
Comentario acerca de la composición:

Katanga  es celebración y danza en todos sus ángulos: desde la alegría y el recreo, hasta
la picaresca y la sensualidad.  La composición está concebida como si fuera un festival de danza
donde pasan infinidad de cosas, donde se baila a diferentes sones, donde se entremezcla la
música de un escenario y otro, donde se juega y se seduce, donde se ríe, se grita y se canta.

La instrumentación ha sido elegida en base a la reciente fase exploración compositiva
del/de la autor/a en formaciones de jazz sin percusión, pero con un contenido rítmico muy
presente, y a la búsqueda de texturas y maneras de estructurar dicho contenido rítmico para
que la escucha de música tan rítmica y danzable sea plena y no se eche en falta la presencia de
la percusión. 

A nivel formal, está constituida  por dos temas,  ambos con evidente influencia de la
música cubana, que dialogan entre sí constantemente. Ambos, a grandes rasgos, tienen una
estructura interna de ABA’. El primero, incluso tiene esta estructura a varios niveles. Es decir, su
A tiene una estructura interna de ABA’, su B, también. Después de presentar ambos temas, lo
cual abarca algo más de la mitad de la duración total de la pieza, se aterriza en una cadencia
corta rubato del contrabajo que sirve de transición hacia la sección de solo de trompeta, que se
desarrolla sobre material variado de la A del segundo tema. Después, hay una transición hacia
el solo de piano, retomando sobre un motivo rítmico de la B del segundo tema, el tema inicial
en una nueva tonalidad, para llegar a esta nueva sección basada en material armónico y rítmico
de la B del segundo tema, pero estructurada de manera diferente y en otro compás. Después,
hay una reexposicción de la A’ del primer tema, para cerrar con el motivo principal de la línea de
bajo de la A del segundo tema. En cuanto al ya mencionado diálogo entre ambos temas,
ya el primer final de frase del primer tema (compás 7) es una anticipación del segundo tema. A
su vez, el segundo tema retoma el segundo cierre de frase (compás 15) del primer tema, esta
vez en el  contrabajo. Durante la sección de solo de trompeta,  F, que viene de material  del
segundo tema, el compás que sirve de final de para volver al principio de sección es el motivo
inicial del primer tema variado. 

Los tres instrumentos tienen espacios en los que participan de la melodía, de momentos
solísticos  y  del  acompañamiento.  Asimismo  se  dan  diversas  combinaciones  texturales:  la
melodía  de  la  trompeta  armonizada  homorrítmicamente  por  el  piano;  la  trompeta
complementa al contrabajo con una segunda voz mientras el piano toca la melodía; la trompeta
y el piano tocan melodía a unísono o por voces diferentes, mientras el contrabajo acompaña; el
piano dobla y complementa al contrabajo con una segunda voz mientras la trompeta toca la
melodía o improvisa; el contrabajo toca la melodía o improvisa sobre un acorde suspendido por
el piano y la trompeta; el contrabajo y el piano hacien la línea de bajo o motivos melódicos a
unísono o a octava, etc. Además, se ha buscado abrir el abanico tímbrico de los instrumentos.
En el  caso de la  trompeta,  de la  manera más evidente:  con el  uso de la  sordina  cup.  Este
momento a unísono con el piano crea una sonoridad muy concreta y ágil, que se diferencia
mucho de,  por  ejemplo,  el  tema en la  sección  C.  El  piano,  por  otro lado,  tiene pasajes  de
articulación más seca y  percusiva como el motivo tipo montuno de D, u otros como el compás
114 o el 145 en los que hay acordes suspendidos, pedal y toque más suave.



A nivel rítmico, se utilizan diversos recursos : El primer tema se presenta relativamente
sencillo a tres por cuatro, y muy asincopado. A partir de A, aparece un groove que sostiene una
melodía en trompeta y piano ya más compleja rítmicamente, con frases organizadas en grupos
de tres semicorcheas, tresillos de corcheas organizados en grupos de dos corcheas, etc. Una
vez que llegamos a  C el compás cambia a cinco por cuatro, dando pie a que cuando llega  D,
comience un juego polirrítmico en el que el piano y la batería llevan un acompañamiento tipo
montuno organizado en cuatro grupos de cinco semicorcheas, mientras la trompeta lleva una
melodía  muy claramente organizada en cinco grupos de cuatro semicorcheas,  para  por  fin
unirse en el último compás antes de  E  y retomar el tema. La figura de los cuatro grupos de
cinco semicorcheas reaparece en el cierre de este tema (compases 112-113), pero esta vez no
hay dualidad rítmica entre instrumentos, sino que los tres la siguen, dando la sensación de una
breve modulación métrica hacia un compás de cuatro pulsos más lentos, que desemboca en
una cadencia rubato del  contrabajo  (su  momento solístico).  Toda  la  sección  F del  solo  de
trompeta  se  desarrolla  sobre  el  groove  que  viene  sosteniendo  el  segundo  tema  (el  que
comienza en C). Sin embargo, para cerrar la estructura del solo, se retoma el motivo del tema
inicial y se hace con una variación métrica, sobre el metro intermedio entre los compases del
primer (tres por cuatro) y del segundo tema (cinco por cuatro), es decir, en cuatro por cuatro.
Cuando en G, la mano derecha del piano presenta por primera vez el motivo de la línea de bajo
en una nueva tonalidad, Sol mayor, la mano izquierda del piano y el contrabajo retoman la
célula rítmica de cinco semicorcheas que el contrabajo llevaba en D, creando un colchón rítmico
lejano sobre el que se yergue el tema inicial en la nueva tonalidad pero desligado del compás,
es decir,  rubato, mientras, no obstante, la célula rítmica sigue incipiente en  pp en el registro
grave. De este motivo nace el enlace a la sección del solo de piano, en cuatro por cuatro, sobre
un groove latin no escrito. Aunque la estructura es de dieciséis compases, los dos últimos son
de cinco por cuatro y  de siete por ocho respectivamente,  recuperando el  motivo de cinco
semicorcheas con el que aterrizamos inicialmente en la sección, pero interrumpiendo un ciclo
de dos compases de cinco por cuatro completos (de ahí el siete por ocho). El solo de piano es
interrumpido tras este motivo por un silencio abrupto del que vuelve el tema inicial en ff , aún
en la nueva tonalidad y mucho más lento, para acelerar durante cinco compases y volver al
tempo original hasta el final de la pieza que, habiendo pasado de nuevo por el  vamp en cinco
por cuatro del segundo tema, cierra en tres por cuatro con otra variación del motivo inicial. 


