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INTRODUCCION. 

 

 

 

Varias son las problemáticas que afectan hoy por hoy a la composición actual en Chile y 

Latinoamérica. A mi parecer, en estos últimos años hay una excesiva preocupación por el 

problema de la ide tidad , el se  lati oa ericano, concepto tal que desde mi punto de 

ista se o fu de o  ide tifi a ió . 
Po  eje plo, i do u e to de ide tifi a ió  al lla ado edula de ide tidad  e 
i di a ue so  hile o  …de a io alidad hile a  po  este he ho ual uie  ot o   
de e á asu i  ue e guste  las ue as, el i o ti to, las e pa adas…..así is o ot o  
asumirá que hablo mal el español, que soy moreno, bajo de estatura, que tengo plumas 

e  la a eza… o ual uie  ot o li h …..po  últi o, as de algú  ot o  
la e ta le e te  asu i á ue so  u  lad ó , u  ha ta, u  ese tido….o ie …u a 
postal . C eo fi e e te ue la ide tidad  o tie e ue e  o  eso, es ás, es u  

ejercicio inútil tratar de aplicar una identidad global a nuestra idiosincrasia (o a cualquier 

ot a , pues la ide tidad es lo p opio , a uello ue fo a pa te de i ese ia la ual es 
una suma de todas mis experiencias y de todas mis ansiedades. 

E  estas e es pági as e po go el fe ó e o al ue lla o hi ida ió   ue de una 

forma u otra todos los compositores estamos inmersos en ello, ya que, los tiempos 

actuales afectados por la globalización han permitido el desarrollo de tales 

manifestaciones, perdiéndose así lo pu o  de u a ultu a  da do paso a u a 
ulti ultu alidad . 

No se trata de perder lo que es propio, al contrario, se trata de reconocerse como un ser 

ultu al e te hi ido   po  lo ta to a ifesta se e  esa i ueza de o i a io es. 
C eo ue de e os deja  de o fu di  ide tidad  o  ide tifi a ió , apa  o  
te ito io . (Grisey) 

C eo ue es ho a de e o o e os o o o posito es de u  o luga . 
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1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA 

 

Problema general 

En búsqueda de una poética personal. 

 

 

 

La hibridación en la composición. ¿Siempre ha existido o es un fenómeno actual? 

¿Es la hi ida ió  a aso la ue a ide tidad de u  u do glo alizado? 

 

1.1 ANTECEDENTES HISTÓRICOS CONTEXTUALES 

 

 

La historia de la música occidental vinculada a la tradición escrita nos muestra que a 

través del tiempo y sus múltiples t a sfo a io es, eti uetas o is os   Clasi is o, 
Romanticismo, etc.) ha bebido de fuentes ajenas a la escritura y la academia como son el 

entorno popular, folclórico y/o étnico. 

 

Por lo tanto, el fenómeno actual al que llamo Hi rida ió  o positiva  no es un 

fenómeno ni extraño ni ajeno a la tradición, sin embargo aparece como una conducta 

curiosa en los sectores más conservadores de hoy en día el hecho de que muchos 

compositores (por no decir la gran mayoría) pertenecientes a nuestra generación (1970 – 

1995) provengan no solo de una formación académica  y ni siquiera una cercanía con el 

e to o del o se ato io si o as ie  del u do del o k, el jazz, el fol lo e….el u do 
popular. En algunos casos que si provienen de la academia, transitan e integran a su 

práctica musical ya sea  por experimentación o necesidad personal el mundo popular. 

 

Es más, muchos de nosotros, habiendo partido musicalmente en bandas de rock o el estilo 

imperante de nuestro entorno y nuestra época, hemos abrazado la tradición occidental 

como una vía de desarrollo a las expresiones que se agitan en nuestro interior, a esta 

ús ueda de ue as est u tu as, de ue as so o idades us a do u a po ti a pe so al  
 a o la fusió  ue us a a  uest os a te eso es e  Lati oa i a y otros lugares. 
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1.2 LA GENERACIÓN DE LA FU“IÓN ….  
 

El fe ó e o del a io alis o usi al o u ió e  u  o e to e  ue fue e esa io . 
(Francisco Concha, 2014.) 

I pulsado po  u a do le ilita ia  do de se alte a a i dese peño o o 
pe usio ista de la “i fó i a po  u  lado  po  ot o, la úsi a de i i fa ia…..  la 

ohe ia o tu a sa tiagui a o o vi afo ista… o e é a o po e  fusio a do 
a os u dos….  Guille o Rifo,  

 

La fusión es un fenómeno que abraca toda la historia musical occidental, en un principio 

aparece de forma más evocadora que evidente 

 

Co o ido es e  el pe iodo del Ba o o el aso del o posito  italia o  Do e i o “ a latti 
(por otras fuentes, compositor español)  nacido en Nápoles en 1685, en ese entonces esa 

región de Italia estaba bajo dominio español y en la música de este notable compositor se 

hace notar la fuerte influencia española  en sus sonatas para clave.  

El caso tal vez mas anecdótico es el de Jean Baptiste Lully, quien es uno de los más 

famosos representantes del barroco francés, cuyo origen era italiano y su nombre real era 

Gio a i Batista Lulli  llega do a alte a  su o e pa a se  e o o ido o o u  
compositor francés. 

 E  el lasi is o e o t a os a u  Bo he i i es i ie do fa da gos , a un Haydn 

es i ie do a la hú ga a  a u  Moza t   u  Beetho e  a la tu a  o a la Pola a  

El Ro a ti is o o  sus ue os ai es de li e tad  hizo su gi  ue os es e a ios 
usi ales, Che oslo a uia, No uega, Hu g ía, Polo ia, Rusia…solo po  o a  algunos, 

todos i lu e do ele e tos típi os de lo popula   fol ló i o de su pe te e ia….pe o si  
e ago, la est u tu a, el siste a je á ui o  el o de   la oda  seguía di tá dose 
desde los grandes imperios musicales Italia, Francia, Alemania. 

 

A finales del siglo XIX adoptan estilos más interesantes que su idiosincrasia. 

La globalización del mundo y la extensión de los dos grandes bloques político-económicos 

(neoliberalismo –so ialis o  hizo posi le la llegada a este te e  u do  la a gua dia 
europea, di ta do ellos los á o es de lo ue e a o side ado a te . E  u  p i ipio se 
busco la reproducción imitativa de las corrientes del viejo mundo, poco a poco comenzó a 

emerger la necesidad de un discurso propio el cual llevo a la fusión de los elementos 

e á ulos  fol ló i os de ada país ea do u  estizaje  dis u si o ue se i pla to 
o o fue za ep ese tati a e  se to es o side ados e óti os   po  el iejo u do o 

solo Latinoamérica). 
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Tal es el caso de Chávez, Ginastera (primer periodo), Villa –Lobos, Revueltas, Becerra, 

Advis, Guastavino, Roldan, etc. en America Latina y Bartok, Kodaly, Szymanowsky, 

Stravinsky, etc.  en Europa. 

  

Ade ás de los ele e tos usi ales it o, a o ía, elodía, et .  e óti os   p ese tes 
en su obra, aparecían  también el uso de instrumentos propios de una nación (los 

húngaros y el cimbalón, las cantatas populares con instrumentos folclóricos, etc.) así como 

también nombres de obras alusivos a temáticas nacionalistas (sinfonía india, la noche de 

los mayas, suite lati oa e i a a, si fo ía Le i g ado  et .   
Todo esto, o o dije a tes fue e esa io e  u  o e to ue el te e  u do  se a ía 
ha ia el iejo u do  t ata do de i teg a se, de ha e se pa te o  u  le guaje p opio  
personal, y los compositores que trabajaron desde ahí sintieron esa necesidad y se 

hicieron parte de una identidad y una forma de enfrentar el mundo artístico. 

 

 

1.3 LO PROPIO Y LO AJENO 

 

Ya o ueda ada de lati o  e  Chile… i o po  la ve ta a  veo u  all, edifi ios…igual 
que en New York o Nueva Delhi…. o do de sea….  F. Co ha  

 

“o os u os audito es i satisfe hos , o po e os po ue ue e os  oi  a uello ue 
nos satisfaga (Martínez, 2014). 

 

Los antiguos mayas en su escala való i a o o o ía  lo ue o  o lo alo , p efe ía  
hablar de lo p opio   lo aje o  

 

Las sociedades en el mundo, a través del tiempo, han sido construidas en serie según los 

modelos y sistemas político - sociales imperantes, desde la arquitectura de nuestros 

espacios públicos hasta nuestras propias viviendas son idénticas en todos lados, la 

migración de los pueblos buscando nuevas oportunidades,  la invasión de los centros 

comerciales, cadenas de comida o entretención, sistemas de comunicación, etc, todo 

controlado y dirigido desde las más altas esferas gobernantes, los grandes polos 

imperiales. Este hecho detonó un constante flujo e intercambio de elementos entre las 

a io es hasta uest os días, la ultu a  e to es fue el ele e to ás 
i ediato…e ploto e to es la fusió . 
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En este punto cabe reflexionar si el fe ó e o de la fusió ….lo e l ti o, es algo 
i te io al…. o s ie te…o si ple e te es algo a ide tal….i o s ie te. 
Nuestro país, fuerza nueva naciente en la composición académica, comienza su historia 

usi al p opia a tes de esto los o posito es hile os  e a  e  ealidad iollos  a 
finales del S. XIX      entre las familias de la clase alta. Maestros como Enrique Soro o Pedro 

H. Allende fueron formados en Europa, pero el hecho que su origen estuviese en un lugar 

al fi  del u do  o liga a a ue (tal vez por compromiso) recrearan de alguna forma 

los e óti os so idos de su tie a , t a ajos o o los Ai es hile os  del aest o “o o, o 
las ele es  to adas pa a pia o  de Alle de, sue a  as a úsi a de saló  
alejándose de la realidad del folclore el cual palpitaba fuerte en el campo, tal vez porque 

lo ue estos aest os ha ía  e pe i e tado…. i e iado o o fol lo e …e a 
justa e te las te tulias de saló …, si  e a go i teg a  ele e tos elódi os  ít i os 
e  u  o te to a ó i o eu opeo….produciéndose así el estizaje so o o…la fusió . 
 

Con la consolidación del Conservatorio Nacional de Música, el semillero de compositores 

germino en nuevas fuerzas, las cuales en sus distintas etapas (algunos más que otros) 

integraron o trataron de integra  los so idos hile os  lati oa e i a os  a su po ti a  
formación tradicional.  

 

U  a i o pa a la fusió  e a la i estiga ió , la ual o sistía e  u  a duo t a ajo de 
a po  el ual dese o a a e  u a teo iza ió  de lo ap e dido , las ejo es de las 

e es, e  u a o a. El ot o a i o…e a el se  pa te  de lo disti to el ha e  estado 
ahí …el se  de e dad …e  este pu to se le a ta la figu a del o posito  “e gio O tega, 
a i pa e e , el p i e  o posito  hi ido  de Chile. 
 

Ortega no venía de una formación tradicional, su oficio como pianista estaba más bien 

centrado en la música popular, los tangos y la música callejera, posteriormente estudio en 

el conservatorio pero jamás abandono el mundo popular y  en su música compuesta para 

la tradición escrita a as allá de la utiliza ió  de itas o li h s…o t i as de ollage , 
si o ue t a aja i teg a do a os u dos o  p o le áti as so o as  o o 
densidades, incremento de intensidad por reiteración, etc. (Lonquén , para percusionistas 

y declamadora fe e i a  e  O tega está p ese te  late te la histo ia pe so al  del 
o posito , a uel ADN i te o, so o o, i e ial, d a áti o  susta ial….la 
e pe ie ia …a uello ue gatilla la o posi ió  si  fi es de lu o ….si  a i ió  i de 

fama, ni de recono i ie to…. solo el ideal de la p opia úsi a…a uella ue ue e os 
oi …a uella úsi a ue le es p opia . 
 

El mestizaje es inevitable, entonces, tanto de un lado como del otro hacia el otro. 
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“o os u  o ti e te estizo….  Chile es el e os lati oa e i a o de todos los países de 

uest a egió , es u  país hi ido . Histó i a e te se ha desta ado la fá il a e a e  
que los chilenos adoptamos desde un acento extranjero, hasta la moda más 

leja a…p efe i os todo lo ue e ga desde fue a  desp e ia os lo uest o …..tal ez 
ese asgo sea uest o asgo . 
Lo ue se pe i e la a e te e  la fusió  es ue la i po ta ia o positi a adi a e  
los mismos parámetros que eran fundamentales anteriormente o sea las alturas (modos),  

ritmos (patrones, periodicidad) y en alguna medida el timbre pero solo para imitar o 

epli a  u  li h . 
El fenómeno hibrido - musical no busca parecerse a un estilo  folclórico o popular usando 

elementos de la tradición europea, sino mas bien, integra los elementos de forma 

su o s ie te  si  us a  pa e e se a ada a tes eado, e  este is o e peño i 
si uie a us a la o igi alidad i el e o o i ie to de algo ue o   es e  este se tido 

ue se apa ta total e te de lo e l ti o   de la fusió . 
 

1.4 DEFINIENDO EL CONCEPTO DE HIBRIDACION , CULTURA“ HIBRIDA“. 
 

La hibridación es un concepto que posee diferentes significados según las ciencias: 

 En ecología, hibridación es el proceso de mezclar diferentes especies o variedades 
de organismos para crear un híbrido. 

 En biología molecular, hibridación es el proceso de unir dos hebras 
complementarias de ADN. 

 En física y química, hibridación es la mezcla de orbitales atómicos para formar 
nuevos orbitales apropiados para crear enlaces. 

 En ciencias sociales, hibridación es un proceso de mestizaje cultural descrito por 
Néstor García Canclini. 

Ga ia Ca li i, e  su e sa o Cultu as Hi idas, est ategias pa a e t a   sali  de la 
ode idad   po  EDITORIAL GRIJALBO, “.A. de C.V.  En forma general, define que 

las culturas hibridas son movimientos sociales que han experimentado un proceso de 

mestizaje y posee ciertas características con otras culturas. El proceso de hibridación se 

forma mediante la interacción de dos o más culturas, en la que se presenta un largo 

proceso de adaptación, donde toma un rol protagónico el gran fenómeno social de los 

siglos XX –XXI, las migraciones.  
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Nuest o u do a ia o sta te e te…..  
  

… Los p o esos hi ida ió  uest a  ue o es posi le ha la  de las ide tidades o o si 
solo se tratara de un conjunto de rasgos fijos, ni afirmarlas como la esencia de una etnia o 

una nación . Este suceso describe que que están interconectadas, debiendo unirlas, y no 

liga las a i gu a a ió …t a sfo á do os e to es e  ha ita tes de u  o luga . 
 

Peligroso es también para nuestros tiempos obnubilarnos con los destellos de cualquier 

a ifesta ió  ue a   po  e de, o e za  a e haza  lo iejo ...lo o soleto  

 

 M. Va gas Llosa e  su e sa o La i iliza ió  del espe tá ulo , e  su p i e  apítulo 
a o da la Meta o fosis de u a pala a  e  relación a la denominación de lo que es una 

ultu a  la ual, segú  el auto , de e posee  la ualidad de dialoga  o  su pasado  
proyectarse hacia el futuro, aspecto que se ha perdido debido a que hoy por hoy, 

ual uie  a ifesta ió  se o side a ultu a  a lo ual a ifiesta la op ió  de 
dife e ia  ajo estos o eptos lo ue es ultu a  de lo ue es u a te de ia , 
entendiendo esto último como algo pasajero y momentáneo que no necesariamente 

establecerá un dialogo con su pasado. 

 

¿Pero como relacionamos lo hibrido en la música? 

 

La p i e a ez ue leí la pala a hi ido  e  úsi a fue e  u  a tí ulo del o posito  
f a s Ge a d G ise  de : 
 

“Acabamos de crear un ser híbrido para nuestra percepción, un sonido que sin ser todavía 

un timbre, ya no es exactamente un acorde, un tipo de mutante de la música de hoy, 

resultado del cruce operado entre las técnicas instrumentales nuevas y las síntesis aditivas 

realizadas por ordenador” (Grisey 1998: 295-96). 

 

Entonces la hibridación pone su fasis e  a uel aspe to p i o dial de la o posi ió : el 
so ido  el ti e .  
Son las sonoridades de los diferentes universos sonoros de un compositor las que se 

manifiestan en las obras, pero no sus clichés, patrones o rasgos superficiales de 

identificación. 
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Esto lo manifiesta Romitelli acerca de su obra Professor bad trip : 
 

“He intentado integrar en mi escritura un aspecto particular de la búsqueda sonora en el 
campo del rock: la interacción compleja entre tratamiento electroacústico del sonido y 

gesto instrumental; no tengo ningún interés, por el contrario, por la estructura melódica 

del rock, que nunca ha sabido franquear ciertos clichés tonales o modales.” 

En mi propuesta compositiva para esta tesis he decidido trabajar la hibridación desde tres 

aspe tos fu da e tales e  i le guaje usi al, lo ue lla o Fol lo e i agi a io , 
u dos i tuales  o ulti e so    alte a ió  tí i a o  edios a álogos  

 

2. LA HIBRIDACION COMPO“ITIVA….APROXIMACIONE“ 

 

“u e gido e  el u do de la p opia i agi a ió  i pulso eati o   de la ea ió  de 
u dos i tuales  e  este se tido lo ue us o pe so al e te es u a úsi a si  pat ia, 

una música sin etiquetas, sin estilos, si  is os …. u a úsi a lle a de u  i aginario 

p opio  pe so al . 
Presento en esta tesis tres obras  

1.- Apostasía,  para dos guitarras 

2.- Nando – is, para piano y percusión  

3.- Virus, para oboe y clarinete amplificados con pedales análogos, batería electrónica 

(parches) platillos acústicos amplificados y piano amplificado con pedales análogos. 

 

2.1 FOLCLORE IMAGINARIO 

La p i e a ez ue es u he el o epto de fol lo e i agi a io  fue al o posito  
húngaro Gyorgy Ligeti refiriéndose al segundo movimiento de su trío para corno, violín y 

pia o o o u a úsi a ue esta e t e Bulgaria y Latinoamérica  

E  Apostasía , e su e jo e  u  u do ue e lle a a is p i e as ap o i a io es e  
la música, siendo yo de clase obrera mi primer instrumento fue la guitarra y de la mano de 

la música de Violeta Parra Sandoval fue creciendo mi devoción a este instrumento. 

Esta o a fo al e te pod ía os de i  ue es u a espe ie de i t odu ió   da za  
do de las guita as está  e  “ o datu a  adju to pa titu a  audio   du a te la o a 
juegan con la audición del público so e lo o plejo   lo si ple  ge e a do po  
momentos la ilusión de escuchar un único instrumento y no dos. A lo largo de la obra las 

guitarras retoman poco a poco su afinación tradicional y sin embargo nunca están de 

acuerdo. (APOSTASIS). Su escritura es bastante tradicional y sus elementos estructurales 

e o a  u a espe ie de to ada cadavérica . 
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2.2 MUNDOS VIRTUALES 

 

En NANDO – IS  (obra para piano y percusión), exploro la posibilidad tímbrica del piano 

amplificando sus posibilidades con la percusión. Simbólicamente la obra representa las 

músicas que me marcaron fuertemente en mi adolescencia como es el pianismo de 

Chopin, Ravel y Debussy (en mi performance de pianista) y el Metal pesado y el Rock 

representado en este set de percusión que es tambor y tom de piso (floor tom) y los 

platillos Crush, China y Ride, algo asi como una batería sin bombo y sin toms chicos. 

Además está dedicada a mi hijo mayor (Fernando) de 15 años en ese entonces, por lo 

tanto pretende ser una obra para la juventud. También ep ese ta u  o luga  u a 
especie de mundo imaginario donde se dan cita el baterista de Pink Floyd con Chopin, 

Ravel y Debussy para improvisar algo de música. La obra explora la escritura 

p opo io al  lla ada ta i  sincrónica . 
 

2.3 ALTERACION DEL TIMBRE CON PROCESOS ANALOGOS 

 

VIRUS  (cuarteto hibrido), es la máxima de la tesis de la hibridación, aquí, está el 

concepto de lo hibrido al máximo desde su escritura la cual explora la escritura 

convencional, proporcional, sincrónica  g afi a. Desde el so ido do de esta hi idado lo 
a ústi o  e sus lo a plifi ado , e  la pe ep ió  de a uello ue oí os o o su io  o 
li pio , desde el ti e de dos i st u e tos de viento y dos instrumentos de percusión, 

los filtros electrónicos y los filtros acústicos. Todo esto funcionando bajo la máxima de 

Fausto Romitelli (1963 – 2004) extraído de un texto de su autoría: 

 
“El compositor como un virus” 

Yo me siento a veces como un virus, 
demasiado aislado para atacar un cuerpo fuerte y bien nutrido. 

Así que el virus está quieto y adormecido 
en el cuerpo que querría destruir, 

esperando tiempos mejores. 
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3. INFLUENCIAS 

 

 

3.1 FAUSTO ROMITELLI 

 

La obra de Fausto Romitelli, es uno de los corpus compositivos de planteamiento más 

original del panorama musical de los últimos 20 ó 30 años. En su obra, el compositor 

italiano, nacido en 1963 y lamentablemente fallecido prematuramente en 2004, trata de 

fundir aquellos elementos de la música rock que suponen un especial interés para él 

desde el punto de vista del tratamiento sonoro. 

Romitelli siempre manifestó su interés de interrelacionarse con la cultura circundante, 

evitando la tradicional costumbre de la modernidad de mirar ha ia delante , para mirar 

ha ia los lados . Igualmente, su elección estética es deliberadamente orientada a la 

espontaneidad sonora, a pesar de asentarse sobre sólidas bases constructivas, el 

formalismo es un obstáculo a evitar para  Romitelli. La forma no es más que un pretexto. 

 

Fue alumno de Franco Donatoni en la Accademia Chigiana de Siena y luego de Gérard 

Grisey en París, fue además compositor residente, entre 1993 y 1995, en el  Ircam (Institut 

de Recherche et Coordination Acoustique/Musique) fundado por Pierre Boulez.  

 

La va gua dia usi al de posgue a hizo ta la asa o  el pasado  ela o ó uevas 
atego ías de pe sa ie to , es i ía e  u  a tí ulo titulado El o posito  o o u  
i us .  

 

Desde el est u tu alis o post-weberniano hasta la música espectral, las generaciones 

que nos han precedido han estado obsesionadas por el deseo exasperado de 

reorganización total. Por el contrario, la nueva generación no ha inventado nuevos 

sistemas lingüísticos, pero ha intentado reencontrar una eficacia perceptiva y un impacto 

de comunicación fuerte y nueva. La herencia de la vanguardia ha sido tamizada. En 

algunos aspectos ha sido integrada en nuestro trabajo y en otros, rechazada. Ciertos 

principios de escritura se han convertido en patrimonio de nuevas generaciones, mientras 

que otros han sido abandonados. La grilla de selección no ha sido ideológica, sino musical; 

los dogmas sobre la pureza y la neutralidad del material musical, indispensables en una 

itología de la a st a ió   del fo alis o, ha  olapsado.  

 

 

 

 



11 
 

En ese mismo texto, Romitelli recomendaba:  

 

Los o posito es de e  sali  de sus p ete didas to es de a fil de los guetos, e  
ealidad   o f o ta se o  el pa o a a ediáti o  o  sus té i as de o u i a ió . 
Ta to po  fue a de la va gua dia como de los circuitos comerciales existe un universo de 

e pe i e ta ió  usi al ue, desde los años ’6  hasta uest os días, e  el do i io del 
rock o del tecno, ha intentado furiosamente, pero sin dogmas, nuevas soluciones sonoras, 

logrando a veces con éxito conjugar la riqueza sobre el sonido y la modulación de ruido y 

un gran impacto perceptivo. La revolución musical de los próximos años no vendrá quizá 

de la música escrita ni de los compositores cultivados, sino de la locura anónima de los 

jóvenes que poseen hoy en día una computadora con la cual muestrear y tratar el sonido; 

justamente porque ellos no tienen pretensiones artísticas, es que desarrollan un nuevo 

saber artesanal, una nueva sensibilidad y posiblemente, el día de mañana, una nueva 

úsi a.  
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3.2 LA MUSICA SATURADA 

 

En primer lugar, debemos dar una breve descripción de lo que la saturación es, antes de 

entrar a hablar de sus posibles versiones.  

Una de las constantes en la evolución musical de la composición del siglo XX fue el 

a e a ie to p og esi o hacia una concepción unitaria de todos los parámetros 

musicales . Ya e   “to khause  pla tea e  su o a G uppe  u a ela ió  di e ta 
entre frecuencia/altura y tiempo/duración, y, de esta forma comenzaba a abrir las puertas 

al espe t alis o . 
Como ya sabemos, el espectralismo sienta sus bases estéticas sistematizando y 

profundizando  el estudio de la relación armonía/timbre,  partiendo de la base de ue el 
olo  es el resultado de la superposición de frecuencias de sus parciales lo cual 

dete i a a ua  a ó i o  o uidoso  se á este, po  lo ta to los o eptos de 
satu a ió  a uí e puestos  eda tados po  Ce do no son más que una consecuencia del 

fenómeno de la inarmonicidad visto de manera micro o macroscópica . 
De otro modo, la saturación en su momento también fue una respuesta a los axiomas 

est ti os de la ode idad, es u  gesto de ale tía est ti a  e  u  u do usi al 
contemporáneo do de la di tadu a del ue  gusto  adi a a e  la pu eza o itidez del 
so ido. “e t ata ta i  de i a  ha ia los lados  o o de ía Ro itelli, to a do así en 

ue ta los objetos sonoros circundantes  e incluirlos en el contexto de una música de 

factura impecable, dando lugar a un producto artístico de pleno derecho. 

Fausto Ro itelli de ía: “egu a e te el o ie to es u  p odu to del siglo XIX ue llega 
fatigado al final del siglo XX. Es totalmente necesario encontrar otros medios para 

comunicar con el público, pero manteniéndonos fieles al compromiso y a la complejidad 

de uest a úsi a . ¡Quizá haga falta e o t a , po  e i a de todo, ot o pú li o!  

 

Cinco son los momentos históricos que hacen posible la aparición de la saturación, el 

primero es el FUTURI“MO  (1920 – 1939) acuñado por Russolo y Piatti. Este se basaba en 

que la creación de una música de su tiempo necesitaba integrar sonidos cotidianos y no 

las burdas imitaciones realizadas con instrumentos tradicionales, para ello se inventaron 

nuevos i st u e tos, los lla ados i to a u o i aullado , etu ado , e plosio ado , 
etc). Este movimiento llego a tener celebres interesados como Milhaud, Stravinsky y 

Honneger, pero el ascenso del fascismo hizo que no prosperara como se hubiese querido. 

 

El segundo momento es la llamada MU“ICA CONCRETA  nacida en los estudios de la 

Radio F a es  de la a o de “ haeffe   He i la ual supo e u a espe ie de isag a  
entre el futurismo y la música concreta instrumental de Lachenmann. 
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Las bases de este movimie to so  olo a  al o posito  o o u  a tista isual  el ual 
trabaja di e ta e te so e el ate ial so o o  y ya no sobre las limitancias de la 

notación musical, priorizando así el resultado sonoro en relación a la intención inicial del 

compositor. 

 

Como un tercer momento, por supuesto, es infaltable mencionar a la MU“ICA 
CONCRETA IN“TRUMENTAL  concepción musical planteada por Lachenmann que parte 

p e isa e te de la des usi aliza ió  del ate ial so o o. Esta ue a isió  o se asa 
tanto en la composición como en la percepción, puesto que se pretende una nueva 

actitud ante la escucha. Para ello es necesario despojar el material sonoro de su 

histo i idad   así centrarse en la fisicalidad del sonido en sí, el cual ya no es guiado  por 

los parámetros formales tradicionales sino que por la idea de proceso temporal y 

transformación energética. 

Fu da e tal es a uí lle a  al límite  la es u ha, usa do todo a uello ue la histo ia 
dese ho po  se  aje o a la elleza  lla adas t i as e te didas   situarlo en el mismo 

lugar que lo convencional. 

E  sus últi os t a ajos La he a  a esta le ido u  dialogo o  su pasado , La nueva 

actitud ante la escucha que propugnaba no sólo afecta al material sonoro nuevo, sino a 

aquél que ya ha sido expoliado o demodé, siendo reinventado en un nuevo contexto. 

 

El cuarto momento lo marca LA APORTACION DE LO POPULAR , justa e te el i a  a 
los lados , el o k  el te h o e plea o  e  u  o te to e pe i e tal u a ús ueda de 
sonoridades que influencio notablemente el escenario musical docto del siglo XX. 

Son dignos de mención los trabajos de experimentación sonora emprendidos por 

numerosos grupos de rock sicodélico de los años 60 y 70, como The Jimi Hendrix 

Experience , Pink Floyd o los mismísimos The Beatles, a modo de ejemplo. 

Acá podemos mencionar la alteración del timbre a través de efectos de guitarras o bajos, 

sonidos procesados en los teclados, uso de instrumentos no tradicionales en el rock. 

En cuanto al techno es fundamental mencionar a grupos como Aphex Twin, Pan Sonic 6 o 

Sascha Konietzko, cuyo trabajo, casi escultórico con el sonido, se halla al nivel de los 

compositores que se mueven en los centros por excelencia de la música electroacústica. 
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El quinto y último momento (también por ser el más cercano temporalmente hablando y 

do de está  los aest os de los aest os , es el ESPECTRALISMO, POST-

ESPECTRALISMO Y POST-POST-ESPECTRALISMO...  Si observamos la obra espectral por 

excelencia, Partiels de G a d G ise , los ele e tos uidosos  so  o side ados o o 
anomalías del sistema, que, como tales, tienen la función de establecer los procesos de 

incremento de la tensión.  

El o i ie to de la úsi a satu ada  se o igi a p i ipal e te e  F a ia y pertenecen 

a ello compositores nacidos en los años 70. (Bedrosiaen, Cendo, Billone, Robin, 

Kourliandski) quienes inspirados en el legado de Fausto Romitelli (quien fue alumno y 

ad i ado  de G ise   su p opuesta so o a alu i óge a , sientan las bases de un 

pensamiento musical plenamente asentado sobre el fenómeno de la saturación. 

 

La saturación se produce como consecuencia de una acción excesiva para un entorno 

dado. Veamos a continuación las posibles formas de saturación las cuales han sido 

catalogadas por Raphael Cendo. 
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3.3 CINCO FORMAS DE SATURACION 

 

SATURACIÓN TÍMBRICA  

 

El timbre es por tanto llevado al extremo por medio de una energía desmesurada o de la 

hi ida ió  del i st u e to  (Cendo) 

 

Este tipo de saturación conlleva, por un lado, el empleo de una nueva notación que 

refleje los modos de ejecución y, por otro, un despegue del modo tradicional de 

interpretación. A modo de ejemplo, podemos citar el uso de los instrumentos de caña 

simple más el grito del/de la instrumentista, el empleo de boquillas de clarinete o cañas 

de oboe en instrumentos de viento-metal o los sonidos écrasés en la cuerda o el empleo 

de tecnologías análogas . 

 

SATURACIÓN DEL ESPACIO FRECUENCIAL  

 

Este fenómeno afecta a la armonía, así como al trabajo con masas sonoras. Se puede 

tratar de un clúster en un instrumento solo o de una armonía - timbre que compacte a 

todos los instrumentos de una orquesta o ensamble, dichas masas sonoras pueden 

plantear diferentes grados de saturación individual de las líneas o de rugosidad, pero, en 

general, tienden a la indiferenciación de las partes individuales en favor de la 

homogeneidad del conjunto. 

Esta técnica no incrementa la potencia sonora colectiva, sino que se percibe como un 

espa io satu ado glo al, a odo de halo  so o o. Te e os la os eje plos ue a te 
ceden este tipo de texturas en la literatura musical de Ligeti o del p opio G ise . 
 

 

SATURACIÓN DE LA INTENSIDAD  

 

Se refiere a las dinámicas extremas de los instrumentos. Es aquí donde la propia energía 

empleada por el/la instrumentista juega un papel crucial, ya que supone la creación de un 

e o so e- e p esi o  e t e la pa te físi a del instrumento y el espacio acústico externo 

a él, que se ve inundado de sonido. 

Este desa ollo se uel e o st uoso  (en lo referente a su tamaño e intensidad) tanto 

por su dinámica como por su energía, proyectando sobre el oyente la materia misma del 

sonido . 
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 SATURACIÓN POR MULTIPLICACIÓN DE GESTOS INSTRUMENTALES  (SATURACIÓN 

TEXTURAL) 

 

Se refiere al comportamiento de las líneas individuales dentro del conjunto sonoro. Se 

disti gue t es ualidades o espo die tes a t es gestos p e isos: deslizado, golpeado y 

a ti ulado . La multiplicación de estos gestos es lo que provoca la saturación de un ámbito 

concreto. 

En este parámetro, el ritmo supone un elemento básico, puesto que no se considera un 

parámetro aislado, sino que se convierte en una parte integrante de una estructuración 

más compleja. 

La gestualidad individual requiere la involucración de tal cantidad de energía que 

constantemente aboca al intérprete a la pérdida del control, por lo que la precisión 

métrica y de alturas queda en un segundo plano. Con esto se hace referencia a un estado 

límite en la relación entre partitura e intérprete, entre texto y ejecución .  

 

Es u  gi o us o, u a p o e ió  fue a de los lí ites del dis u so usi al, omo existe el 

fuera del sonido en la escritura saturada. Para interpretar, hace falta, por tanto, existir, 

esto es, estar fuera de sí, lejos de los límites de los modos de interpretación instrumentales 

t adi io ales.  (Cendo) 

 

SATURACIÓN AGÓGICA  

 

Este parámetro de la saturación no aparece recogido en la clasificación llevada a cabo por 

Raphaël Cendo, aunque hace una pequeña referencia a él en el apartado referente a la 

“atu a ió  po  ultipli a ió  de gestos i st u e tales . 
“i se a epta ue la satu a ió  se p odu e o o o se ue ia del e eso, la satu a ió  
agógi a  se dará en aquellos procesos en los que se produzca un exceso de repetición, de 

tal forma que el movimiento musical se vea neutralizado. Por otro lado, la propia ausencia 

de direccionalidad o estatismo del transcurso musical puede provocar este mismo efecto. 

Este tipo de saturación se manifiesta tanto a pequeña escala: la repetición de un gesto o la 

o gela ió  del is o; o o a g a  es ala: la epeti ió  lige a e te a iada o o  de 
una situación musical. 

Históricamente, podemos observar varios ejemplos de esto, ya en Beethoven tenemos el 

caso de la o gela ió  de u a lula elódi a, u o efe to es el i e e to de la 

expectativa de cambio. 

En cuanto a la repetición a mayor escala, es un fenómeno relativamente reciente, ya que a 

este mecanismo se le puede  ast ea  las aí es e  á itos aje os a la úsi a ulta  
occidental: en el rock, en las culturas orientales, en ritos religiosos, etc. 
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3.4 FRANCK BEDROSSIAN 

 

Franck Bedrossian nace en París en 1971, ciudad en la que estudia composición en el 

Conservatoire National Superieur de Musique con Gérard Grisey y Marco Stroppa. 

Posteriormente realizará el cursus de nuevas tecnologías aplicadas a la composición del 

I.R.C.A.M., donde tendrá la oportunidad de trabajar con Brian Ferneyhough, entre otros, y 

será seleccionado para ingresar en la academia del Ensemble Modern de Hamburgo, 

estudiando con Helmut Lachenmann. 

Entre sus actividades profesionales, se encuentra la residencia como compositor del 

ensemble 2e2m, a partir de la cual se elabora un volumen recogiendo diversos escritos 

alrededor de su figura y su música, realizados por varios músicos y escritores. 

Según él mismo señala, la obra de Bedrossian tiene sus principales referencias 

precisamente en dos de sus maestros: Grisey y Lachenmann. 

Del primero se basa en su concepción del proceso y direccionalidad armónica, que con el 

maestro se trataba del establecimiento de ciclos de incremento y disminución de la 

armonicidad o de distorsión espectral, en el primer estadio evolutivo del espectralismo. 

De Lachenmann toma principalmente la concepción del sonido y la idea de úsi a 
instrumental o eta . Como escribe el propio Bedrossian acerca del au a  de los 
sonidos saturados: 

 

[ ...] , es posi le po e se de a ue do so e el he ho de ue tal o ual objeto musical, 

tomado fuera de contexto, fuera de tiempo, no producirá el mismo efecto que otro 

material sobre la escucha, sea cual sea la inteligencia en la escritura y los medios puestos 

en prácti a e  el a to de o po e  .   
 

El gusto por los sonidos saturados le llevó a plantearse una profunda reflexión sobre el 

material y su efecto en la escucha. Para Bedrossian, un sonido saturado en el campo de la 

música puramente instrumental tiene un poder de evocación que lleva la escucha no sólo 

a u  ás allá  ele t ó i o, o eto, si o ta i  ás a i a  de su fue te de 
producción. 

Esto se debe a que este tipo de sonoridades interrogan al oyente de una manera radical, 

ya que desconoce su procedencia (el instrumento que lo produce, las técnicas de 

ejecución, el material de dicho instrumento, etc.) y su dirección o función. Por tanto, el 

so ido pe a e e e  u  estado de iste iosa a igüedad, h ide . 
F a k Bed ossia  e plea la pala a o st uosidad , o pa a efe i se a ada 
relacionado con la fealdad, sino a las des ia io es de la atu aleza, po  e i a o ás allá 
de los criterios est ti os . Una música constantemente basada en este principio 

desestabiliza al oyente, lo pone en una situación de permanente inquietud. 
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Como comentamos anteriormente, este pensamiento musical pone en cuestión la 

tradicional concepción del sonido bello, sobre el que se ha establecido durante años la 

estética del mundo sinfónico. Pero, más allá de esto, el compositor parisino pretende que 

la saturación dé cuenta de sí misma sin necesitar una justificación dialéctica para su 

existencia en la obra, como se establecía en el espectralismo. 

“egú  Bed ossia , el so ido satu ado uest a ás ot o sig ifi ado de la 
monstruosidad), proyecta una multitud de referencias culturales y emocionales. [ ...] En el 

mundo de los sonidos, la saturación del significado corresponde a la ausencia de una idea 

fija, a la disto sió  del odelo.   
Bedrossian reconoce la influencia del mundo del rock en su interés por el sonido saturado. 

El impacto del sonido eléctrico es el punto de partida para la conceptualización y, tras 

ésta, la escritura instrumental. 

Precisamente la cuestión de la notación es uno de los elementos clave en esta estética, 

teniendo en cuenta la necesidad de explicar al intérprete el tipo de sonido a obtener. Esto 

es debido a la imposibilidad de notar un sonido complejo mediante la escritura 

tradicional: 

 

La t adi ió  de e ha e  su t a ajo. Así fue el aso, po  eje plo, de De uss , uie  o 
anotaba los pedales en sus obras para piano, cuando el pedal tiene un papel decisivo en su 

escritura. Él lo confió a la tradición oral y partía del principio de que una tradición de 

interpretación iba a constituirse. El desarrollo de acontecimientos ha probado que tenía 

azó .  
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3.5 RAPHAËL CENDO 

 

Raphaël Cendo nace en 1975 y, como su compañero Franck Bedrossian estudia en el CNSP 

de París, compartiendo como maestro a Allain Gausin y, posteriormente, realiza 

igualmente el Cursus del I.R.C.A.M., donde tiene la posibilidad de trabajar con Brian 

Ferneyhough. Paralelamente estudia con Fausto Romitelli, sobre quien se ha escrito 

abundantemente en el presente estudio, y cuya influencia en el uso de los sonidos 

saturados es evidente. 

Al margen de su formación académica, realiza incursiones en grupos de rock y de punk, lo 

que tendrá un evidente reflejo en su obra. 

En el caso de Cendo, podemos añadir a las cuestiones meramente estéticas el factor 

ideológico, ya que el compositor francés pretende establecer en su música el reflejo de un 

mundo dominado por la violencia. 

Él mismo reconoce cómo, a su llegada a París a los 19 años, le impactó el gran movimiento 

social de la ciudad: las manifestaciones, las revueltas, etc., que despertaron en él la 

tendencia a la desobediencia en todos los aspectos. 

 

En cuanto a su relación con la música rock, el mismo Cendo comenta: 

 

La satu a ió , tal o o fue e pleada po  los pu ks –aquí podríamos trazar un 

paralelismo con la música de Xenakis-, estaba vinculada a la tentación, al deseo de 

empujar el timbre contra sus límites, de agotarlo desde su inte io , de volve lo i audito.   
 

No sólo el o k se e ue t a e t e sus i flue ias de la úsi a popula , si o ta i  
ciertos artistas underground del movimiento noise, desarrollado especialmente en Japón, 

entre los que se encuentran Merzbow o Ryoji Ikeda . A pesar de dedicarse exclusivamente 

a la electrónica, suponen un referente par a la escritura instrumental de Cendo, que, en 

ciertos momentos, pretende emular aquélla. 

En relación a esto, y a pesar del empleo de la electroacústica en numerosas obras, la 

a titud a te sta, ta to de Ce do o o de Bed ossia , es de ese a, po  ua to le  falta 
el cuerpo del instrumentista, el sudo   . En la música instrumental, en contraposición a la 

electroacústica, entra en escena la energía del intérprete, que se multiplica al enfrentarse 

al objeto sonoro saturado, que es de por sí inestable. 

El interés por el timbre es central en el pensamiento musical de Cendo. Ya se produjo el 

reconocimiento de su peso específico con la segunda escuela de Viena, pero es con el 

advenimiento del espectralismo cuando el timbre abandona su papel de subordinación 

con respecto al parámetro temporal. Según Cendo, como consecuencia de este cambio de 

paradigma, se produjo una paradoja: 
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La úsi a espe t al se mantiene a distancia del timbre como si tuviera un respeto 

e esivo ha ia la Cosa . Yo quisiera que mi música diera la impresión inversa, la de estar 

en el interior [...] de la obra, del sonido. No es cuestión de dejar al oyente en el exterior de 

la úsi a, de e se  u a pa te a tiva de ella, i teg ada e  el p o eso usi al.  
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4. ANALISIS DE OBRAS 

 

La obra aquí presentada fue estrenada en Europa (Alemania) recibiendo muy 
buenas críticas y generando además interés de otros intérpretes, para ello adjunto 
grabación de esta composición y por supuesto su respectiva partitura. 

 

4.1 APOSTASÍA  (para dos guitarras) 

 Esta obra nace como un encargo del guitarrista Sebastián Carrasco quien en ese 
entonces se desempeñaba como profesor de guitarra en el Departamento de Música de la 
ULS. El encargo entonces se trata de la composición de una obra para guitarra sola la cual 
sería estrenada en Francfort, Alemania en Octubre de 2013 con motivo de una gira de 
conciertos realizada por Sebastián cuyo programa en su totalidad seria de música chilena 
de compositores vivos. Esta instancia coincidió con el comienzo de mis estudios de 
Magister en la Universidad de Chile y bajo la guía del Profesor Jorge Pepi comencé a 
a aliza  algu as o as de Lu ia o Be io asadas e  el lla ado siste a de altu as fijas , 
p i ipal e te de la ole ió   e o es pa a pia o  las o as E de kla ie   B i . 

SISTEMA DE ALTURAS FIJAS 

 Este sistema se basa en la selección de una serie de alturas en las cuales cada una 
es independiente e irrepetible, es decir si aparece un Do3 este es distinto de un Do-1 y de 
un Do4, por lo tanto las octavas de una nota so  e to es ot as otas . Be io e  
E de Kla ie  pia o de tie a  p ese ta u a se ie de  so idos e  egist o fijo 

 I áge es e t aídas de U  li is o o plejo  M. Elki  – M.C. Villanueva) 

 

Usa el pia o e  fo a o ódi a   e  u  pulso le to  ade ás organiza estas alturas de 
fo a diató i a oto gá dole a la pieza u  a á te  estáti o , efue za la o ga iza ió  
diatónica jerarquizando los sonidos a manera de polarizaciones como resultado de la 
cantidad de apariciones de las notas: 

 

El análisis de esta obra me llevo a pensar que este sistema sería muy útil para este 
encargo, pues al cambiar la afinación de las cuerdas de la guitarra (scordatura) tendría 
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como resultante un ámbito de alturas fijas, entonces el profesor me sugiere pensar en dos 
guitarras con scordaturas distintas, lo que me llevo a inventar dos modos de scordatura: 

Guitarra 1                                 Guitarra 2 

                   

 

Este odo esulta te e t e las dos guita as pla tea u a disto sio  p opo io al  de las 
alturas, comenzando desde las cuerdas más graves, alternando las guitarras sus intervalos 
resultan: 

VI cuerda, tercera menor: guit.1 do# - guit.2 mi 

V cuerda, segunda mayor: guit.1 sol# - guit.2 la# 

IV cuerda, segunda menor: guit.1 re – guit.2 do# 

III cuerda, segunda menor: guit.1 sol – guit.2 fa# 

II cuerda, unísono aumentado: guit.1 sib – guit.2 si nat. 

I cuerda, unísono aumentado: guit.1 mi – guit.2 mi# 

 

Otro aspecto que considere fueron los intervalos en cada guitarra 

Guitarra 1: (desde la VI cuerda hacia la I) 

5ª justa, 5ª dism, 4ª justa, 3ª menor, 4ª aum. 

Guitarra 2: 

4ª aum, 3ª menor, 4ª justa, 4ª justa, 4ª aumentada. 

 

La o a e to es se est u tu a desde  la Ilusió  pe sada o o u  t u o de agia pues 
pa a ue esto fu io e  al audito  se le e t ega u a distracción y esta es hacerlo creer 
que las guitarras están en afinación normal. 
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La partitura está escrita en dos pautas por guitarra una que muestra los sonidos reales 
(Guit) y otra que es la que leen los músicos (Ejec.) 

Así el comienzo de la pieza (compas 2) 

 

 

Co ie za e to es o  la so o idad atu al  de la guita a  al alte a se las dos se ea 
otra ilusión y esta es la de creer que está sonando solo un instrumento el cual está 
comprobando su afinación con el otro, en esta sección los guitarristas colocan dedos pero 
la so o idad es o pleta e te al ai e . 

E  el o pas  o ie za  a sa a  los dedos de la guita a hasta llega  a esta  
o pleta e te al ai e  pe o la so o idad es o pleta e te e t aña  ha e oí  al audito  

que los músicos están colo a do dedos pe o e  ealidad… o olo a  u o solo! 
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Ya e  el o pas  los guita istas o usa  su a o iz uie da, si  e a go sue a  o o 
si la usaran todo el tiempo. 

 

 

“e defi e la p i e a se ió  I t odu ió  o pas  al  u a te áti a i i ial es la 
ilusión. 

La segu da se ió  se pod ía de o i a  o o Da za . A uí los guita istas sigue  
tocando con su mano izquierda sola pero poco a poco comienza a intervenir la mano 
derecha. Esta sección contiene una elaboración rítmica que ha sido medular en mis 
composiciones, se trata de crear un ambiente folclórico, festivo y popular pero que no 
pertenezca a ninguna parte, un folclore sin tierra, sin patria, una celebración más bien 
i ó i a  sa ásti a…. 

 

Esta segunda sección es la más extensa de la obra y se puede subdividir en tres sub-
secciones definidas por el comportamiento e intención de las guitarras. (Revisar partitura 
adjunta) 
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Sección 2A compas 37 – 74 danza, en esta sección se elaboran los complejos rítmicos que 
gobernaran y se presentaran en toda esta gran sección. 

 

 

 

Cabe destacar el hecho que en esta sección se explora alterar el sistema de alturas fijas 
usa do posi io es fijas  e  la guita a t a spo ta do así la scordatura a otros intervalos y 
también alterando su composición interna. 
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Sección 2B compas 75 – 102 rapsodia, aquí se conjugaran y confundirán los gestos 
cortando los discursos de uno y otro. 

 

Sección 2C compas 103 – 149 ¿desafinación o afinación? se afinaran las guitarras 
(moviendo directamente sus clavijas) de tal manera de anular las scordaturas y retornarlas 
a su afi a ió  está da . 

 

Para que el efecto de ilusión funcione con el máximo efecto la música se ha escrito desde 

la facilidad de ejecución es decir un nivel técnico muy elemental, quedando en un nivel 

o plejo  la lectura pues al estar escrita con ritmos matemáticos tradicionales, 

visualmente crea la idea de complejidad. 
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La te e a  últi a g a  se ió  o ie za o  el fi  de la s o datu a , las guita as ha  
uelto a su afi a ió  está da    se ha e u  e ue do a e iado  del i i io de la o a el 

cual son solo 5 compases. 

 

Inmediatamente las guitarras recorren el ámbito de la scordatura abandonada, esta vez 

usando la mano izquierda, ocurre un desarrollo rítmico como evocación final de la sección 

de danza y finalmente la música se disuelve y funde en la sonoridad de la afinación natural 

de las guita as a ústi as e  fo a de a o des alte ados… ie t as las guita as esta a  
en scordaturas distintas la mayor parte del tiempo tocaban juntas, ahora que están en 

afi a ió  atu al e igual ….¡ o to a  ju tas!... o está  de a ue do. 
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La pala a apostasía tie e su o ige  e  dos t i os g iegos: απο apo , ue sig ifi a 
"fue a de",  στασις stasis , ue sig ifi a " olo a se". Fue te ikipedia  

De ahí entonces su titulo, o o u a de la a ió  de esta  fue a de luga . 

Estrenada el 31 de Octubre de 2013 en KHG - Katholische Hochschulgemeinde Frankfurt 

am Main y el 2 de Noviembre de 2013 en Seeheim-Jugenheim, Alemania. 

Sebastián Carrasco Mendoza y Francisco Ormazábal Olavarría, guitarras. 
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4.2 NANDO-I“  (para pia o y percusión) 

La gestación de esta obra se da en un principio, como una continuación de trabajos para 

músicos jóvenes que había compuesto antes de entrar al magister, pero con la necesidad 

de desarrollar una estética distinta. Ya no era mi preocupación la estructura formal 

estilística (neo-clasicismo) sino más ie  ge e a  u a so o idad i ta   ue a la ez 
pla tea a u  dis u so auto iog áfi o, e  pala as de i p ofeso  Jo ge Pepi, o po e  
desde i e pe ie ia, desde i o i te o . 

Dedicada a mi hijo mayor, Fernando, y estrenada en Varsovia por Fernando Torres 

(percusión) y quien escribe al piano en Octubre de 2013, esta composición plantea una 

est u tu a de o e tos  los uales so  a ti ulados desde el pia o pa a ue la pe usió  
u pla u  ol de a o paña ie to de e paste tí i o . 

El material de alturas se extrae con la vieja técnica de los sonidos dentro de un nombre, 

para esta obra use el nombre de mi hijo: 

 

La escritura es proporcional, así se solucionan dos problemas  

1: el ensamble se realiza por coordinación mutua de gestos, siendo así una especie de 

estudio  para la práctica de un dúo de cámara. 

2: la facilidad de descifrar una partitura de música nueva para un intérprete joven (13) con 

u  i el de solfeo e  p og eso . 

Fue fu da e tal pa a esta o a el a álisis de la o a Jatekok  (Juegos) del húngaro 

Gyorgy Kurtag, la cual es un método de piano para niños que plantea un enfoque más 

espacial y contemporáneo del teclado y la nueva escritura para este instrumento. 
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Al material de alturas expuesto se le aplica la técnica de espejo y resulta el siguiente total: 

 

 

Este total es e to es disto sio ado  po  sus se ito os e a os, el segundo resultado 

al ser más interesante es transportado una 3m descendente: 

 

 

La obra está organizada en una especie de forma sonata, donde se puede apreciar 

la a e te u a Exposición  pagi as  – 4) donde claramente hay dos gestos 

protagónicos: 
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 Un desarrollo (pág. 4-7)  el ual esta le e u  a ie te hopi ia o : 
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y u a Coda  o fi al la ual se i i ia o  u a Re-exposición falsa y breve, para dar paso a 

u a se ió  de es itu a hi ida  do de la pe usió  esta esu ada la a=   el 
piano realiza unos módulos aleatorios sobre la música de la percusión: 
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A uí, o ia e te la pe usió  te i a a tes ue el pia o. E  la i di a ió  si  esu a  el 
pe usio ista si ple e te espe a  a ue el pia ista te i e sus ódulos  
posteriormente sus gestos de valores largos, juntándose ambos en la fermata de silencio. 

 

La coda final se estructura con la anulación de alturas en teclas negras para dar paso a la 

sonoridad de teclas blancas y glissandos los cuales son acompañados con platillos en 

trémolos y con arco. 
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4.3 VIRU“  (cuarteto hibrido amplificado) 

 

Esta o a fue es ita o o u a p i e a ap o i a ió  ha ia la posi ilidad de hi ida  e  
una composición en la mayor cantidad de aspectos morfológicos y fenomenológicos. 

El punto de partida se gesta desde la confrontación de elementos de naturaleza 

contrastante o o lo so  lo et eo  o i esta le  de los i st u e tos de ie to  lo 
esta le   defi ido  de los i st u e tos de pe usió .  

“i  luga  a dudas la ele ió  del ate ial de altu as a o da el o epto de disto sio a  
(o infectar) un material diatónico tradicional como lo son las triadas menores. 

 

 
 

El eje de construcción es la nota fa# y la secuencia sigue un orden por tonos. La 

proliferación del material sigue diversos procesos de permutación en relación a 

supe po e  u a t iada so e ot a, po  ejemplo: una triada A sobre otra B en orden 

numérico secuencial (A1 + B1, etc.), inverso (A1+B6, etc.),  por extremos en su misma letra 

(A1+A6, o B1+ B6, etc.) alternados (A1+B2, B1+A2, etc.), etc. 

Este p o eso os oto ga u a se ie de a o des uta tes  ue son filtrados por sus notas 

repetidas resultando un constructo a o dal ue esta i fe tado . 
 

 
 

 

 

 

Cada a o de i fe tado  ge e a a su ez u  odo p opio asado e  sus alte a io es de 
esta fo a se ge e a  gestos elódi os  e  fo a de es alas o a pegios u o polo  so  
las notas que fueron filtradas por repetición (si las hubiese). 
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El aspecto rítmico es abordado según la construcción de la obra la cual presenta cuatro 

grandes secciones pensadas en la forma que ataca un virus. 

 

A. Penetración. 

B. Desnudamiento. 

C. Multiplicación. 

D. Ensamblaje y liberación. 

 

A. PENETRACIÓN: 

 

Un virus ataca por diversas vías para poder ingresar al sistema, el inicio de la obra grafica 

la a e te este gesto a t a s de u  a ido  el ual u a ez ue se esta le e e  la 
primera detención, comienza a expandirse a través de los instrumentos. 

 

 
 

 

Una de las problemáticas a lo largo de la obra fue la escritura, la cual va variando según las 

secciones, en esta fase por ejemplo, use una escritura convencional pero que graficara la 

intervención de los i st u e tos o o a alogía de u a i asió  . To  e to es omo 

referencia lo usado por Lutoslawski e  el Li o pa a o uesta . 
Otro problema fue solucionar la escritura para los pedales análogos, ya que esta obra 

pla tea la satu a ió  tí i a  a través de procesos análogos usados normalmente en el 
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rock (pedales de guitarra o bajo eléctricos) que otrogan ciertos filtros y modulaciones del 

sonido como lo son el Wha-wha, el Overdrive o distorsion y el Harmonizer o Pitch shifter. 

Escribí entonces u a suge e ia  de a ió  del pedal e  el aso del Wha el ual es 
modulado por la acción ascendente y descendente del pie, y las indicaciones de 

o e e dido   off  apagado  pa a las distorsiones y alteración de pitch (altura). 

 

 
 

Progresivamente el gesto musical comienza a avanzar desde un universo et eo  a algo 

definido  estableciendo claramente una sincronía rítmica en pagina 5. 

 

 
 

En la página 6, aparece la cifra indicadora 4/4 que da comienzo a la segunda sección. 
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B. DESNUDAMIENTO: 

 

En esta sección, la cual representa la disolución de la membrana que encapsula el virus 

pa a da  paso a su p olife a ió  poste io , de idí usa  es itu a esu ada, si  e a go 
la escritura rítmica es más irregular lo cual da la sensación de una música más libre. 

Desaparece entonces la grafía Lutoslawski. 

 

 
 

 

 
 



38 
 

E  la pagi a  o  la i di a ió  E p esi o  apa e e la es itu a p opo io al la ual 
establece ciertos puntos de sincronía, poco a poco esta sección va a dar paso a la sección 

de multiplicación. 
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C. MULTIPLICACION. 

Esta sección interviene la sección anterior, comienza a multiplicar el material expuesto 

antes con gestos de improvisación libre pero con alturas controladas y con diversos 

reguladores dinámicos y de velocidad de gestos, poco a poco estos gestos se establecerán 

en una gran caja de improvisación de 6 a 10 segundos, después de esto aparece el mismo 

material pero esta vez mesurado y en ritardando escrito (Rítmico y expresivo), el cual dará 

paso a la etapa final. 
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D. ENSAMBLAJE Y LIBERACION 

 

En esta etapa todos los instrumentos están tocando, se acentúa la escritura sincrónica y el 

a ele a do. El it o suf e u a sust a ió  do de los alo es de la est u tu a ít i a se 
van esta do  produciendo así un acelerando mas frenético. 
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Estructura de doce notas en oboe: 

 
 

en clarinete: 

 
 

En piano: 

 
 

La segunda vez ya presentan el primer evento sustraído: 

 

 
 

 En piano: 

 
Progresivamente se van quitando los comienzos acortando así el gesto e interviniendo el 

patrón rítmico generando una situación de paroxismo al final. 
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= œ œ∀ œ∀= −œ œα œ œ

œ
= œ œ œ= −œ œ œ œ

œœœœ∀
α


≈ œœœœ

‰ ≈

œœœœ
≈ œœœœ

≈ ‰
œœœ∀
˘ ≈ œœœ̆ ‰ ≈

œœœ̆ ≈ œœœ̆ ≈ ‰

œ∀= œ∀
œ œ= −œ œ œ œ

œ= œ œ œ= −œ œ œ œ
↑ œ∀ œ œ= œ ιœα =

↑ œ œ œ= œ ιœ=

≈ ιœœœœ∀
α


≈ Œ

≈ ιœœœœ
≈ Œ

≈
Ι
œœœ∀
˘ ≈ Œ

≈ Ι
œœœ̆ ≈ Œ

↑ œ œ œα œ
=

œ ι
œ∀

3

↑œ œ œ œ
=

œ ιœ
3

‰ œ œ œ∀ œ∀ œα œ= −œ

‰ œ œ œ œ œ œ= −œ

%

%

%

%

75

75

75

75

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

35 ‰ œœœœ∀
α


œœœœ ≈ œœœœ

œœœœ œœœœ ≈Τ3

35 ‰ œœœœ
œœœœ ≈ œœœœ

œœœœ œœœœ ≈Τ3

‰ œœœ∀
˘ œœœ ≈ œœœ̆ œœœ œœœ ≈Τ

3

35 ‰ œœœ̆ œœœ ≈ œœœ̆ œœœ œœœ ≈Τ

3

œœœœ∀
α œœœœ œœœœ

œœœœ œœœœ ≈ ŒΤ3 3

œœœœ œœœœ œœœœ
œœœœ œœœœ ≈ ŒΤ3 3

œœœ∀ œœœ œœœ̆ œœœ œœœ ≈ ŒΤ

3 3

œœœ œœœ œœœ̆ œœœ œœœ ≈ ŒΤ

3 3

ιœœ∀∀ − œœ
ιœœ− œœ

ιœœ− œœ ιœœ− œœ
Œ

Ι
œœœ∀
˘ Œ −

Œ Ι
œœœ̆ Œ −

ε

ε

q. = 76

ε

ε

ιœœ∀∀ − œœ
ιœœ− œœ

ιœœ− œœ ιœœ− œœ
Œ

Ι
œœœ∀
˘ Œ −

Œ Ι
œœœ̆ Œ −

‰ −œ œα œ −œ œ
−−˙̇∀∀

=‰ −œ œ œ −œ œ
−−˙̇

=œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

ο

ο

ο

ο

œ −œ œα œ −œ œ
−−˙̇

œ −œ œ œ −œ œ
−−˙̇

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

cresc.

cresc.

cresc.

cresc.

œ −œ œ œ −œ œ

œ −œ œ œ −œ œ
œ∀ œ∀ œ œ œ œ œ œ−−˙̇∀

œ œ œ œ œ œ œ œ−−˙̇

3Apostasía



%

%

%

%

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

42

œ −œ∀ œ∀ œ −œ œ
42

œ −œ œ œ −œ œ
œ œα œ œ œ œ œ œ

42

œ œ œ œ œ œ œ œ

−œ
= œ œα = œ œ œ∀ œ œ œ

−œ
= œ œ= œ œ œ œ œ œ
œα œ∀ œ∀ œ œ œ= œ œ

−œ
=

œ œ œ œ œ œ= œ œ −œ
=

ε

ε

ε

ε

−œ
= œ œα = œ œ œ∀ œ œ œ

−œ
= œ œ= œ œ œ œ œ œ
œα œ∀ œ∀ œ œ œ= œ œ

−œ
=

œ œ œ œ œ œ= œ œ −œ
=

œ∀ œ œ œ œ œœαα = œ œ −œ
=

œ œ œ œ œ œœα
= œ œ −œ

=
−œ=

œ∀
œœ= œ œ∀ œα œ œ œ

−œ= œ
œœ∀ = œ œ œ œ œ œ

œ∀ œ œ œ œ œœαα = œ œ −œ
=

œ œ œ œ œ œœα
= œ œ −œ

=
−œ=

œ∀
œœ= œ œ∀ œα œ œ œ

−œ= œ
œœ∀ = œ œ œ œ œ œ

%

%

%

%

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

47

œ= œ∀ œ∀
œ= œ œ œ= œ œ œ= œ œ

47

œ= œ œ œ= œ œ œ= œ œ œ= œ œ
ιœœœœ∀α∀


‰ ‰ ‰ ιœœœœ

‰

47 ιœœœœ
‰ ‰ ‰ ιœœœœ

‰

ε

ε

œ= œ∀ œ∀
œ= œ œ œ= œ œ œ= œ œ

œ= œ œ œ= œ œ œ= œ œ œ= œ œ
œœœœ∀α∀


œœœœ
‰ ‰ Œ −

œœœœ
œœœœ

‰ ‰ Œ −

ιœœœœ∀∀ 
‰ ‰ ‰ ιœœœœ

‰

ιœœœœ
‰ ‰ ‰ ιœœœœ

‰

œ∀= œα œ œ= œ œ œ= œ œ œ= œ œ

œ= œ œ œ= œ œ œ= œ œ œ= œ œ

œœœœ∀∀ 
œœœœ

‰ ‰ Œ −

œœœœ
œœœœ

‰ ‰ Œ −

œ∀= œα œ œ= œ œ œ= œ œ œ= œ œ

œ= œ œ œ= œ œ œ= œ œ œ= œ œ

œ œ œ œ œœ∀∀ 
œ œ œ œ œœ

œ œ∀ œ œ œœ
œ œ œ œ œœ

œ œ∀ œ∀ œ∀ œα œ
œ œ œ œ œ œ

œ∀ œ∀ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

4 Apostasía



%

%

%

%

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

52 œ∀ œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
52 œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

52

œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œœ∀∀ 
œ œ œ œ œœœ œ∀ œ œ œœ
œ œ œ œ œœ

œ œ∀ œ∀ œ∀ œα œ
œ œ œ œ œ œ

œ∀ œ∀ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ

œ∀ œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

−−œœα œ œ= œ œ œ œ œ∀ œ∀
−−œœ œ œ= œ œ œ œ œ œ

œ œα œ∀ œ∀ œ œ
=

œ
œ

−−œœα

œ œ œ œ œ œ
=

œ œ
−−œœ

−−œœα œ œ= œ œ œ œ œ∀ œ∀
−−œœ œ œ= œ œ œ œ œ œ

œ œα œ∀ œ∀ œ œ
=

œ
œ

−−œœα

œ œ œ œ œ œ
=

œ œ
−−œœ

%

%

%

%

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

57 œ œα œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

57 œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

œœœœœœ∀∀∀α ≈ ≈ ≈ œœœœœœ
≈ θœœœœœœ

≈ ≈ ≈ ≈ ≈

57 œœœœœœ
≈ ‰ œœœœœœ

≈ θœœœœœœ
≈ ‰ ≈ ≈

Ε

Ε

Ε

Ε

œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3 3 3 3 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3 3 3 3 3

œ∀ œ œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

œ œα œα œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

œ œ œα œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

3.

θœœœœœœα
∀ ≈ ‰ ≈ ≈ œœœœœœ ≈ œœœœœœ ≈ ‰

θœœœœœœα ≈ ‰ ≈ ≈ œœœœœœ ≈ œœœœœœ ≈ ‰

ε

ε

Ε

ε

œ œ œα œ∀ œ œ œ∀ œ∀ œµ œ œ œ œ∀ œ œ
œ œ œ

3 3 3 3 3 3

œ œ œα œ∀ œ œ œ∀ œ∀ œµ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ

3 3 3 3 3 3

œ∀ œ œ œ œ œ∀
œ œ∀ œ∀ œ œ œ œ∀ œ œ œ œ œ

3 3 3 3 3 3

œ œ œ∀ œ œ œ œ∀ œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
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%

%

%

%

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

61 œ∀ œ œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

61 œ∀ œ œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

œœœœœœαα ≈ œœœœœœ ≈ ‰ ≈ ≈
Θ

œœœœœœ ≈ ‰

61 œœœœœœαα
α

αα ≈ œœœœœœ ≈ ‰ ≈ ≈
Θ

œœœœœœ ≈ ‰

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

œ∀ œ œ
œ∀ œ œ œ‹ œ∀ œ∀

œ œ œ œ∀ œ œ
œ œ œµ

3 3 3 3 3 3

œ œ œ
œ œ œ œ∀ œ∀ œ∀

œ œ œµ œ œ œ
œ œ œ

3 3 3 3 3 3X 0
XI 0 XII 0

œ∀ œ œ œ œ œ∀
œ‹ œ∀ œ∀ œ œ œ

œ∀ œ œ∀ œµ œ œ
3 3 3 3 3 3œ œ œ œ œ œ

œ∀ œ∀ œ∀ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ

3 3 3 3 3 3

Θ
œœα ˘ ≈ θœœ∀

≈ ‰ Θ
œœ̆ ≈ ‰ ‰

Θ
œœ̆ ≈ θœœ

≈ ‰ Θ
œœ̆ ≈ ‰ ‰

0

Œ − ≈ θœœ∀
≈ Θ

œœ∀˘ ≈ ≈

Œ − ≈ θœœ
≈ Θ

œœ̆ ≈ ≈

ο

ο

ο

ο

‰ ≈ œœ œœ∀∀ 
≈ ‰ ‰ θœœα  ≈

‰ ≈ œœ œœ
≈ ‰ ‰ θœœ ≈

≈ θœœ∀∀ 
≈ ≈ ‰ œœ ≈ œœ∀

≈ ≈ ≈

≈ θœœ
≈ ≈ ‰ œœ ≈ œœ

≈ ‰

%

%

%

%

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

65 œœα  œ œ œœ∀ œ œ œ− œ−
œœ̆ œ œ œ− œ− œ− œ−

65 œœœ œ œœ œ œ œ− œ−
œœ̆ œ œ œ− œ− œ− œ−

Œ − ≈ œœ∀ œ œ
œœ∀
 œ œ œ−

65 Œ − ≈ œœ œ œ
œœœ œ œ−

‰ ≈ œœ œœ∀∀  œ œ œ− œ− œ− œ−
œœα  œ œ

‰ ≈ œœ œœ œ œ œ− œ− œ− œ−
œœ œ œ

œ∀ − œœ∀∀  œ œ œ− œ− œ− œœ œ œ œœ∀ œ œ œ− œ−

œ− œœ œ œ œ− œ− œ− œœ œ œ œœ œ œ œ− œ−

‰ œœ∀
Œ −

‰ œœ
Œ −

‰ œœ∀


Œ −

‰ œœ
Œ −

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

œ∀=
œ− œ− œ− œ=

œ− œ=
œ− œ− œ− œ− œ−

œ=
œ− œ− œ− œ=

œ− œ=
œ− œ− œ− œ− œ−

œ= œ∀ − œ− œ− œ=− œ− œ= œ− œ− œ− œ− œ−

œ=
œ− œ− œ− œ=−

œ− œ=
œ− œ− œ− œ− œ−

ο

ο

ο

ο

‰ œœ∀
Œ −

‰ œœ
Œ −

‰ œœ∀∀ 
Œ −

‰ œœ
Œ −

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

œ∀=
œ− œ=

œ− œ− œ− œ− œ− œ=
œ− œ− œ−

œ=
œ− œ=

œ− œ− œ− œ− œ− œ=
œ− œ− œ−

œ∀=
œ∀ − œ= œ− œ− œ− œ− œ− œ=− œ− œ− œ−

œ=
œ− œ=

œ− œ− œ− œ− œ− œ=−
œ− œ− œ−

ο

ο

ο

ο

6 Apostasía



%

%

%

%

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

71 ‰ œœα


‰ œœ̆

71 ‰ œœ
‰ œœ̆

‰ œœ∀
‰ œœ∀∀

˘

71 ‰ œœ
‰ œœ̆

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

œ= œα − œ− œ= œ− œ− œ= œ− œ− œ= œ− œ−

œ= œ− œ− œ= œ− œ− œ= œ− œ− œ= œ− œ−

œ∀=
œ− œ− œ=−

œ− œ− œ∀
= œ∀ − œ− œ= œ− œ−

œ= œ− œ− œ=− œ− œ− œ= œ− œ− œ= œ− œ−

rit. −−−−−−
œœœœœœ

ααα
æ

œœœœœœæ
ιœœœœœœ∀

µ
∀ =−−−−−−

œœœœœœ
œœœœœœ

ιœœœœœœ
−−−−−−

œœœœœœ∀
∀

æ

œœœœœœæ
ιœœœœœœ∀

∀
∀ =−−−−−−

œœœœœœ
œœœœœœ

ιœœœœœœ

−−−−−−
˙̇̇̇
˙̇
=

−−−−−−
˙̇̇̇
˙̇

−−−−−−
˙̇̇̇
˙̇=

−−−−−−
˙̇̇̇
˙̇

œœ∀∀ ˙̇
;

œœ ˙̇;
Œ Œ œœœ∀∀

˘

Œ Œ œœœ̆

a tempo

ο

ο

ο

ο

œœ∀∀ ˙̇
;

Τ

œœ ˙̇;
Τ

∑

∑

‰ ιœœœœœœ∀
α

∀ =

φφφφφφφφφ
‰ Œ −ΤL.V

‰ ιœœœœœœ=
φφφφφφφφ

‰ Œ −Τ

ιœœœœœœ∀∀∀∀ =
φφφφφφφφ

‰ ‰ Œ −Τ

L.V

ιœœœœœœ=
φφφφφφφφ

‰ ‰ Œ −Τ

L.V

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

Œ Œ œœœα ˘

Œ Œ œœœ̆

œœ∀ ˙̇;

œœ ˙̇;

ο

ο

ο

ο

∑

∑

œœ∀ ˙̇;

œœ ˙̇;

ιœœœœœœ∀
α

∀ =

φφφφφφφφφ
‰ ‰ Œ −

ιœœœœœœ=
φφφφφφφφ

‰ ‰ Œ −

‰ ιœœœœœœ∀∀∀∀ =
φφφφφφφφ

‰ Œ −

‰ ιœœœœœœ=
φφφφφφφφ

‰ Œ −
ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

}}}}}}

}}}}}}

}}}}}}
}}}}}}}}}}}}}}}}}}

}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}

}}}}}}

}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}
}}}}

%

%

%

%

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

81 œœœ∀
œœœ−

≈ œœœα
−

œœœ− ≈ ≈ œœœ− œœœ− ≈ ‰

81 œœœ
œœœ−

≈ œœœ− œœœ− ≈ ≈ œœœ− œœœ− ≈ ‰

≈ œœœ∀∀ 
œœœ− ≈ ≈ œœœ∀

−
œœœ− ≈ ≈ œœœ∀ −

≈

81 ≈ œœœ
œœœ− ≈ ≈ œœœ− œœœ− ≈ ≈ œœœ−

≈ ≈

‰ ιœœœ∀∀ 
‰ Œ −

‰ ιœœœ
‰ Œ −

‰
Ι
œœœ∀∀
˘ ‰ Œ −

‰ Ι
œœœ̆ ‰ Œ −

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

Œ − œ∀ œ œ œ œ œ œœœœ−
3 3

Œ − œ∀ œ œ œ œ œ œœœœ−
3 3

I 0 I

œ∀ œ∀ œ œ œ œ ιœœœ∀
−

‰− ‰ ‰
3 3

œ œ∀ œ∀ œ œ œ ιœœœ∀ −
Œ −−

3 3

II

≈ œœœ∀
œœœ−

≈ ≈ œœœα
−

œœœ− ≈ ≈ œœœ− ≈

≈ œœœ
œœœ−

≈ ≈ œœœ− œœœ− ≈ ≈ œœœ− ≈ ≈0

œœœ∀∀ 
œœœ− ≈ œœœ∀ − œœœ− ≈ ≈ œœœ∀ −

œœœ−
≈ ‰

œœœ
œœœ− ≈ œœœ− œœœ− ≈ ≈ œœœ− œœœ−

≈ ‰

ε

ε

ε

ε

‰ ιœœœ∀∀ 
‰ Œ −

‰ ιœœœ
‰ Œ −

‰
Ι
œœœ∀∀
˘ ‰ Œ −

‰ Ι
œœœ̆ ‰ Œ −

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

‰ œœœα
∀φφφφφφφ

−
−−

œœœ
φφφφφφφ

‰ œœœ
∀φφφφφφφ

−
−−

œœœ
φφφφφφφ

0

XI

−
−−

œœœ∀
φφφφφφφ

−
−−

œœœ
φφφφφφφ

−
−−

œœœ
−
−−

œœœ
φφφφφφφ

−−−
œœœφφφφφφ

−−−
œœœφφφφφφ

−−−
œœœ −−−

œœœφφφφφφ

ο

ο

ο

ο

−
−−

˙̇
˙

−
−−

˙̇
˙

−
−−

˙̇
˙

−−−
˙̇̇
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%

%

%

%

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

88 œ∀ œ œ∀ œµ œα œµ œ∀ œ œ œµ œ∀ œ∀ œ œµ œµ œα œ œ∀
3 3 3 3 3 3

88 œ∀ œ∀ œ∀ œµ œµ œµ œ∀ œ∀ œ œµ œµ œ∀ œ œ∀ œµ œα œµ œ∀
3 3 3 3 3 3

XI X IX VIII VII VI

œ∀ œ∀ œ œ œ œα œ œ œµ œ∀ œ∀ œ œµ œ œ∀ œ∀ œ∀ œ
3 3 3

3 3 3

88 œ œ∀ œ∀ œ œ œ œ∀ œ œα œ œ∀ œµ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

IV. V. VI. VII VIII IX.

ε

ε

ε

ε

‰ œœœα
∀φφφφφφφ

−
−−

œœœ
φφφφφφφ

‰ œœœ
∀φφφφφφφ

−
−−

œœœ
φφφφφφφ

0

XI

−
−−

œœœ∀
φφφφφφφ

−
−−

œœœ
φφφφφφφ

−
−−

œœœ
−
−−

œœœ
φφφφφφφ

−−−
œœœφφφφφφ

−−−
œœœφφφφφφ

−−−
œœœ −−−

œœœφφφφφφ
ο

ο

ο

ο

−
−−

˙̇
˙

−
−−

˙̇
˙

−
−−

˙̇
˙

−−−
˙̇̇

œ œα œ œα œ œ∀ œ œα œµ œα œ œ œ œα œα œµ œ œ
3 3 3 3 3 3œ œ œ œα œ∀ œ∀ œ œµ œµ œα œ∀ œ œ œµ œα œ œ∀ œ
3 3 3 3 3 3

XII XI X IX VIII VII

œ œ œα œ œ œα œα œα œµ œµ œµ œα œα œα œµ œµ œµ œα

3 3 3
3 3 3

œ œ œ œ∀ œ œα œ œα œµ œ∀ œµ œ œ œα œ∀ œ∀ œµ œ
3 3 3

3 3 3

V VI VII VIII IX X

ε

ε

ε

ε

‰
œ
œœα

φφφφφφφ
−
−−

œ
œœ

φφφφφφφ

‰
œ
œœ

φφφφφφφ
−
−−

œ
œœ

φφφφφφφ
−
−−

œœœ∀
∀φφφφφφφ

−
−−

œœœ
φφφφφφφ

−
−−

œœœ
−
−−

œœœ
φφφφφφφ

−
−−

œœœ
φφφφφφ

−
−−

œœœ
φφφφφφ

−
−−

œœœ
−
−−

œœœ
φφφφφφ

ο

ο

ο

ο

%

%

%

%

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

93
−
−−

˙
˙̇

93
−
−−

˙
˙̇

−
−−

˙̇
˙

93 −
−−

˙̇
˙

‰
œ
œœα
= œ

œœ
œ
œœ

œ
œœ

œ
œœ
= œ

œœ
œ
œœ

œ
œœ

œ
œœ

œ
œœ

‰
œ
œœ
= œ

œœ
œ
œœ

œ
œœ

œ
œœ
= œ

œœ
œ
œœ

œ
œœ

œ
œœ

œ
œœ

œœœ∀
= œœœ

œœœ
œœœ
= œœœ

œœœ
œœœ
= œœœ

œœœ
œœœ
= œœœ

œœœ

œœœ
α = œœœ

œœœ
œœœ
= œœœ

œœœ
œœœ
= œœœ

œœœ
œœœ
= œœœ

œœœ

cresc.

cresc.

cresc.

cresc.

œ
œœ
œ∀

α
=

œ
œœ

œ
œœ

œ
œœ
œ=

œ
œœ

œ
œœ

œ
œœ
œ=

œ
œœ

œ
œœ

œ
œœ
œ=

œ
œœ

œ
œœ

œ
œœœ
= œ

œœ
œ
œœ

œ
œœœ
= œ

œœ
œ
œœ

œ
œœœ
= œ

œœ
œ
œœ

œ
œœœ
= œ

œœ
œ
œœ

‰ œœœœ∀
=

œœœ
œœœ

œœœ
œœœœ=

œœœ
œœœ

œœœ
œœœ

œœœ

‰ œœœœ
α

=

œœœ
œœœ

œœœ
œœœœ=

œœœ
œœœ

œœœ
œœœ

œœœ

‰
œ
œœ
œ∀

α
=

œ
œœ

œ
œœ
œ=

œ
œœ

œ
œœ
œ=

œ
œœ

œ
œœ

œ
œœ
œ

œ
œœ

=

œ
œœ

‰
œ
œœœ
= œ

œœ
œ
œœœ
= œ

œœ
œ
œœœ
= œ

œœ
œ
œœ

œ
œœœ

œ
œœ

=
œ
œœ

œœœœ∀
=

œœœ
œœœ

œœœœ=
œœœ

œœœ ‰ œœœœ=
œœœ

œœœœ=
œœœ

œœœœ
α

=

œœœ
œœœ

œœœœ=
œœœ

œœœ ‰ œœœœ=
œœœ

œœœœ=
œœœ

ε

ε

ε

ε

œ œ∀ œα
œ œ œ

œ œ œ
œ œ œ

œ œ œ
œ œ œ

3 3 3 3 3 3

œ œ∀ œ
œ œ œ

œ œ œ
œ œ œ

œ œ œ
œ œ œ

3 3 3 3 3 3

1.XII 3. X 2.0

œœœœœœ∀∀∀∀
φφφφφφφφ

ιœœœœœœ
φφφφφφφφ

ιœœœœœœ
œœœœœœ

φφφφφφφφ

œœœœœœ
φφφφφφφφ

ιœœœœœœ
φφφφφφφφ

ιœœœœœœ
œœœœœœ

φφφφφφφφ
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%

%

%

%

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

98 œœœœœœ∀
α

∀
φφφφφφφφφ

ιœœœœœœ
φφφφφφφφφ

ιœœœœœœ
œœœœœœ

φφφφφφφφφ

98 œœœœœœ
φφφφφφφφ

ιœœœœœœ
φφφφφφφφ

ιœœœœœœ
œœœœœœ

φφφφφφφφ
œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

3 3 3 3 3 3

98 œ œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

1.VIII 3. X 2.0

œ œ œα
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

3 3 3 3 3 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

1.X 3.VIII 2.0

œœœœœœααα
α φφφφφφφφ

ιœœœœœœ
φφφφφφφφ

ιœœœœœœ
œœœœœœ

φφφφφφφφ

œœœœœœ∀
∀∀ φφφφφφφφ

ιœœœœœœ
φφφφφφφφ

ιœœœœœœ
œœœœœœ

φφφφφφφφ

II.

œœœœœœ∀
∀

∀
φφφφφφφφφ

ιœœœœœœ
φφφφφφφφφ

ιœœœœœœ
œœœœœœ

φφφφφφφφφ

œœœœœœ∀
∀∀ φφφφφφφφ

ιœœœœœœ
φφφφφφφφ

ιœœœœœœ
œœœœœœ

φφφφφφφφ

II.

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

œα œα œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3

1.VI 3.VIII 2.0

œœœ∀
œœœ−

≈ œœœα
−

œœœ− ≈ ≈ œœœ− œœœ− ≈ ‰

œœœ
œœœ−

≈ œœœ− œœœ− ≈ ≈ œœœ− œœœ− ≈ ‰
0.

≈ œœœ∀∀ 
œœœ− ≈ ≈ œœœ∀

−
œœœ− ≈ ≈ œœœ∀ −

≈

≈ œœœ
œœœ− ≈ ≈ œœœ− œœœ− ≈ ≈ œœœ−

≈
0.

%

%

%

%

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

102 œœœ∀
˘ œœœ− ≈ œœœα − œœœ− ≈ ≈

œœœ− œœœ− ≈ ‰

102 œœœ̆ œœœ− ≈ œœœ− œœœ− ≈ ≈
œœœ− œœœ− ≈ ‰

XII.

≈ œœœ∀∀
˘ œœœ− ≈ ≈

œœœ∀ − œœœ− ≈ ≈ œœœ∀ − ≈

102 ≈ œœœ̆ œœœ− ≈ ≈
œœœ− œœœ− ≈ ≈ œœœ− ≈

XII.

œ∀ œ œ∀ œµ œα œµ œ∀ œ œ œµ œ∀ œ∀ œ œµ œµ œα œ œ∀
3 3 3 3 3 3

œ∀ œ∀ œ∀ œµ œµ œµ œ∀ œ∀ œ œµ œµ œ∀ œ œ∀ œµ œα œµ œ∀
3 3 3 3 3 3

XI. X IX VIII VII VI

œ∀ œ∀ œ œ œ œα œ œ œµ œ∀ œ∀ œ œµ œ œ∀ œ∀ œ∀ œ
3 3 3

3 3 3

œ œ∀ œ∀ œ œ œ œ∀ œ œα œµ œ∀ œµ œ∀ œµ œ œ œ∀ œ∀
3 3 3 3 3 3

IV V VI VII VIII IX

ε

ε

ε

ε

œ∀ œ œ∀ œµ œα œµ œ∀ œ œ œµ œ∀ œ∀ œ œµ œµ œα œ œ∀
3 3 3 3 3 3

œ∀ œ∀ œ∀ œµ œµ œµ œ∀ œ∀ œ œµ œµ œ∀ œ œ∀ œµ œα œµ œ∀
3 3 3 3 3 3

œ∀ œ∀ œ œ œ œα œ œ œµ œ∀ œ∀ œ œµ œ œ∀ œ∀ œ∀ œ
3 3 3

3 3 3

œ œ∀ œ∀ œ œ œ œ∀ œ œα œµ œ∀ œµ œ∀ œµ œ œ œ∀ œ∀
3 3 3 3 3 3

œ ν̇

œ ν̇

œ ˙∀ ν

œ ˙∀ ν

9Apostasía



%

%

%

%

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

106 −˙

106 −˙0

‰ ˙∀? Ιœ

106 ‰ ˙∀? Ιœ
tensar clavija

−Τ̇

−Τ̇

−Τ̇

−Τ̇

−˙

−˙0

≈ ˙ −Ιœ

≈˙ −Ιœ
nota real

0.

repetir las veces necesarias

hastaque este afinado œ∀ œ∀ œ∀ œµ œµ œµ œ∀ œ œ∀ œµ œ∀ œ∀ œ∀ œµ œµ œµ œ œ∀
3 3 3

3 3 3

œ∀ œ œ∀ œµ œ∀ œµ œ∀ œ∀ œ∀ œµ œµ œ∀ œ∀ œ∀ œµ œµ œµ œ∀
3 3 3

3 3 3

VIII VII VI V IV III

œ œ œ œ∀ œ∀ œ∀ œ œ œ œ∀ œ∀ œ∀ œ œ œ œµ œµ œα

3 3 3 3 3 3

œ∀ œ œ œ œ∀ œ∀ œα œ œ œµ œ∀ œ∀ œµ œ œ œα œµ œα

3 3 3
3 3 3

I II III IV V VI

ε

ε

ε

ε

œ ˙∀ ν

œ ν̇arm XII

œ ν̇

œ ν̇

ο

ο

ο

ο

‰ ˙∀ ? ιœ

‰ ?̇ Ιœ
Tensar clavija

−˙

−˙0.

−Τ̇

−Τ̇nota reasl

−Τ̇

−Τ̇

≈ ˙ −Ιœ

≈˙ −Ιœ
−˙

−˙

repetir las veces necesarias

hastaque este afinado

Θœ ˙ −Ιœ

Θœ ˙ −Ιœ
‰ Θœ ˙ Θœ

‰ Θœ ˙ Θœ

}}}}}}}}}}}

}}}}}}}}}}}}

}}}}}}

}}}}}}

%

%

%

%

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

115 œ œ œ œ∀ œ∀ œ œµ œµ œα œ∀ œ∀ œ œµ œµ œα œ œµ œ
3 3 3

3 3 3

115 œ œ œ œ∀ œ∀ œ œµ œµ œα œ∀ œ∀ œ œµ œµ œα œ œµ œ
3 3 3

3 3 3

V IV III II I 0

œ∀ œ œ œ œ œ œ œ œ∀ œ œ œ œα œα œα œµ œµ œµ

3 3 3
3 3 3

115 œ œ œ œ∀ œ œ œ œ œ∀ œ∀ œ œ œ œα œα œ œµ œµ
3 3 3 3 3 3

0 I II III IV V

ε

ε

ε

ε

œ ν̇

œ ν̇
œ ˙∀ ν

œ ˙∀ ν
0

ο

ο

ο

ο

−˙

−˙
‰ ˙∀ ? ιœ

‰ ˙∀ ? ιœ
tensar clavija

−˙Τ

−˙Τ

−˙Τ

−˙Τ

−˙

−˙
≈ ˙ −ιœ

≈˙ −ιœ
nota real

0.

repetir las veces necesarias

hastaque este afinado ‰ œ œ ‰ œ œ ‰ œ œ
3

3

3

‰ œ œ ‰ œ œ ‰ œ œ
3

3

3

0. 0. 0.

‰ Ιœ ‰ Ιœ ‰ ιœ

‰ Ιœ ‰ Ιœ ‰ ιœ

˙

˙

˙

˙

≈ −œ œ θœ

≈ −œ œ θœ
0.

˙∀ ?

−?̇
tensar clavija

‰ œ −œ

‰ œ −œ
−˙

−˙

}}}}}}}}}}}} }}}}}}}}}}}}}}}}}}}

}}}}}} }}}}}}}}}}
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%

%

%

%

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

31

31

31

31

75

75

75

75

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

31

31

31

31

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

124

−˙
124

−˙
‰ ˙ ιœ

124 ‰ ˙ ιœ
0. nota real

repetir las veces necesarias

hastaque este afinado œ œ œ
3

œ œ œ
3

∑

∑

˙

˙
∑

∑

˙∀

˙
‰ Ιœ œ œ

‰ Ιœ œ œ0.

−˙

−˙
˙ œ∀

˙ œ

œ œ œ ιœ œ∀ œ
3

3

œ œ œ ιœ œ œ
3

3

−˙

−˙

−˙

−˙
−˙

−˙

‰
˙∀
? ι

œ

‰ ?̇ ιœ
tensar clavija

−˙

−˙

−˙

−˙
−˙

−˙

−˙
Τ

−˙
Τnota real

‰
˙

Τ ιœ

‰
˙

Τ ιœ

‰
˙ ιœ

‰
˙ ιœ

−˙

−˙

repetir las veces necesarias

hastaque este afinado ∑

∑

œ œ œ∀
3

œ œ œ
3

q = 60

œ œ œ∀
3

œ œ œ
3

˙

˙

}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}

}}}}}}}}}}}}}}

%

%

%

%

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

−−

Cl. Gtr. 1

Cl. Gtr. 2

137

˙

137

˙
∑

137 ∑

˙∀ æ

æ̇

˙∀ æ

æ̇

ιœ œ∀
ιœ

ιœ œ ιœ
‰ œ∀ œ œ œ œ

3 3

‰ œ œ œ œ œ
3 3

œ œ∀ œ œ œ œ
3 3

œ œ œ œ œ œ
3 3

ιœ œ∀
ιœ

ιœ œ ιœ

‰
−œ∀

‰ −œ
˙

˙

˙

˙
‰ −œ∀

‰ −œ

≈
−œ∀

θœ

≈ −œ θœ

˙

˙

− −œ θœ

− −œ θœ

˙∀ ?

?̇
tensar clavija

˙
Τ

˙
Τ

˙
Τ

˙
Τnota real0.

≈
− −œ∀ ?

≈ − −œ?
Tensar clavija

˙

˙

œ œ œ œ œ
3

œ œ œ œ œ
3

˙

˙

˙
Τ

˙
Τnota real

≈ − −œ
Τ

≈ − −œ
Τ

≈ − −œ

≈ − −œ
˙

˙

repetir las veces necesarias

hastaque este afinado

}}}}}}}}}}}}}}}

}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}}

}}}}}}}}}}}}}}}}}}}

}}}}}}}}
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%

%

150 ‰
œ

œ œ3

Fin scordatura.

150

˙
fin scordatura

q = 40

œ
œ

œ œ œ œ
3

˙

˙

œ œ œ œ œ
œ3

3

œ
œ œ œ œ œ
3

œ œ œ œ œ œ
3

ιœ œ œ
3

˙

œ− œα = œ œ
= œ∀ œ∀

3

3

œ− œα = œ∀ œ∀
= œ œ∀3

3

π

π

œ= œα œ œ œ∀ œ∀
=

3

3

œ= œα œ∀ œ∀ œ œ∀ =
3 3

œ œ∀ , œ,
3

œ œ, œ∀ ,
3

œ œ∀ ,

œ œ∀ ,

%

%

159

−œ∀ , ιœ,
159 −œ, ιœ∀ ,

˙
Τ

˙
Τ

œ̆ œα œ œ œ∀ œ∀
œ œµ

œœ=
œœ∀∀ =

≈ œœ∀∀ =
‰

Θ
œœ∀∀
= ≈

q = 80

ο cresc.

ο

œ œ œ œ œ œ œ
œ

‰ ≈ Θ
œœ= Œ

œα œ œ œ∀  œ∀
œ œµ œµ

‰ ≈ Θ
œœ∀∀
=

œœ=
œœ=

≈ œœ=

œ œ œ œ œ œ
œ œ

‰ Θ
œœ= ≈ ‰ ≈ Θ

œœ=
œ œ œ œ œ œ œ

≈

Œ ≈ θœœ= ‰
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%

%

166
œœ= œœαα

= ≈ œœ= ≈ ≈ θœœ= ≈
166

œ œ∀ œ∀ œ∀ œ œ∀ œ œµ

ε

ε

‰ ≈ θœœ∀∀ =
Œ

œ œ œ œ œ œ œ
œ

‰ ≈ θœœ∀∀ =
œœ=

œœ= ≈ œœ=

œ∀ œ∀ œ∀ œ œ∀ œ œµ œ

‰ θœœ= ≈ ‰ ≈ θœœ=
œ œ œ œ œ œ

œ œ

rit.

Œ ‰ ≈ θœœœ=
œ œ œ œ œ œ œ ≈

œ
œ

œ
œ

α œ œ
œ

œ∀ œ∀
œ
œ

œµ

œœ
œ
œ

∀ œ∀ œœ∀ œ œ∀ œœ
œµ

cresc.

%

%

172 œ œ œ œ
œ

œ œ œ
œ

172 œ œ œ œ
œ

œ œ œ
œ

œα œ œ œ
œ

∀


œ
œ

∀
œ œ

œ
µ œµ

œ∀ œ∀ œ∀ œ
œ

œ
œ

∀ œ œ
œ

µ œ

œ œ
œ

œ œ œ œ œ
œ

œ

œ œ
œ

œ œ œ œ
œœ

œ∀

œ œ œ œ œ œ œ=
œ∀ œ∀ œ œ∀

œ œ œ œ
œ œ œ œ œ
œ œ œ∀ œ∀ œ∀

q = 60

−œ œ œ
−œ œ∀ œ

rit.

−œ œ œ
−œ œ∀ œ
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%

%

179 −−−−−−
œœœœœœ

ιœœœœœœ
179 ‰ œœœœœœ

φφφφφφφφ
‰

ƒ

ƒ

œœœœœœ
œœœœœœ

œœœœœœ
φφφφφφφφ

Œ

œœœœœœ
œœœœœœ

œœœœœœ
φφφφφφφφ

‰ ‰

%

%

182 ˙̇̇̇
˙̇

182 Œ œœœœœœ
φφφφφφφφ

˙̇̇̇
˙̇

Τ

˙̇̇̇
˙̇

Τ
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w
CRUSH

PERCUSIÓN

w
CHINA

A mi amado hijo Fernando Torres Vega

w
RIDE

w
TAMBOR

w
TOMPISO

� = BAQUETAS 
   BLANDAS% � � = BAQUETAS

   DURAS7 � = ARCOm � = BAQUETAS
   AL REVÉST �

� � � � � � � � = LO MAS RÁPIDO

� � � � � � � �
= ACCELLERANDO

w œo = GOLPE NORMAL
   LARGO O CORTO

¿ = GOLPE EN
   EL ARO

± — = CAMPANA

�TRÉMOLO CON INTENSIDAD� �

o

�
TRÉMOLO ESTÁTICO �

� ARCOm � VELOCIDAD LENTA% � VELOCIDAD RÁPIDA

t �

# = REGISTRO SÓLO TECLAS NEGRAS

PIANO n = SÓLO TECLAS BLANCAS

Gliss. Lento%
* Gliss. Rápidot w

○ = Largo

1/2'  = Pedal Medio Segundo después del ataque

● = Medio • = más corto

œ œ
Corcheas con rubato

œ œ
Lo más rápido

Nando - is ...
Julio Torres

©

Score

Para Piano y Percusión



ã
?

?

..

..

..

..

..

..Perc. 2

Pno.

w

flexible, libre y atento

œ œ œ œ
°

œ œ œ œ

œ œ œ œ

œ œ œ œn &

#
8

cresc.

p

F

%

n
œ œ œ œ

œ œ œ œ

œ œ œ œ

œ œ œ œ

#&

—> — —
8

x3

md

œ œ œ œ

œ œ œ œ

x3
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VIRUS 
PARA OBOE, CLARINETE, PERCUSION Y PIANO 

CUARTETO Híbrido  Amplificado CON PEDALES ANALOGOS 

 
Esta obra requiere de amplificación para todos los instrumentos, ideal uso de cajas activas para cada uno y monitoreo desde consola para 

amplificación hacia el público. 

 

Oboe y Clarinete 

Pedales análogos (o multiefecto) 

1. Wha-Wha 

2. Overdrive (distorsion metal) 

 

Percusion :usar baquetas duras y blandas 

Platillos 

1. Hi-hatt 

2. Ride 

3. Crush 

4. China 

 
 



Parches  

(Ideal electrónicos, de no haber entonces “gatillar” bombo y usar maceta dura en el doble pedal) 

1. Bombo (con doble pedal) 

2. Tambor 

3. Tom 1 

4. Tom 2 

5. Tom de piso 

 
 

Piano amplificado 

1. Overdrive 

2. Wha-wha 

3. Harmonizer ultrashifter Boss US6 (preferencia usar intervalos de 7a-4ª -2ª) 

 

 

 

JULIO TORRES VERGARA 

2014 
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LINKS PARA AUDIO (O VIDEO) DE OBRAS. 

 

 

 

 

 

 

1. Apostasia , para dos guitarras. 

https://soundcloud.com/julio-torres-13/apostasia 

 

 

 

2. Nando-is.., para piano y percusion. 

https://drive.google.com/file/d/0BxnMvQs4FGFYTVV5RHdEUksxWTA/view 

 

 

 

3. VIRUS, cuarteto hibrido amplificado. 

https://www.youtube.com/watch?v=ilL9vHUs05I 
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