo) y medios electrónicos.  
Tejidos es una continuación de la exploración sonora realizada en Arual (véase la fig. 1. de 
la pag. 56), enfocada principalmente en la construcción de timbres a manera de texturas 
sonoras.  
La obra está basada en el fenómeno acústico denominado resonancia, que es la 
prolongación y persistencia de un sonido en un espacio más o menos cerrado y que se 
extingue gradualmente. A partir de este fenómeno, surge la idea de crear extensiones 
sonoras con frecuencias que se transforman tímbricamente en el momento en que aparecen 
dichas resonancias.    
La obra se conforma de tres partes en las que el empleo de este material de composición se 
desarrolla de forma distinta.  
En la primera parte, los instrumentos musicales construyen un discurso con motivos 
melódicos que se van imitando con variaciones de alturas y ritmo. En esta parte, las 
extensiones sonoras son creadas electrónicamente y se van presentando al momento en que 
cada instrumento concluye su motivo. Los sonidos electrónicos creados en esta parte se 
generan a partir de la última frecuencia de cada motivo con evoluciones tímbricas. La 
segunda parte es a la inversa; los sonidos electrónicos que resultaron de las resonancias de 
la primera parte son generadores de gestos sonoros que son extendidos por los 
instrumentos. Aquí, la secuencia electrónica construye el discurso. La última parte es un 
tejido de timbres entre la electrónica y los instrumentos. Esta parte expone una exploración 
de timbres en los instrumentos que se entrelazan con los electrónicos pretendiendo generar 
un ámbito de colores. En esta parte, la extensión sonora es compartida, es decir, tanto la 
parte instrumental como la parte electrónica son, en distintos momentos, resonancias 
sonoras que se transforman tímbricamente. 
En esta composición se hace uso de procesos digitales utilizados en obras anteriores 
agregando a ésta el uso de muestreos sonoros de los instrumentos los cuales se modifican 
electrónicamente.  
Dentro de las transformaciones tímbricas que se generan con la secuencia electrónica existe 
la pretensión de lograr sonoridades que sean referentes de los tres estados de la materia 
(líquido, sólido y gaseoso). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

8.2 ANÁLISIS: 
La primera parte comienza con un motivo melódico de cuatro alturas (do, si, sib y fa#) en
flauta y será una constante
presentando cambios sutiles tanto en el 
transportada con el fin de crear distintas sonoridades
la altura con que termina el motivo
creando una extensión sonora de la misma 
digitalmente con cambios tímbricos que evolucionan de forma continua; aunque por 
claridad para el intérprete, no se observe en

 
En el siguiente momento (ejemplo2), 
cambios de ritmo (compás 4) en la 
segunda menor ascendente y se repite dos veces modificando su duración (compás 5 y 6); 
los violines 1 y 2 hacen una prolongación de los sonidos electrónicos y los sonidos 
electrónicos continúan generando 
 

Motivo melódico 

Motivo melódico 

Prolongación 

de sonidos

comienza con un motivo melódico de cuatro alturas (do, si, sib y fa#) en
una constante durante el desarrollo de la misma. Este motivo (ejemplo 1)

sutiles tanto en el ritmo como en sus intervalos e incluso será 
transportada con el fin de crear distintas sonoridades. La parte electrónica aparece imitando 
la altura con que termina el motivo, atacando en el momento en que 
creando una extensión sonora de la misma (compás 3). Esta altura es procesada 
digitalmente con cambios tímbricos que evolucionan de forma continua; aunque por 
claridad para el intérprete, no se observe en la partitura.   

En el siguiente momento (ejemplo2), se observa cómo el motivo melódico experimenta 
cambios de ritmo (compás 4) en la flauta, mientras que en el oboe aparece transportado una 
segunda menor ascendente y se repite dos veces modificando su duración (compás 5 y 6); 
los violines 1 y 2 hacen una prolongación de los sonidos electrónicos y los sonidos 
electrónicos continúan generando estas extensiones sonoras (con flechas). 

 Resonancia 

Prolongación 

de sonidos 
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comienza con un motivo melódico de cuatro alturas (do, si, sib y fa#) en la 
ste motivo (ejemplo 1) irá 

como en sus intervalos e incluso será 
. La parte electrónica aparece imitando 

atacando en el momento en que éste deja de emitir, 
(compás 3). Esta altura es procesada 

digitalmente con cambios tímbricos que evolucionan de forma continua; aunque por 

 
Ejemplo 1 

el motivo melódico experimenta 
aparece transportado una 

segunda menor ascendente y se repite dos veces modificando su duración (compás 5 y 6); 
los violines 1 y 2 hacen una prolongación de los sonidos electrónicos y los sonidos 

(con flechas).  

 
Ejemplo 2 

Resonancia 

Extensión sonora 



 

En esta primera parte que comprende del compás 1 a 15
dichos elementos (el motivo melódico, l
sonidos electrónicos con los instrumentos
interaccionan lúdicamente 
muestra en este ejemplo. 
 
 

 

que comprende del compás 1 a 15, se va desarrollando el uso de 
dichos elementos (el motivo melódico, las extensiones sonoras y la prolongación de 

s electrónicos con los instrumentos) generando un tejido de sonoridades que 
 entre los instrumentos, la electrónica y entre ambos
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, se va desarrollando el uso de 
y la prolongación de 

) generando un tejido de sonoridades que 
a electrónica y entre ambos como se 

 
Ejemplo 3 

 



 

En la segunda parte, la secuencia el
una onda senoidal en la frecuencia 
extensión sonora electrónica de la obra) y que va transformándose 
compleja. Esta frecuencia (compás 18) aparece en su estado puro, modulando sólo su 
amplitud.  
 
  

A partir del compás 21, la sonoridad comienza a hacerse c
En este proceso electrónico utilicé los efectos de síntesis granular y síntesis de frecuencia 
modulada como herramienta principal. La frecuencia 
distintas, superponiéndose hasta lograr una sonoridad tímbrica 
medio acuoso. Los instrumentos
(ejemplo 5) de ésta y se organizan en dúos, tríos, cuartetos, etc. Hasta el desarrollo. 
 

 

secuencia electrónica crea el ámbito sonoro; esta
una onda senoidal en la frecuencia fa# (que es la frecuencia con la que se crea 

electrónica de la obra) y que va transformándose 
compleja. Esta frecuencia (compás 18) aparece en su estado puro, modulando sólo su 

A partir del compás 21, la sonoridad comienza a hacerse compleja en la parte electrónica.
n este proceso electrónico utilicé los efectos de síntesis granular y síntesis de frecuencia 

modulada como herramienta principal. La frecuencia fa# se procesó de tres maneras 
superponiéndose hasta lograr una sonoridad tímbrica que pretende

medio acuoso. Los instrumentos sólo van prolongando las frecuencias determinadas 
sta y se organizan en dúos, tríos, cuartetos, etc. Hasta el desarrollo. 

Onda senoidal, 

Frecuencias determinadas 

Gráfica de timbres 

procesados 

Prolongación de frecuencias 

determinadas
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ectrónica crea el ámbito sonoro; esta fue realizada con 
(que es la frecuencia con la que se crea la primera 

electrónica de la obra) y que va transformándose en una sonoridad 
compleja. Esta frecuencia (compás 18) aparece en su estado puro, modulando sólo su 

 
Ejemplo 4 

 
 

ompleja en la parte electrónica. 
n este proceso electrónico utilicé los efectos de síntesis granular y síntesis de frecuencia 

se procesó de tres maneras 
que pretende imitar un 

sólo van prolongando las frecuencias determinadas 
sta y se organizan en dúos, tríos, cuartetos, etc. Hasta el desarrollo.  

 
Ejemplo 5 

Onda senoidal,  frecuencia  fa# 

Prolongación de frecuencias 

determinadas 



 

Los instrumentos de aliento madera y los de cuerda generan el desarrollo de esta parte y el 
clímax de la obra a partir del compás 28. 
En este momento, el motivo melódico de la primera parte reaparece ahora con 
exploración tímbrica en los instrumentos
instrumentos (líneas rojas punteadas).
 
 

 
Las líneas punteadas indican de qué manera se presenta el motivo con los instrumentos y 
las flechas muestran la dirección 
 
 
 
 

Los instrumentos de aliento madera y los de cuerda generan el desarrollo de esta parte y el 
clímax de la obra a partir del compás 28.  
En este momento, el motivo melódico de la primera parte reaparece ahora con 

ón tímbrica en los instrumentos. Aquí, este motivo aparece
instrumentos (líneas rojas punteadas). 

líneas punteadas indican de qué manera se presenta el motivo con los instrumentos y 
la dirección del mismo.  
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Los instrumentos de aliento madera y los de cuerda generan el desarrollo de esta parte y el 

En este momento, el motivo melódico de la primera parte reaparece ahora con una 
aparece intercalado en los 

 
Ejemplo 6 

líneas punteadas indican de qué manera se presenta el motivo con los instrumentos y 



 

La última parte comprende del compás 38 al 67 comenzando con una saturación de 
frecuencias en la parte electrónica (ejemplo 7).
 

 

 
En esta parte,  los instrumentos construyen una sonoridad de timbre
electrónica a partir de notas largas. En este ejemplo se observa cómo las extensiones 
sonoras se generan entre los sonidos electrónicos y los acústicos mientras que su 
transformación tímbrica es continua. 
 

La última parte comprende del compás 38 al 67 comenzando con una saturación de 
frecuencias en la parte electrónica (ejemplo 7). 

En esta parte,  los instrumentos construyen una sonoridad de timbres junto con la secuencia 
electrónica a partir de notas largas. En este ejemplo se observa cómo las extensiones 
sonoras se generan entre los sonidos electrónicos y los acústicos mientras que su 
transformación tímbrica es continua.  
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La última parte comprende del compás 38 al 67 comenzando con una saturación de 

 

Ejemplo 7 

s junto con la secuencia 
electrónica a partir de notas largas. En este ejemplo se observa cómo las extensiones 
sonoras se generan entre los sonidos electrónicos y los acústicos mientras que su 

 
Ejemplo 8 



 

En el desarrollo de esta tercera parte,
(mib, fa, fa#, la, si, do) a manera de síntesis de los compases que le anteceden.
 

En el desarrollo de esta tercera parte, se culmina en tutti con un acorde
(mib, fa, fa#, la, si, do) a manera de síntesis de los compases que le anteceden.
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acorde de seis sonidos 
(mib, fa, fa#, la, si, do) a manera de síntesis de los compases que le anteceden. 

 
Ejemplo 9 

 



 

La obra culmina con la secuencia electrónica. En este final, el proceso digital consistió en 
hacer una reprocesamiento de todos los timbres creados durante la misma y sintetizarlos en 
un pasaje de 10 compases.  
 
  

 

 

La obra culmina con la secuencia electrónica. En este final, el proceso digital consistió en 
hacer una reprocesamiento de todos los timbres creados durante la misma y sintetizarlos en 
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La obra culmina con la secuencia electrónica. En este final, el proceso digital consistió en 
hacer una reprocesamiento de todos los timbres creados durante la misma y sintetizarlos en 

 

Ejemplo 10 
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9. PROGRAMA 
 
I. DOS PIEZAS PARA OBOE SOLO             Alejandro César Morales 
González 
                                                                                                (México 1969) 

• Ecric              
• Equisp  

Francisco Viesca, oboe 
 
II.  ÁNITRA, para quinteto de alientos 

QUINTETO DE ALIENTOS DE LA ESCUELA NACIONAL DE MÚSICA 
Héctor Jaramillo , flauta 
Francisco Viesca, oboe 

      J. Carlos Barajas, clarinete 
 Fernando Torres, corno 
Lorena González, fagot 

 
III.  AXIZ, para guitarra amplificada  y electrónica 

Marco Iván López, guitarra 

 
IV. MITÓSIS.01, música electroacústica 

Medios electrónicos 
 
 
V. GEODÉSICA, para saxofón alto y electrónica 

Omar López, saxofón alto 

 
VI.  TEJIDOS, para conjunto de cámara y electrónica 

(Versión Midi) 
 
 
VII.  ARUAL, para cuarteto de saxofones y electrónica 

CUARTETO DE SAXOFONES ANACRÚXAS 
                                              Samuel García, saxofón soprano 

Octavio Yñigo, saxofón contralto 
                                              Roberto Benítez, saxofón tenor 

Omar López,    saxofón Barítono 
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10. PARTITURAS 
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ALEJANDRO CÉSAR MORALES GONZÁLEZ 

 

DOS PIEZAS PARA OBOE 

 

 ECRIC 

EQUISP 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
NOTACIÓN 
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(Stringendo) 

a 

F. Improvisación gráfica de alturas: según la gráfica, las 
alturas se mueven ascendente y descendentemente en una 
extensión de dos octavas con punto de partida y 
llegada. 

Multifónico. 
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F. Improvisación gráfica de alturas: según la gráfica, las 
alturas se mueven ascendente y descendentemente en una 
extensión de dos octavas con punto de partida y otro de 



 

 

 

 

78 

 

Giocoso 
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ALEJANDRO CÉSAR MORALES GONZÁLEZ 

 

 

ÁNITRA 
 

 

QUINTETO DE ALIENTOS 
 Al Quinteto de alientos de la ENM 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

NOTACIÓN 
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ALEJANDRO CÉSAR MORALES GONZÁLEZ 

 

 

AXIZ 
 

 

GUITARRA AMPLIFICADA Y LECTRÓNICA 
A 

Marco Iván López 

 

 

 

 

 

 

 



 

Armónico artificial: La nota 
indica el nodo y el rombo el 
lugar donde se roza la cuerda.

Bi-tono
cuerda y glisando a donde indique.

NOTACIÓN 

Armónico artificial: La nota 
indica el nodo y el rombo el 
lugar donde se roza la cuerda. 

Armónico alla boca: Rozando las 
cuerdas en la boca de la guitarra 
afinando las alturas que se piden. 

Bi-tono: sin 
la mano y punteando la cuerda

Bi-tono glisando con arpegio: se glisa la 
nota y se puntean los nodos señalados con 
acentos. 

tono martellato glisando: atacando la 
cuerda y glisando a donde indique. 
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Armónico natural: 
Rozando la cuerda en la 
posición indicada. 

tono: sin martillar, cruzando 
la mano y punteando la cuerda. 
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AXIZ 
SECUENCIA ELECTRÓNICA 

 

GRÁFICA DE FORMA DE ONDA: 

 

 

ESPECTROGRAMA: 
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ALEJANDRO CÉSAR MORALES GONZÁLEZ 

 

 

GEODÉSICA 
 

 

SAXOFÓN ALTO Y ELECTRÓNICA 
A 

OMAR LÓPEZ 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

       NOTACIÓN 
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OBJETO SONORO 
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GEODÉSICA 
SECUENCIA ELECTRÓNICA 

 

GRÁFICA DE FORMA DE ONDA: 

 

 

ESPECTROGRAMA: 
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ALEJANDRO CÉSAR MORALES GONZÁLEZ 

 

 

ARUAL 
 

 

CUARTETO DE SAXOFONES Y 
ELECTRÓNICA 

 

Al cuarteto Anacrúxas 

 

 

 

 

 
 
 
 
 



 

 

 

NOTACIÓN 

SAXOFÓN 
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ARUAL 
SECUENCIA ELECTRÓNIICA 

 
GRÁFICA DE FORMA DE ONDA: 
 

 
 
 
ESPECTROGRAMA: 
 

 
 
 



123 
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TEJIDOS 
 

 

CONJUNTO DE CÁMARA Y ELECTRÓNICA 
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TEJIDOS 
SECUENCIA ELECTRÓNICA 

GRÁFICA DE FORMA DE ONDA: 

 

 

ESPECTROGRAMA: 
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ALEJANDRO CÉSAR MORALES GONZÁLEZ 

 

 

MITOSIS.01 
 

 

ELECTROACÚSTICA 
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MITOSIS.01 
ELECTROACÚSTICA 

 
GRÁFICA DE FORMA DE ONDA: 
 

 
 
 
ESPECTROGRAMA: 
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11. CONCLUSIÓN GENERAL: 
 
Este trabajo me ha permitido, a demás de culminar con una etapa, el confrontar mi tarea 
práctica con el análisis teórico, cuyo resultado proporcionó la organización y la 
documentación de los procesos y el desarrollo de mi quehacer creativo, dentro del campo 
de la música.  

El análisis de las obras reveló también, los diferentes momentos por los que transité en la 
búsqueda de un lenguaje musical, asumiendo con esto, que en toda búsqueda se plasman 
inevitablemente, influencias y fórmulas que prevalecen tanto en un proyecto como en otro. 
A pesar de esto, las obras analizadas aquí constituyen un trabajo personal que voy 
depurando; el poder examinarme a través este documento me invitó a la reflexión; y me 
obliga obstinadamente a la trascendencia de este período de búsqueda, afrontando nuevos 
retos en mis procesos creativos y a la pertinacia por alcanzar un estilo propio. 

Me es imprescindible manifestar con honestidad, lo difícil que fue para mí escribir objetiva 
y claramente lo que me es más sencillo decir con música, no obstante, quiero agradecer de 
manera especial a  mi maestro, asesor y amigo Pablo Silva, quién supo conducirme, a pesar 
de mis torpezas, a una redacción sencilla sin complicaciones y pretensiones, apuntando sólo 
en esencia, lo que pude escribir de ella. 

Por tu paciencia, tus valiosos consejos y tu compromiso docente, gracias… 

 La música nace en el límite mismo del fracaso 
                                     de la palabra. Pergolesi. 
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ANEXO 1 

NOTAS AL PROGRAMA DE MANO 
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DOS PIEZAS PARA OBOE 
  

Esta obra surge por la inquietud de explorar este instrumento en sus posibilidades 
idiomáticas y en sus posibilidades técnicas. Es decir, crear un ámbito musical con los 
recursos técnicos propios del oboe y el uso de técnicas extendidas instrumentales del 
mismo. 
La experiencia visual y subjetiva, en la cual una pequeña esfera se encuentra jugueteando 
en espacio, da origen a una serie de entidades sonoras abstractas que van traduciéndose en 
ideas musicales primarias.  
La primera pieza (Ecric) se compone de pequeñas secuencias sonoras integradas por 
motivos melódicos con uno de ellos como elemento principal. Este motivo es expuesto y 
desarrollado indistintamente con el fin de de crear un número mayor de posibilidades 
tímbricas, durante el transcurso de la misma.   
La segunda pieza (Equisp) se estructura en tres secciones. La línea melódica surge de la 
serie de ocho sonidos “escala natural no temperada de sonidos armónicos” a partir de re 
(que es la serie de alturas que existe dentro de una octava de sonidos armónicos naturales al 
dividir una cuerda). En esta pieza la exploración es a partir del tempo como elemento 
principal. Esta pieza conserva elementos de la anterior, con la intención de mantener unidad 
en la obra. 
 

 
ÁNITRA 

(QUINTETO DE ALIENTOS) 
 

Esta obra fue compuesta con el interés de conocer esta agrupación instrumental y sus 
posibilidades. Surge a partir de escuchar las diez piezas y las seis bagatelas para quinteto de 
alientos de Ligeti y la Serenata No. 10, K. 361 para instrumentos de aliento de Mozart.  
La forma está construida de cuatro secciones: la primera pone énfasis en el movimiento 
rítmico-melódico; éste es ágil, las articulaciones son contrastadas, y los motivos melódicos 
se presenta a manera de contrapunto atonal. El segundo es un grupo de repeticiones que 
funcionan a manera de diálogo entre los instrumentos con alturas repetidas desfasadas; su 
carácter es sobrio y las disonancias son tratadas como transiciones de color. La tercera es de 
carácter tímbrico; se exploran técnicas instrumentales extendidas. La última es un 
entretejido de las tres secciones anteriores; una coda corta a manera de ritornello. El 
discurso gira en torno a la exploración de diferentes colores de las disonancias. 
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AXIZ 

(GUITARRA AMPLIFICADA Y ELECTRÓNICA) 
 

Axiz surge con el fin de explorar tímbricamente la guitarra y la interacción que puede 
lograrse con sonidos electrónicos a partir de esta exploración.  
El planteamiento fue buscar transformaciones sonoras que pudieran generar atmósferas 
dentro de un discurso musical con ambos instrumentos.  
En Axiz el discurso se compone de tres partes: la primera expone cuatro diferentes efectos 
llamados Bi-tono en la guitarra y sonidos que buscan igualar el color de estos dentro de la 
parte  electrónica; la segunda utiliza tres efectos de sonido armónico en el instrumento y 
una imitación sintética de éstos con frecuencias bajas en la electrónica; la última es una 
combinación de estos timbres y efectos.  
  

GEODÉSICA 
(SAXOFÓN ALTO Y ELECTRÓNICA) 

 
[Una geodésica es definida como: “el camino más corto entre dos puntos cercanos”] 

La obra surge a partir de expresiones sonoras que describen transformaciones centradas en 
el timbre. El planteamiento procura establecer un diálogo entre el saxofón y los sonidos 
electrónicos con el fin de logra un discurso, es decir, la secuencia electrónica busca 
extensiones tímbricas en la envolvente generada por el instrumento al momento de crear 
resonancias y los sonidos electrónicos son imitados por los timbres del saxofón. Esta 
exploración se vincula con las alturas y las progresiones rítmicas que son la base de la 
dirección del discurso.  
Geodésica parte de una estructura sencilla, con un grupo reducido de alturas que son 
modificadas (progresivamente) a una forma compleja.  
 

MITOSIS.01 
(ELECTRÓNICA) 

[Mitosis es la división celular continua que experimentan algunos organismos vivos como 
mecanismo de reproducción (o mecanismo de crecimiento del individuo)]. 
Mitosis.01 es una obra electrónica que busca mediante este recurso, reproducir las 
sonoridades experimentadas provenientes del vientre de mi esposa Laura durante su 
embarazo; cada timbre creado buscó imitarlos y plasmarlos en un ámbito sonoro. 
Formalmente es una obra inspirada en esta división celular, con entidades sonoras que se 
modifican continuamente en su estructura tímbrica sin pausas en el tiempo. 
Para esta obra se utilizaron procesos digitales aplicados a ondas senoidales a diferentes 
frecuencias. Estos procesos digitales se llevaron a cabo con la edición de diferentes efectos 
de audio como: reverberación, distorsión, chorus, flangers, filtros, ecos, ecualizadores 
gráficos, pitch vender y efectos doppler, desde un editor de audio. 
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 ARUAL  
(CUARTETO DE SAXOFONES Y ELECTRÓNICA) 

 
En Arual se describen las transformaciones tímbricas que sufre una frecuencia en su 
contenido armónico, es decir, una altura de duración prologada va transformándose 
gradualmente a partir de la incorporación de otros componentes sonoros como: cambios de 
presión en la emisión del sonido, cambios de densidad en la masa sonora, transformaciones 
en los contenidos tímbricos de la entidad sonora, transiciones continuas y discontinuas de la 
frecuencia, entre otras, que generan una estructura continua de sutil evolución para la 
percepción.  
La parte electroacústica, teje los contenidos armónicos buscados en cada sección de la obra 
ofreciendo un amplio número de recursos tímbrico-espaciales que determinan la unidad 
estructural del discurso.              
La texturación se ejerce con la exploración tímbrica de los instrumentos acústicos y los 
electrónicos a manera de transiciones continuas que se amalgaman en el transcurso y 
desarrollo de la misma.  
En esta obra se busca, a pesar de ser producto de un proceso detallado, el llegar a un 
resultado sencillo. 
 
 
 

TEJIDOS 
(CONJUNTO DE CÁMARA Y ELECTRÓNICA) 

 
Tejidos es una obra escrita para 12 instrumentos acústicos (flauta, oboe, clarinete, trompeta, 
trombón, corno, fagot, 2 violines, viola, violonchelo, contrabajo) y medios electrónicos. 
La obra está basada en el fenómeno acústico denominado resonancia, que es la 
prolongación y persistencia de un sonido en un espacio más o menos cerrado y que se 
extingue gradualmente. A partir de este fenómeno surge la idea de crear extensiones 
sonoras con frecuencias que se transforman tímbricamente en el momento en que aparecen 
dichas resonancias.    
La obra se conforma de tres partes, en las que el empleo de este material de composición se 
desarrolla de forma distinta. 
En esta composición se hace uso de procesos digitales utilizados en obras anteriores, 
agregando a ésta el uso de muestreos sonoros de los instrumentos, los cuales se modifican 
electrónicamente.  
Dentro de las transformaciones tímbricas que se generan con la secuencia electrónica existe 
la pretensión de lograr sonoridades que sean referentes de los tres estados de la materia 
(líquido, sólido y gaseoso). 
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