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 Resumen 

 Este  trabajo  pretende  dar  a  conocer  los  tipos  de  técnica  y  dificultades  que  se  encuentran 

 al  ejecutar  la  obra  “Enigma”  de  Lucia  Álvarez,  tales  como  posiciones  no  ortodoxas  de  las  manos, 

 diferencias  de  texturas  simultáneas,  trabajo  con  clusters,  pedal,  ataques,  bitonalidad  y  cambios 

 abruptos  de  velocidad.  También  será  beneficioso  para  estudiantes  de  música  que  conozcan  más 

 acerca  de  la  técnica  pianística  contemporánea,  y  tengan  referentes  analíticos  y  pianísticos  de  esta 

 obra. 

 Palabras clave: Música para piano, música Mexicana, música contemporanea, técnica, clusters. 

 Abstract 

 This  work  intends  to  show  the  types  of  technique  and  difficulties  encountered  when 

 performing  the  work  "Enigma"  by  Lucia  Alvarez,  such  as  unorthodox  hand  positions,  differences 

 in  simultaneous  textures,  work  with  clusters,  pedal,  attacks,  bitonality  and  abrupt  changes  of 

 speed.  It  will  also  be  beneficial  for  music  students  to  learn  more  about  contemporary  piano 

 technique, and to have analytical and pianistic references of this work. 

 Keywords: Piano music, Mexican music, contemporary music, technique, clusters. 
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 Introducción 
 La  música  contemporánea  en  México  tuvo  un  enorme  desarrollo  en  el  siglo  XX,  mismo 

 que  todavía  continúa  en  la  actualidad.  En  nuestro  país  ha  habido  un  gran  interés  en  mantenerse 

 actualizado  en  cuanto  a  las  más  recientes  tendencias,  tratar  de  entenderlas  y  crear  música 

 original,  en  contacto  con  las  corrientes  musicales  internacionales  de  la  composición  actual  y  que 

 a la vez ofrezca una personalidad propia. 

 Entre  los  compositores  actuales  más  renombrados  se  encuentra  Lucía  Álvarez,  quien  es 

 profesora  de  la  Facultad  de  Música  de  la  UNAM  y  del  Centro  Universitario  de  Estudios 

 Cinematográficos,  quien  tiene  un  merecido  reconocimiento  en  el  ámbito  de  la  composición 

 contemporánea,  ya  que  es  una  compositora  que  ha  trabajado  diferentes  estilos  y  géneros  como 

 música  para  cine,  música  para  piano,  música  para  teatro,  música  de  cámara  para  diferentes 

 instrumentos,  y  lo  ha  realizado  con  personalidad  y  un  manejo  acertado  de  los  modernos  recursos 

 técnicos de composición. 

 El  presente  trabajo  de  investigación  tiene  el  objetivo  de  acercarse  a  una  de  las 

 composiciones  de  Lucía  Álvarez  que  lleva  el  título  de  Enigma,  que  es  una  obra  original  para 

 piano  estrenada  por  la  Mtra.  Teresa  Frenk  en  1992.  Es  una  obra  que  explora  diferentes  recursos 

 composicionales  contemporáneos  para  el  piano,  con  sonoridades  originales  sumamente 

 interesantes  y  texturas  contrastantes.  La  obra  requiere  de  gran  solvencia  técnica  y  crea  una  serie 

 de  ambientes  que  el  intérprete  debe  desarrollar  y  explorar  para  recrear  adecuadamente  el  mundo 

 sonoro  de  Lucía  Álvarez.  Este  estudio  tiene  tres  capítulos  en  los  que  se  aborda  el  contexto  de 

 creación  de  esta  obra,  incluyendo  datos  biográficos  y  un  análisis  de  la  misma.  En  el  primer 

 capítulo  se  presenta  una  visión  panorámica  de  la  música  del  siglo  XX  a  nivel  mundial  para  poder 

 contextualizar  la  obra  de  Lucía  Álvarez.  En  el  segundo  capítulo  se  presenta  una  biografía  de  la 

 compositora  a  través  de  diferentes  aspectos  principalmente  profesionales  que  han  tocado  su  vida. 

 En  el  último  capítulo  se  presenta  un  análisis  formal  de  la  composición,  tanto  desde  el  punto  de 

 vista  estructural  como  de  la  textura,  o  mejor  dicho,  de  la  factura  de  la  composición,  y  se  tocan 

 también  aspectos  melódicos,  rítmicos  y  armónicos  contribuyentes  a  darle  originalidad  y  energía  a 

 esta pieza. 
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 Finalmente  se  exponen  una  serie  de  conclusiones  acerca  del  papel  de  Lucía  Álvarez 

 dentro  del  ámbito  composicional  actual  en  México  y  la  importancia  que  tiene  el  estudio  de  la 

 música  contemporánea,  no  únicamente  para  su  uso  en  las  escuelas  de  música  profesional,  sino 

 para dar a conocer esta música en ámbitos más amplios entre el gran público. 

 Capítulo I 

 Panorama de la Música del Siglo XX 

 La  música  contemporánea  es  una  evolución  en  las  expresiones  artísticas,  dando  inicio  a 

 finales  del  siglo  XIX,  época  de  tres  corrientes  de  pensamientos:  el  capitalismo,  liberalismo  y  el 

 positivismo.  Los  avances  han  cambiado  al  mundo  transformando  no  sólo  la  estructura  productiva 

 de  la  humanidad  sino  también  los  hábitos  y  formas  de  vida,  iniciando  por  los  transportes  y  la 

 comunicación; en el campo de las artes, las mencionadas  vanguardias  . 

 Pero  si  algo  ha  cambiado  el  mundo  de  la  música  es  la  visión  de  ciertos  compositores  tales 

 como  Debussy  y  Satie,  quienes,  con  sus características  y  su  interés  en  la búsqueda  de  nuevos 

 sonoridades,  esto  es,  timbres,  tonalidades,  colores,  armonías,  ritmos,  etc.,  crearon  nuevos  estilos, 

 incluyendo  recursos  como  la  independencia  con  respecto  a  la  composición  tonal,  la  aparición  de 

 diferentes  tipos  de  escalas  y  distintos  timbres,  que  dieron  como  resultado  las  técnicas  extendidas 

 y  un  uso  más  frecuente  de ruidos,  entre  otros  aspectos.  Con  esto  la  música  ya  no  cumplía  con  las 

 estructuras jerárquicas establecidas en siglos pasados. 

 Satié  usó  modos  medievales  y  de  igual  forma  exploró  otros  lenguajes  sonoros  y  timbres 

 de  otras  culturas  incluyendo  una  máquina  de  escribir  como  parte  de  su  paleta  tímbrica.  Durante 

 en  el  siglo  XX  encontramos  los  nacionalismos:  es  el  arte  que  busca  exaltar  el  espíritu  de  la 

 nación;  fue  una  fuerza  de  conversión  quizá  más  poderosa  de  lo  que  pudieron  haberlo  sido  otras 

 corrientes,  incluyendo  el  expresionismo,  que  rompió  con  el  canon  aceptado  hasta  ese  momento 

 de  la  belleza,  dado  que  este  nuevo  arte  no  buscaba  ya  producir  belleza,  sino  que  querían 

 proyectar  su  visión  del  mundo  propio  con  toda  su  crudeza  y  desencanto.  Entre  los  compositores 

 influyentes  de  esta  época  está  Arnold  Schönberg,  pionero  en  la  composición  atonal  y  el  creador 
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 del  dodecafonismo,  estilo  cuya  novedad  radica  en  la  jerarquía  igual  de  las  12  notas  cromáticas, 

 aboliendo el sentido de tonalidad y la relación funcional de tónica-dominante.  

 Béla  Bartók  también  fue  parte  fundamental  de  la  época;  su  música  está  basada  en 

 investigaciones  acerca  del  folclore  europeo  oriental;  creó  un  sistema  compositivo  llamado 

 sistema  axial,  que  está  compuesto  de  24  acordes  mayores  y  menores  con  funciones  de  tónica, 

 subdominantes  y  dominante.  Al  realizar  esta  clasificación  Bartók  se  basa  en  el  círculo  de  quintas 

 y  da  la  misma  función  a  los  acordes  que  se  encuentran  en  los  puntos  opuestos  del  círculo,  así 

 como los que se encuentran a una distancia de 90° de éstos. 

 El  creador  del  arte  de  los  ruidos,  el  futurista  Luigi  Russolo,  consideró  que  el  oído  humano 

 se  ha  familiarizado  con  los  ruidos  del  paisaje  urbano,  y  con  la  energía  y  la  velocidad,  requiriendo 

 un  nuevo  acercamiento  a  la  instrumentación  y  composición  musical,  esto  ha  sido  denominado  un 

 manifiesto  futurista.  Otro  de  los  músicos  influenciados  por  el  arte  de  los  ruidos  fue  Pierre 

 Schaeffer,  quien  fue  el  creador  de  la  música  concreta,  componiendo  obras  por  medio  de  ella, 

 incluyendo  cualquier  sonido  dentro  del  vocabulario  musical,  concentrándose  en  trabajar  con 

 sonidos  distintos  a  los  producidos  por  instrumentos  musicales,  sin  un  ritmo  ni  una  melodía.  En 

 esta  evolución  cabe  mencionar  a  compositores  como  Maurice  Martenot  que  creó  un  instrumento 

 electrónico  formado  por  un  teclado,  un  altavoz  y  un  generador  de  baja  frecuencia.  John  Cage  con 

 la  música  experimental  cambió  las  formas  y  técnicas  musicales,  dando  cabida  a  la  utilización 

 musical  de  todo  tipo  de  objetos,  y  también  se  dedicó  a  la  música  concreta,  aleatoria  y  a  los 

 principios  del  minimalismo,  y  mencionamos  aquí  también  a  Stockhausen  por  sus  innovaciones 

 en  el  campo  de  la  música  electroacústica.  Se  comienza  a  utilizar  el  sintetizador  y  muchos 

 compositores  escriben  para  orquesta,  voz  y  como  algo  novedoso,  el  uso  de  la  cinta 

 magnetofónica por el ya mencionado autor Schaeffer o Alan Hovhaness. 

 El  arte  pop  fue  un  trascendental  movimiento  artístico  del  siglo  XX  principalmente  en  los 

 años  60’s,  distinguido por  ir  en  contra  del  establishment  político  y  económico,  a  partir  del  cual  se 

 originaron  hábitos  nuevos  y  conductas  de  consumo.  El  cambio  de  vida  de  la  sociedad,  el 

 arrasamiento  de  información  por  parte  de  los  medios  masivos  de  comunicación,  el  gusto 

 desmedido  por  las  nuevas  tecnologías,  la  nueva  cultura  de  consumo  y  el  culto  a  las  estrellas  del 

 momento fueron punto de partida para el desarrollo de un arte diferente. 
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 Y  no  hay  que  olvidar  a  nuestro  país  en  este  siglo.  México  es  una  parte  del  mundo  que  en 

 su  historia  siempre  recibe  un  par  de  años  después  los  eventos  vanguardistas,  y  nos  hace  estar  un 

 paso  atrás  de  los  eventos  culturales-artísticos.  Los  compositores  que  empezaron  a  crear  música 

 contemporánea  a  partir  de  los  años  20,  son:  Silvestre  Revueltas,  Carlos  Chávez,  Rodolfo  Halffter 

 y  Gerhard  Muench,  junto  con  Julián  Carrillo  y  sus  aportaciones  a  la  música  contemporánea,  su 

 conocido  sonido  13,  que  más  que  un  sonido  es  un  método  que  busca  la  composición  y  creación 

 de  instrumentos  con  microtonos.  Conlon  Nancarrow,  compositor  estadounidense  asentado  en 

 México,  propuso  el  politiempo  .  Algunos  autores  nacidos  en  los  años  1950  siguieron  abiertos  a 

 nuevos  lenguajes  y  estéticas,  pero  con  una  clara  tendencia  hacia  la  fusión  de  corrientes  musicales 

 muy  diversas.  Uno  de  ellos  es  Arturo  Márquez,  muestra  de  ello  son  sus  obras,  Federico  Ibarra, 

 Manuel  Enríquez,  Mario  Lavista,  Julio  Estrada  y  también  Lucía  Álvarez.  Entre  los  compositores 

 mexicanos  activos  de  la  generación  sucesiva  puede  mencionarse  a  Ana  Lara  y  Raúl  Pavón,  entre 

 otros. 

 Recursos técnicos del piano del siglo XX 
 Durante  este  periodo  de  vanguardias,  nuevas  técnicas  sobre  el  piano  fueron  creadas  por 

 los  compositores  mencionados  anteriormente,  logrando  nuevas  posibilidades  sonoras  a  través  de 

 bastante  exploración,  produciendo  no  solamente  una  gama  de  innovaciones  instrumentales  y 

 compositivas, sino una transformación fundamental del concepto musical. 

 Estas  nuevas  técnicas,  que  hoy  en  día  se  conocen  como  técnicas  extendidas,  han  llevado  a 

 los  compositores  a  buscar,  experimentar  y  conocer  nuevos  recursos  musicales.  Músicos  tales 

 como  Erik  Satie  (1866-1925),  Edgar  Varèse  (1833-1925),  George  Antheil  (1900-1959)  y  sobre 

 todo  Henry  Cowell  (1897-1965)  quien  es  un  precursor  en  la  experimentación  tímbrica  y  John 

 Cage  con  su  piano  preparado  y  que  se  inspiró  en  las  contribuciones  de  Cowell,  aportaron  un 

 nuevo nivel de investigación sonora y le dan personalidad al siglo XX. 

 Entre  los  recursos  musicales  que  se  dieron  a  conocer  a  lo  largo  del  siglo  pasado  están  los 

 clusters,  agrupaciones  de  sonidos,  o,  utilizando  el  término  con  que  fueron  conocidos  en  su 

 momento,  racimos  de  sonidos,  usados  en  algunas  de  las  obras  de  Leo  Ornstein,  George  Antheil  y 

 Charles  Ives,  pero  quien  realmente  fomentó  de  forma  pionera  este  recurso  armónico  fue  Henry 
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 Cowell  con  sus  primeras  obras  construidas  en  torno  a  clusters  como  Dynamic  Motion  ,  Antinomy 

 y  The Tides of Manaunaun  . 

 Siguiendo  con  el  listado  de  recursos  pianísticos  se  encuentran  los  diferentes  tipos  de 

 ataques,  como,  por  ejemplo,  la  técnica  de  doble  ataque,  utilizada  en  la  obra  Klavierstuck  VI  de 

 Karlheinz  Stockhausen,  y  las  notas  bloqueadas  o  notas  mudas  en  el  estudio  de  Gyorgy  Ligeti 

 Touches Bloquees  . 

 El  pedal  es  usado  de  diferentes  formas,  una  de  ellas  es  el  pedal  de  resonancia 

 fraccionaria  ,  cuya  función  es  controlar  el  matiz  al  presionarlo  en  grados  de  medio  y  cuarto  de 

 pedal,  como  en  las  obras  Troiséme  Sonate  Pour  Piano  de  Pierre  Boulez  y  en  el  Klavierstuck  IX 

 de Stockhausen. 

 La  fijación  del  pedal  en  determinadas  obras  o  fragmentos  el  uso  continuo  del  pedal  de 

 resonancia  junto  con  acciones  que  requieren  una  posición  del  pianista  respecto  al  instrumento 

 distinta  a  la  convencional  o  determinados  movimientos  a  su  alrededor,  conlleva  la  necesidad  de 

 fijar/bloquear  mecanismo.  La  fijación  puede  realizarse  con  una  cuña  de  madera  o  de  aluminio,  o 

 cualquier objeto similar que cumpla la misma función. 

 También  el  pedal  como  elemento  de  percusión  es  ejecutado  con  el  pedal  de  resonancia  al 

 momento  de  elevar  el  pie  bruscamente  volviéndolo  a  presionar  justo  después  de  este  haciendo 

 que  el  golpe  que  ha  producido  los  apagadores  en  las  cuerdas  quede  nuevamente  integro  en  la 

 resonancia. 

 En términos de Lluisa Espigolé: 

 Los  armónicos  de  una  determinada  cuerda  del  piano  aparecen  cuando  se  apaga 

 ligeramente  su  vibración  en  el  punto  exacto  del  nodo  que  produce  el  armónico  específico  deseado, 

 al  mismo  tiempo  o  justamente  después  del  ataque  de  la  nota  en  el  teclado.  Por  ejemplo,  cuando 

 apagamos  ligeramente  la  cuerda  Do3  en  el  punto  1/2  de  su  longitud  obtenemos  el  resultado  del 

 segundo  parcial  de  su  serie  armónica,  es  decir,  el  Do4;  si  la  misma  acción  la  realizamos  en  el 

 punto  1/3  de  su  longitud  obtenemos  como  resultado  el  tercer  parcial  de  su  serie  armónica,  el  Sol4, 

 y así́ sucesivamente. (Espigole) 

 Y  por  último  las  acciones  percutivas  se  realizan  directamente  en  las  distintas  partes  del 

 encordado  o  bien  en  partes  del  instrumento  como  la  caja  de  resonancia,  la  tabla  armónica,  el 

 bastidor, el clavijero, la tapa superior o la tapa del teclado entre otras posibilidades. 
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 La música textural 
 Esta  tendencia  se  desarrolló  en  la  década  de  los  cincuenta  llegando  a  tener  una  cualidad 

 sonora general de una obra combinando materiales melódicos, armónicos y rítmicos. 

 Los  principales  compositores  que  usaron  esta  tendencia  fueron  Krzysztof  Penderecki  y  Gyorgy 

 Ligeti,  haciendo  que  Penderecki  transportara  su  atención  a  las  notas  individuales  hasta  los 

 clusters,  aunque  anteriormente  Henry  Cowell  ya  había  utilizado  Clusters  pero  como  bloques  de 

 notas  fijas  e  internamente  indiferenciados,  que  se  desempeñaban  como  duplicaciones  complejas 

 de una sola nota o como sonoridades en las que solo aparecía la percusión. 

 Entre  sus  primeras  composiciones  de  Penderecki  se  encuentra  Threnody  for  the  Victims  of 

 Hiroshima.  (Figura 1) 

 Figura 1. Fragmento de  Threnody for The Victims of  Hiroshima  de Krzysztof Penderecki. 
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 Por  otro  lado,  Ligeti  comenzó  a  practicar  con  clusters  al  término  de  1950;  una  de  sus 

 composiciones  más  importantes  es  la  pieza  orquestal  Atmosphères  (Atmósferas)  que  examina 

 estas  posibilidades.  Sustituye  la  armonía  por  una  sonora  masa,  haciendo  que  los  instrumentos  s  e 

 fundan  en  un  todo  de  tal  manera,  que  resulta  imposible  destacarlos  individualmente.  Sin 

 embargo,  el  interior  de  esos  bloques  sonoros  está  lleno  de  vida  y  movimiento,  creando  diferentes 

 alturas  y  densidades  que  se  van  mezclando  unas  con  otras  gracias  a  los  pequeños  movimientos 

 que  se  producen  en  el  interior  de  cada  bloque.  El  resultado  de  todos  estos  pequeños  movimientos 

 melódico-armónicos crea una especie de nube de sonido. 

 Al  igual  que  la  composición  de  Henry  Cowell,  The  Tides  of  Manaunaun  una  de  sus  obras 

 más conocidas que: 

 utiliza  el  cluster  de  al  menos  tres  formas  diferentes,  las  usa  como  una  especie  de  impacto 

 al  inicio  de  la  obra,  haciendo  que  la  melodía  casi  popular  este  más  por  encima  de  ella,  cuando  la 

 pieza  se  mueve  en  su  segunda  sección  los  mismos  grupos  de  clusters  comienzan  a  moverse  en 

 paralelo  a  la  melodía  y  al  final  son  golpeados  resonando  de  una  manera  que  nos  invita  a  una 

 contemplación  de  las  nubes  insinuando  olas  rompientes  y  de  igual  manera  nos  invita  a  contemplar 

 la rica secuencia de armónicos (Vollmar, 2013). 

 Imponiendo  de  esta  forma  el  clúster  como  elemento  sonoro  significativo  dentro  de  la 

 música de vanguardia occidental.  (Figura 2). 
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 Figura 2. Fragmento de  The Tides of Manaunaun  de Henry  Cowell 
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 Charles  Ives,  con  su  Sonata  Concorde,  necesita  en  el  segundo  movimiento  la  ejecución  de 

 una  serie  de  bloques  sonoros  gigantescos  que  exceden  las  dimensiones  y  posibilidades  de 

 ejecución  de  la  mano  humana,  requiriendo  de  un  trozo  de  madera  de  aproximadamente  40  cm  de 

 largo para poder tocarlos (Figura 3). 

 Figura 3. Fragmento de la  Sonata Concorde  de Charles  Ives 
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 La música aleatoria o música del azar 
 En  esa  misma  década,  a  mediados  de  los  años  cincuenta,  surge  este  estilo  por  medio  de  un 

 proceso  evolutivo  totalmente  contrario  al  de  la  estética  del  serialismo  en  el  cual  añade  ruidos  al 

 concierto o acontecimiento musical en directo. 

    Esta  música  experimental  parte  de  una  idea  musical,  pero  deja  el  resultado  totalmente 

 abierto  a  la  aportación  del  intérprete  o  del  propio  público.  No  se  pueden  prever  las  sensaciones 

 que  despertará  en  el  público  la  obra  resultante.  Dentro  de  esta  corriente  aleatoria  tuvieron  sus 

 más  significativas  creaciones  algunos  de  los  compositores  tales  como  los  estadounidenses  John 

 Cage,  quien  con  su  obra  4’33,  marca  únicamente  duración  fija,   y  Earl  Brown,  con  December 

 1952  y  Twenty  five  pages  ,  donde  el  intérprete  decide  el  orden  del  material  a  tocar,  ya  que  la  obra 

 tiene forma abierta. 

 No  hay  que  olvidar  mencionar  a  los  también  compositores  europeos  Witold  Lutoslawsky, 

 Pierre  Boulez  y  Karlheinz  Stockhausen,  la  obra  de  este  último  autor,  Zyklus,  está  escrita  en  una 

 partitura  estructurada  en  espiral  en  donde  cualquier  lado  de  la  hoja  puede  ser  el  comienzo,  pero 

 que una vez comenzada sigue su curso hasta el lugar de inicio. 
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 Capítulo II 

 Lucía Álvarez Vázquez 

 Desde  los  cuatro  años  de  edad  su  madre  se  dio  cuenta  de  que  a  Lucía  le  gustaba  la  música 

 debido  a  un  piano  que  estaba  olvidado  en  la  casa  de  una  tía  y  con  el  que  jugaba  cuando  iba  a 

 visitarla.  Al  contraer  matrimonio  esta  tía  tuvo  que  ir  a  vivir  al  extranjero,  motivo  por  el  que  el 

 piano desde entonces pasó a ser propiedad invaluable de la maestra Álvarez. 

 Cuando  Lucía  cursaba  la  secundaria,  quiso  llevar  a  cabo  una  formación  musical  formal  y 

 decidió  hacerlo  en  la  Escuela  Nacional  de  Música  de  la  UNAM  ahora  Facultad  de  Música  de  la 

 UNAM,  en  donde  cursó  dos  licenciaturas:  la  de  Pianista,  que  finalizó  con  Mención  Honorífica,  y 

 la  de  Composición.  Entre  sus  maestros  Lucía  Álvarez  recuerda  con  agradecimiento  a  docentes 

 tales  como  Pablo  Castellanos,  Jorge  Suárez,  Filiberto  Ramírez,  Arturo  Márquez,  Hugo  Rosales  y 

 Horacio Uribe. 

 A  los  17  años  comenzó  formalmente  a  componer.  Su  primera  obra  consistió  en  la  música 

 incidental  la  música  que  se  escucha  al  comienzo  de  las  películas  para  la  obra  de  teatro  Juegos  de 

 Escarnio  ,  dirigida  por  el  Maestro  Héctor  Azar,  entonces  director  de  la  compañía  de  Teatro 

 Universitario,  misma  que  realizaba  sus  presentaciones  en  el  tradicional  Foro  Isabelino  de  las 

 calles de Sullivan en la Ciudad de México. 

 El  deseo  de  ampliar  su  formación  académica  la  condujo  a  realizar  dos  diplomados,  uno 

 en  Etnomusicología,  en  la  Escuela  Nacional  de  Antropología  e  Historia  y  otro  de  Educación 

 Musical,  en  la  Escuela  Nacional  de  Música  de  la  UNAM.  Luego  obtuvo  el  Grado  de  Maestría 

 con Mención Honorífica por la Universidad Iberoamericana. 

 En  1994  viaja  a  Italia  para  estudiar  en  la  Academia  Musicale  Chigiana  de  la  ciudad  de 

 Siena,  La  Música  per  Film,  impartida  por  el  reconocido  compositor  Ennio  Morricone  quien  es 

 compositor y director de orquesta italiano. 

 Influenciada,  según  sus  propias  palabras,  por  casi  todo  lo  que  escucha,  Lucía  Álvarez 

 gusta  especialmente  de  las  obras  de  Bach,  Mozart,  Prokofiev,  Shostakovich  y  Tchaikovsky,  así 

 también del Jazz y desde luego de la música tradicional mexicana. 
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 Define  a  su  música  como  ecléctica  y  le  gusta  componer  de  todo  y  para  todo.  En  relación  a 

 su  proceso  creativo  está  de  acuerdo  con  el  pensamiento  Strawinskiano:  “La  inspiración  es  fugaz, 

 la motivación es perdurable y es la que conduce al creador a realizar su obra”. 

 Desde  1967  la  Mtra.  Álvarez  enfocó  su  actividad  como  compositora  a  las  artes  visuales, 

 como  son  la  televisión,  el  teatro  y  el  cine,  ganando,  en  diversas  ocasiones,  premios  nacionales  e 

 internacionales.  En  el  teatro  y  la  cinematografía  trabajó  con  algunos  de  los  más  renombrados 

 directores,  como  Héctor  Azar,  Alberto  Isaac,  Juan  Ibáñez,  Manuel  Montoro,  Arturo  Ripstein, 

 Jorge  Fons,  Javier  Patrón,  Ignacio  Ortiz,  Max  Ferrá  y  Raúl  Zermeño.  La  Mtra.  Álvarez  también 

 escribió  la  música  para  la  telenovela  Todo  por  Amor,  de  la  productora  Argos  y  ha  compuesto 

 para más de 35 obras de teatro. 

 Ha  publicado  por  parte  de  la  UNAM  su  obra  didáctica  para  pianistas:  Viaje  con  veinte 

 Escalas  y la edición de una serie de partituras para  la editora musical Arte Gráfico y Sonoro. 

 Lucía  Álvarez  prepara  actualmente  un  nuevo  CD  con  poemas  de  Homero  Aridjis  y  Elvia  de 

 Angelis, bajo el sello Quindecim; un Concierto para Dos Flautas y Orquesta. 

 Musicalizaciones y premios 
 De  entre  lo  más  sobresaliente  de  su  filmografía,  se  pueden  destacar  las  siguientes 

 participaciones  y  reconocimientos:  Obtuvo  en  1971  el  premio  Ariel  que  otorga  la  Academia 

 Mexicana  de  Artes  y  Ciencias  Cinematográficas  al  Mejor  Tema  Musical  por  la  película  Los  días 

 del amor  , de Alberto Isaac. 

 Crónica de un amor  de Tony Sbet en 1972. 

 1973  La Montaña del Diablo  de Juan Andrés Bueno 

 1974  Don Herculano enamorado  de Mario Hernández 

 Realizó  también  la  música  de  la  película  Pasajeros  en  tránsito  ,  de  Jaime  Casillas,  por  la 

 que  fue  nominada  al  Ariel  de  Plata.  En  el  año  de  1976  fue  nominada  para  el  Ariel  de  Plata  por  la 

 película  Divinas  Palabras  dirigida  por  Juan  Ibáñez,  y  ese  mismo  año  recibió  el  premio  “La  Diosa 

 de Plata”, otorgada por PECIME, por la misma cinta. 

 1977  La Mujer Perfecta  de Juan Manuel Torres. 

 En  1985  escribe  la  música  original  para  el  film  El  Imperio  de  la  Fortuna  ,  del  afamado 

 cineasta Arturo Ripstein, lo que le valió una nominación al Ariel por la mejor música. 
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 1988  Mentiras Piadosas  de Arturo Ripstein. 

 1989  Un Corazón para dos  de Sergio Vejar. 

 1989  Maten a Chinto  de Alberto Isaac. 

 En  1991  obtuvo  el  premio  “El  Cocodrilo  de  Oro”  a  la  Mejor  Partitura  Musical,  en  el 

 Festival  de  Nimes,  Francia,  por  el  Cortometraje  Cuantas  viejas  quieras  ,  del  director  Moisés  Ortiz 

 Urquidi.  En  ese  mismo  año  escribe  la  música  para  la  película  La  mujer  del  Puerto  en  la  versión 

 de  Arturo  Ripstein  y  el  siguiente  año  la  del  cortometraje  de  Moisés  Ortiz  Urquidi,  Cita  en  el 

 Paraíso  . 

 En  1993  gana  el  Trofeo  del  “Festival  de  Cine  de  Los  tres  Continentes”,  en  la  ciudad  de 

 Nantes, Francia, por la música de la película  Principio  y Fin  de Arturo Ripstein. 

 Y  ese  mismo  año  gana  el  Ariel  de  Plata  al  mejor  Tema  musical  escrito  para  cine  de  La  Reina  de 

 la Noche  de Arturo Ripstein. 

 1994  El Callejón de los Milagros  de Jorge Fons Ariel  por el mejor tema musical 

 escrito para cine, Ariel a la mejor música de fondo y “Diosa de Plata” por la mejor 

 música escrita para cine. 

 Nuevamente  en  1995  recibe  dos  premios  Ariel  de  la  Academia  por  la  película  El  callejón  de  los 

 milagros  , de Jorge Fons; uno al mejor tema musical  y otro por la mejor música de fondo. 

 En  1996  con  La  Reina  de  la  noche  ,  de  Arturo  Ripstein,  gana  su  cuarto  Ariel  de  Plata  al 

 mejor “Tema musical” escrito para cine y la nominación por la mejor música de fondo. 

 2001  Otilia Rauda  de Dana Rotberg. 

 2001  La Casa de Enfrente  cortometraje de Tonatiuh  Martínez. 

 2001  La Maceta cortometraje  de Javier Patrón. 

 En  2002,  Cuentos  de  hadas  para  dormir  cocodrilos  ,  de  Ignacio  Ortiz,  la  hace  ganadora  de 

 su  quinto  Ariel  de  Plata  a  la  Mejor  Música  escrita  para  Cine,  esta  cinta  a  su  vez  obtuvo  el  premio 

 a la Película del Año. 

 En  2002  la  Escuela  Nacional  de  Música  le  otorgó  la  Cátedra  Especial  Juan  Diego  Tercero 

 Farías  y  en  2004,  la  Coordinadora  Internacional  de  Mujeres  en  el  Arte  y  El  Colectivo  Mujeres  en 

 la  Música  A.C.,  le  concedió  el  premio  “Coatlicue”,  por  su  destacada  labor  en  el  arte  musical 

 nacional. 

 2003  Cuidado con el Tren  de Ignacio Ortiz (cortometraje  de 1 min.) 
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 2009  El  camino  a  donde  voy  de  Fernanda  Rivero,  Corto  documental  (nominada  al  Ariel  2010 

 como mejor corto documental). 

 La  película  Mezcal  ,  también  de  Ignacio  Ortiz,  logra  que  Lucía  Álvarez  en  2006,  gane  su 

 sexto  Ariel  de  Plata  por  la  Mejor  Música  escrita  para  Cine.  En  2010  recibe  el  encargo  de  escribir 

 la  música  original  para  la  cinta  El  Atentado  ,  película  conmemorativa  para  celebrar  el  Centenario 

 de la Revolución Mexicana, dirigida por Jorge Fons. 

 Recibió  en  2010  de  manos  del  Rector  de  la  UNAM,  Dr.  José  Narro  Robles,  la  Medalla 

 “Sor  Juana  Inés  de  la  Cruz”,  distinción  que  otorga  la  UNAM  a  las  académicas  distinguidas  en  el 

 marco del Día Internacional de la Mujer. 

 En  noviembre  de  2011,  la  Mtra.  Álvarez  recibió  el  Reconocimiento  Trayectoria  “25  y 

 más2,  por  parte  de  la  Sociedad  de  Autores  y  Compositores  de  México.  2013  música  para  el  corto 

 documental  para  la  conmemoración  del  XXX  Aniversario  del  Instituto  Mexicano  de 

 Cinematografía (IMCINE). 

 Producción como compositora 
 Su  catálogo  de  música  de  Concierto  comprende  alrededor  de  60  composiciones  entre  las 

 que  se  encuentran:  solos  (para  varios  instrumentos),  música  didáctica,  lieder,  Duetos,  Cuartetos 

 de  cuerda,  Música  de  Cámara,  música  para  Orquesta  de  cámara  y  orquesta  Sinfónica,  Conciertos, 

 así como un poema sinfónico:  Moctezuma  ; con textos  de Homero Aridjis. 

 Lucía  Álvarez  también  participa  con  frecuencia  en  festivales  nacionales  e  internacionales 

 de  música  de  Concierto.  En  1997,  una  de  sus  obras  fue  seleccionada  para  participar  en  el  XIX 

 Foro  Internacional  de  Música  Nueva  Manuel  Enríquez,  y  en  el  año  2000,  su  obra  Enigma  para 

 piano  solo  representó  a  México  en  “Los  Días  Mundiales  de  la  Música  2000”,  celebrados  en 

 Luxemburgo. 

 Docencia y cargos 
 Su  actividad  docente  en  la  Escuela  Nacional  de  Música  de  la  UNAM  data  de  más  de  25 

 años  ininterrumpidos,  en  los  que  ha  formado  a  varias  generaciones  de  alumnos;  algunos  de  ellos 

 forman parte ya del personal académico de la misma Escuela. 
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 Como  maestra  es  frecuentemente  asesora  de  tesis  de  licenciatura  y  también  colabora  con 

 el  Centro  Universitario  de  Estudios  Cinematográficos  de  la  UNAM  (CUEC)  donde  desde  1995 

 atiende la cátedra La Música para el Cine III. 

 Fue  Consejera  Técnica  propietaria  del  área  de  Composición  en  la  Escuela  Nacional  de 

 Música  de  la  UNAM  de  1994  a  1996;  Secretaría  General  de  la  misma  de  1996  a  1998,  y  en  ese 

 mismo  lapso  fungió  como  secretaria  del  Comité  Editorial  y  secretaria  del  H.  Consejo  Técnico. 

 Fue  miembro  de  la  Comisión  Dictaminadora  del  CUEC.  Actualmente  es  Consejera  Técnica 

 Propietaria  en  el  área  de  Composición  en  la  Facultad  de  Música,  donde  desempeña  varias 

 comisiones  alternas  y  también  es  miembro  activo  de  la  Comisión  revisora  del  Programa  de 

 Estímulos Académicos (PRIDE) en el CUEC. 

 Como  responsable  académica,  realizó  el  PAPIME  (Proyectos  Académicos  para  el 

 Mejoramiento  de  la  Enseñanza)  denominado  el  Violonchelo  en  la  Composición  ,  material 

 didáctico  de  punta,  único  en  el  mundo,  a  través  de  13  cápsulas  en  formato  DVD,  sobre  las 

 posibilidades del Violonchelo en la composición musical. 

 TvUNAM  le  encargó,  en  2002,  la  música  original  para  el  video  de  presentación  de  la 

 exposición  Maravillas  y  Curiosidades  ,  realizada  en  San  Ildefonso,  para  conmemorar  los  450 

 años de la fundación de nuestra Universidad 

 Debido  a  su  trayectoria  fue  propuesta  por  la  Comisión  de  Trabajo  Académico  del  Consejo 

 Universitario,  como  miembro  del  Jurado  del  Premio  Universidad  Nacional  y  de  la  Distinción 

 Universidad  Nacional  para  Jóvenes  Académicos  2003,  y  ratificada  para  las  emisiones  2004  y 

 2005, en el área de Creación Artística y Extensión de la Cultura. 

 La  Mtra.  Álvarez  es  profesora  titular  “C”  de  tiempo  completo,  nivel  C  del  PRIDE;  tiene 

 el  estímulo  del  Programa  de  Fomento  a  la  Docencia  con  nivel  2  en  la  Escuela  Nacional  de 

 Música  de  la  UNAM,  donde  imparte  las  cátedras  de  Piano  para  Compositores,  Introducción  a  la 

 Composición  y  Formas  Musicales  Aplicadas.  Así  mismo,  tiene  a  su  cargo  la  asignatura  de 

 Música  para  Cine  en  el  Centro  Universitario  de  Estudios  Cinematográficos  de  la  UNAM 

 (CUEC). 

 Es  miembro  activo  de  la  Promotora  Música  de  Concierto  de  México  S.C.,  y  miembro 

 activo de la Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematográficas. 
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 En  el  año  2010,  el  notable  flautista  Horacio  Franco,  llevó  a  cabo  el  Estreno  Mundial  de  la  obra 

 Utopía  Nº  1  para  flauta  de  Pico  y  Orquesta  de  Cámara,  con  la  Orquesta  de  cámara  de  Bellas 

 Artes  bajo  la  dirección  del  Maestro  Juan  Trigos,  en  el  programa  de  Clausura  del  XXXII  Foro 

 Internacional de Música Nueva Manuel Enríquez. 

 La  obra  de  Lucía  Álvarez  ha  quedado  plasmada  en  varias  producciones  discográficas, 

 entre  otras,  los  CD´s  de  la  música  de  fondo  de  las  películas  La  Reina  de  la  Noche  y  El  Callejón 

 de  los  Milagros  ;  el  CD  Música  de  Teatro,  fragmentos  de  música  original  para  teatro,  realizado 

 por  el  Centro  Nacional  de  Investigación,  Documentación  e  Información  Teatral  Rodolfo  Usigli; 

 el  CD  El  siglo  XX  en  México,  Antología  Pianística  Vol.  II  del  sello  Quindecim;  el  CD  Preludio  a 

 lo  Impredecible,  de  la  Serie  Murmullo  de  Sirenas,  de  Urtext;  el  CD  de  la  Colección  Murmullo  de 

 Sirenas, Serie Fanny Mendelssohn; el CD Música mexicana de finales del siglo XX y principios 

 del  XXI  para  clavecín  solo,  FONCA/Quindecim  y  el  CD  Amatzinac,  Música  para  Flauta  y 

 Orquesta, con el flautista Miguel Ángel Villanueva del sello Urtext. 
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 Capítulo III 

 Análisis técnico musical 

 Desde  que  leemos  el  título  de  la  obra,  se  percibe  la  complejidad  que  se  presentará  tanto 

 para  el  ejecutante  como  para  los  oyentes,  ya  que,  como  nos  dice  la  Real  Academia  de  la  Lengua 

 Española, la palabra enigma significa “algo que es difícil de comprender o interpretar”. 

 Al  desglosar  la  obra  nos  encontraremos  con  dificultades  técnicas,  al  igual  que 

 interpretativas,  debido  a  los  contrastes  en  los  caracteres  y  emociones  de  cada  parte  de  la  pieza, 

 por lo tanto, el ejecutante tendrá que adentrarse muy bien en cada uno de ellos. 

 Cuenta con una estructura A1, A2, B, C (Desarrollo sobre A1), D, (Desarrollo sobre A2). 

 Empieza  creando  un  ambiente  sonoro  muy  misterioso,  otorgándole  al  interprete  libertad  para 

 repetir las veces que desee los motivos iniciales. 
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 La  sección  A  se  compone  del  compás  1  al  22  con  el  tema  a  en  el  compás  3,  el  tema  b  en 

 el c.10 y el tema  c  en el c. 14. 

 En  esta  sección  de  compases,  como  se  menciona  anteriormente  inicia  con  una 

 ambientación  para  presentar  el  tema  que  va  del  compás  3  hasta  el  compás  6,  que  tiene  una 

 melodía  en  la  soprano  durando  8  tiempos  pero  que  se  va  perdiendo  entre  los  sonidos  del  arpegio 

 que se está ejecutando. 

 En  el  compás  7  cambia  súbitamente  el  carácter,  de  un  ambiente  misterioso  a  un  ambiente 
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 enérgico,  lleno  de  fuerza  que  se  combina  con  el  silencio  repentino  que  hay.  El  compás  8  es 

 idéntico  al  7.  En  el  compás  9  solo  ejecuta  el  primer  motivo  del  compás  7  y  el  misterio  acá  es  el 

 ritardando y el triple piano que dará paso al siguiente tema. 

 En  el  compás  10  donde  se  presenta  el  tema  b  de  la  sección  A  ,  es  muy  interesante  el 

 carácter  con  el  que  se  presenta,  ya  que  es  un  “Agitato”  (agitado),  un  contraste  con  el  sistema 

 anterior;  pero  no  comienza  agitato  por  completo,  sino  que  se  va  presentando  gradualmente  hasta 

 el  compás  12  que  cambia  el  compás  de  4/4  a  5/4  y  automáticamente,  la  sensación  rítmica  le  da 

 un empuje hasta llegar al compás 14. 
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 El  compás  14  es  el  tema  c  de  la  sección  A  que  nuevamente  cambia  de  compás  a  7/4, 

 haciendo que tenga un empuje más agitado, para llegar así hasta el compás 17. 

 Para  que  en  el  compás  18  vuelva  a  cambiar  el  compás  a  4/4  y  bajando  un  poco  la 

 intensidad  que  es  solo  una  preparación  para  que  la  obra  tenga  otro  momento  de  explosión  al 

 compás  19  con  una  serie  de  tresillos  muy  marcados.  Lo  interesante  de  este  compás  es  el  motivo  a 

 doble octava que se forma entre las voces del bajo y la soprano. 
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 La  melodía  en  la  soprano  en  negras  sube  cromáticamente,  haciendo  que  la  última  nota 

 tenga  una  caída  de  tercera,  sucede  lo  mismo  en  el  compás  20  que  conduce  al  clímax  de  la  parte  A 

 en  el  compás  21,  que  hace  disminuir  la  intensidad.  En  el  compás  22  hay  un  crescendo  y 

 diminuendo que da por concluida la parte  A  . 

 En  el  compás  23  hasta  el  38  el  carácter  vuelve  a  sufrir  un  cambio  drástico,  deja  atrás  la 

 parte  enérgica,  con  sincopas  y  muchas  notas  a  una  parte  cantábile  y  sombrío,  que  es  algo  oscuro 

 y carente de brillo, esto lo logra una melodía más marcada y con notas largas. 
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 En  los  compases  23  y  24,  son  casi  idénticos,  pero  con  notas  largas  que  dan  lugar  a  una 

 relajación para el intérprete. 

 Toda  esta  parte  corresponde  a  la  sección  B  ,  que  van  del  compás  23  al  25,  un  pequeño 

 desarrollo, enriqueciendo cada vez más la melodía con más notas, haciéndolo más cantabile. 

 De  igual  manera  en  el  compás  23  inicia  con  un  centro  en  Re  para  después  ir  a  La  en  el  compás 

 29  , dando una vaga sensación de tonalidad. 

 Para  los  compases  25  y  26,  volvió  a  cambiar  el  tipo  de  compás  de  un  8/4  a  un  4/4,  pero 

 manteniendo  las  notas  largas  realizando  diálogos  melódicos  entre  la  mano  izquierda  y  mano 

 derecha,  aunque  la  línea  melódica  que  se  presenta  lleva  un  pequeño  movimiento  enarmónico  en 

 la  izquierda,  para  luego  caer  en  el  compás  27,  pero  el  carácter  se  sigue  manteniendo  y  el 

 número de notas aumenta haciendo que el ritmo comience a tener más movimiento. 
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 Del  compás  27  al  33  la  melodía  se  mantiene  en  la  mano  derecha  y  en  la  mano  izquierda 

 hace  un  acompañamiento  casi  con  el  mismo  ritmo,  mientras  que  la  melodía  comienza  a  tener  una 

 dirección ascendente hasta el compás 30 para luego descender en los compases del 31 al 34. 

 De  eso  se  desprende  un  dialogo  entre  el  bajo  y  la  soprano  en  los  compases  34  al  37, 

 donde  mantienen  el  mismo  ritmo  en  ambas  líneas  melódicas,  pero  desfasadas,  haciendo  una  bella 

 comunicación  de  pregunta  y  respuesta.  La  soprano  retoma  en  el  compás  33  parte  de  la  rítmica  del 

 pasaje  sincopado  del  compás  14  solo  que,  con  otra  melodía,  apareciendo  para  cerrar  con  la 

 sección  una  especie  de  cantabile  en  diálogo  con  soprano  y  bajo  del  compás  34  hasta  el  38, 

 haciendo que el centro de todo vaya a hacia la nota en la sección  D  . 
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 En  esta  sección  del  compás  39  el  carácter  vuelve  a  cambiar,  i  niciando  con  un  tema 

 cromático  y  emotivo  que  está  centrado  en  Re,  pero  es  interesante  que  presenta  el  tema  a  la  línea 

 melódica  aguda,  esa  melodía  dura  tres  compases  hasta  el  compás  41,  para  posteriormente  pasar 

 la  melodía  exactamente  igual  como  la  había  presentado,  pero  ahora  en  el  bajo,  mientras  que  en  la 

 soprano adorna esa melodía, esto se presenta desde el compás 42 hasta el 44. 

 Igualmente,  los  compases  45  al  49,  presentan  un  contrapunto  de  primera  especia  (nota 

 contra  nota)  en  las  dos  manos  en  sentido  contrario,  cuando  la  melodía  en  la  soprano  asciende,  la 
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 melodía  en  el  bajo  desciende  y  cuando  la  melodía  de  la  soprano  desciende  la  melodía  del  bajo 

 asciende  y  eso  hace  que  la  obra  se  vuelva  muy  interesante  y  agradable  para  el  escucha.  Todo  esto 

 sucede  mientras  la  obra  vuelve  a  retomar  mucha  intensidad,  hasta  llegar  a  un  clímax  en  un  doble 

 forte  para  el  compás  47  y  la  intensidad  desciende  hasta  resolver  en  el  compás  50  y  se  prolonga 

 todavía hasta el compás 53. 

 En  el  compás  52  vuelve  a  terminar  con  el  inicio  del  tema  con  el  que  presenta  la  sección, 

 haciendo un cambio de la rítmica eliminando las síncopas. 

 A  partir  de  los  siguientes  compases  comienza  a  retomar  temas  de  la  sección  A  y  los  copia 

 literalmente, los desarrolla o les hace alguna variación. 
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 En el compás 54 y 55 retoma el tema del compás 7 y le hace una variación en el bajo. 

 Para  posteriormente  en  el  compás  56  y  57  retomar  el  tema  del  compás  10  y  11  para 

 desarrollarlo en los compases siguientes. 
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 Requerirá  de  una  destreza  técnica  muy  solvente  para  poder  resolver  las  dificultades  que 

 tendrá una rítmica idéntica para ambas manos en los compases 60 al 63. 
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 En  el  compás  64  y  65  retoma  un  fragmento  de  la  melodía  del  compás  14  y  15  solo  que  lo 

 hace en el bajo y lo combina con un acompañamiento en la mano derecha. 

 En  el  compás  66  y  67  vuelve  a  retomar  esa  melodía  en  el  bajo,  pero  lo  combina  con  otra 

 línea  melódica  en  el  tenor  de  similar  estructura,  descendiendo  cromáticamente,  que  es  usado  en 

 los compases 14 y 15. 
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 En  el  compás  68  retoma  esa  misma  melodía,  escondiéndola  en  la  mano  derecha  junto  con 

 el  acompañamiento  que  ya  venía  haciendo,  pero  agregándole  una  melodía  en  el  bajo  que  lo  hace 

 muy  diferente  a  lo  que  presentó  anteriormente  y  repitiéndolo  en  el  siguiente  compás  con  la 

 variación en la que agregó un ritardando que hace que la melodía vaya resolviendo. 

 En  esta  parte  del  compás  70  al  77  hacen  un  puente  de  toda  la  hoja.  Una  variante  del  tema 
 c como variante de la coda. 

 35 



 El  compás  72  y  73  es  una  variante  del  compás  18,  donde  hay  un  diálogo  entre  el  bajo  y  la 

 soprano. 

 Del  compás  80  al  83  la  compositora  brillantemente  vuelve  a  retomar  el  tema  del  compás 

 64 y 65. 
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 Al final de los compases 85 y 87 esconde la melodía presentada en el compás 80. 

 Y haciendo de Coda el desarrollo de  A2  , en forma de  espejo. 
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 En los compases 88 y 89 retoma el tema de los compases 10 y 11 pero un tono más arriba. 

 El compás 90 con el compás 12 solo que con una variación en la soprano. 
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 Compases 92, 93 y 94 con los compases 18, 19 y 20. 

 El compás 95 y 96 con los compases 2 y 21 que es como se presenta el ambiente en la obra. 
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 Para terminar la obra como termina la sección  A  de  la obra. 

 40 



 Conclusiones 

 Al  llegar  al  final  de  este  trabajo  de  investigación,  me  he  dado  cuenta  del  vasto 

 conocimiento  que  tiene  la  compositora  en  los  estilos  de  vanguardia,  utilizando  y  explotando 

 diferentes  tipos  de  timbres  del  instrumento,  así  como  de  diferentes  caracteres  y  compases  de 

 amalgama,  al  igual  que  la  capacidad  interpretativa  y  técnica  que  se  requiere  para  poder 

 ejecutarla. 

 El  proceso  de  estudiar  la  obra  fue  un  reto  en  mi  carrera,  buscar  y  conocer  las  diferentes 

 vertientes  de  la  música  contemporánea;  los  compositores  y  aportes  que  hicieron  en  diferentes 

 épocas,  la  terminología  musical,  escuchar  el  sinfín  de  piezas  de  este  estilo,  pero  sobre  todo  llegar 

 a  entender  el  mundo  de  Lucía  Álvarez  en  una  sola  pieza.  Me  llevó  a  conocer  toda  su  trayectoria 

 desde  sus  inicios  hasta  sus  intereses  pasando  por  su  preparación  académica,  sus  composiciones, 

 premios y su legado. 

 Considero  que  Enigma  es  una  obra  muy  bien  escrita,  interesante,  expresiva  y  que  puede 

 ser  una  entrada  afortunada  para  quienes  se  inicien  en  el  estudio  de  la  música  contemporánea 

 mexicana. 

 Hablar  de  Lucía,  es  hablar  de  un  ambiente  sonoro  misterioso  que  cambia  a  uno  enérgico 

 súbito  en  un  mismo  instante,  es  dar  a  conocer  que  también  las  mujeres  pueden  crear  música  con 

 un  ímpetu  y  con  una  estructura  bien  pensada,  pero  sobre  todo  plasmar  toda  su  esencia  en  una 

 hoja de papel. 
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 Glosario 

 Aleatoriedad:  El  término  aparece  por  primera  vez  a  raíz  de  Klavierstuck  IX  para  piano  de 

 Karlheinz  Stockhausen,  de  la  tercera  Sonata  de  Pierre  Boulez,  y  del  artículo  de  este  compositor 

 intitulado  “Alea”.  Lo  aleatorio  se  refiere  en  general  a  la  idea  de  lo  imprevisible  en  la  obra 

 musical  y  en  particular,  a  cada  elemento  de  la  composición  que  se  relaciona  con  el  azar,  la 

 indeterminación, la movilidad de la forma. 

 Atonal:  Uso  referente  de  la  escala  cromática  en  vez  de  la  diatónica,  evitando  una  tonalidad 

 principal y la jerarquía de las funciones tonales. 

 Cromático:  Las notas que no pertenecen a la escala  básica diatónica 

 Dodecafónico:  Se  basa  en  el  método  creado  por  Schoenberg  que  consiste  en  ordenar  los  doce 

 sonidos  de  la  escala  cromática  en  una  serie,  donde  una  nota  no  puede  volver  a  presentarse  hasta 

 que no se han dado las otras once. 

 Microtono:  Intervalo  menor  de  un  semitono  utilizado  por  compositores  de  finales  del  siglo  XIX 

 y del siglo XX para encontrar vías nuevas de expresión. 

 Minimalismo:  Tendencia  en  composición  que  se  basa  en  la  reducción  al  mínimo  del  material 

 musical, frecuentemente de origen tonal o modal. 

 Música  aleatoria:  Música  indeterminada  y  que  deja  el  resultado  al  gusto  del  interprete.  Que  fue 

 desarrollada a partir de la segunda Guerra Mundial normalmente con signos gráficos propios. 

 Música  del  azar:  La  que  no  prevé  totalmente  los  resultados  y  permite  desviaciones  totales  y 

 cada vez nuevas de la materia original. 
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 Música electroacústica:  Unión de la música concreta con la música electrónica. 

 Serialismo:  Aplicación  de  la  técnica  dodecafónica  a  otros  parámetros  además  de  la  altura  como 

 lo son la dinámica, la duración, el timbre o el ataque. 

 Técnicas  extendidas:  Se  conoce  a  las  técnicas  de  interpretación  utilizadas  en  música  mediante 

 los  cuales  se  ejecutan  técnicas  no  convencionales,  tradicionales,  ni  ortodoxas  de  cantar  o  tocar 

 instrumentos musicales con el objetivo de obtener sonidos inusuales. 

 Vanguardias:  Puede  hacerse  extensivo  para  nombrar  a  la  avanzada  de  un  movimiento  artístico, 

 político  o  ideológico.  En  ese  sentido  la  vanguardia  es  algo  novedoso  que  escapa  de  la  tendencia 

 dominante y que podría sentar las bases del desarrollo futuro. 
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