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INTRODUCCION.

Varias son las problematicas que afectan hoy por hoy a la composicién actual en Chile y
Latinoamérica. A mi parecer, en estos ultimos afos hay una excesiva preocupacion por el
problema de la “identidad”, el ser latinoamericano, concepto tal que desde mi punto de
vista se confunde con “identificacion”.

Por ejemplo, mi documento de identificacién (mal llamado cedula de “identidad”) me
indica que soy “chileno” ...de nacionalidad chilena y por este hecho cualquier “otro”
debera asumir que me gusten las cuecas, el vino tinto, las empanadas.....asi mismo “otro”
asumirad que hablo mal el espafiol, que soy moreno, bajo de estatura, que tengo plumas
en la cabeza.. o cualquier otro cliché...por ultimo, mas de algin “otro”
(lamentablemente) asumird que soy un ladrén, un chanta, un resentido....o bien...una
“postal”. Creo firmemente que la “identidad” no tiene que ver con eso, es mas, es un
ejercicio inutil tratar de aplicar una identidad global a nuestra idiosincrasia (o a cualquier
otra), pues la identidad es “lo propio”, aquello que forma parte de mi esencia la cual es
una suma de todas mis experiencias y de todas mis ansiedades.

En estas breves paginas expongo el fendmeno al que llamo “hibridacion” y que de una
forma u otra todos los compositores estamos inmersos en ello, ya que, los tiempos
actuales afectados por la globalizacion han permitido el desarrollo de tales
manifestaciones, perdiéndose asi lo “puro” de una cultura y dando paso a una
“multiculturalidad”.

No se trata de perder lo que es propio, al contrario, se trata de reconocerse como un ser
“culturalmente hibrido” y por lo tanto manifestarse en esa riqueza de combinaciones.
Creo que debemos dejar de confundir “identidad” con “identificacién”, “mapa” con
“territorio”. (Grisey)

Creo que es hora de reconocernos como compositores de un “no lugar”.



1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Problema general
En busqueda de una poética personal.

La hibridacién en la composicion. éSiempre ha existido o es un fenémeno actual?
¢éEs la hibridacién acaso la “nueva identidad “de un mundo globalizado?

1.1 ANTECEDENTES HISTORICOS CONTEXTUALES

La historia de la musica occidental vinculada a la tradicién escrita nos muestra que a
través del tiempo y sus multiples transformaciones, etiquetas o “ismos” (Clasicismo,
Romanticismo, etc.) ha bebido de fuentes ajenas a la escritura y la academia como son el
entorno popular, folcldrico y/o étnico.

Por lo tanto, el fendmeno actual al que llamo “Hibridacién compositiva” no es un
fendmeno ni extrafio ni ajeno a la tradicién, sin embargo aparece como una conducta
curiosa en los sectores mas conservadores de hoy en dia el hecho de que muchos
compositores (por no decir la gran mayoria) pertenecientes a nuestra generaciéon (1970 —
1995) provengan no solo de una formacién académica y ni siquiera una cercania con el
entorno del conservatorio sino mas bien del mundo del rock, el jazz, el folclore....el mundo
popular. En algunos casos que si provienen de la academia, transitan e integran a su
practica musical ya sea por experimentacidn o necesidad personal el mundo popular.

Es mas, muchos de nosotros, habiendo partido musicalmente en bandas de rock o el estilo
imperante de nuestro entorno y nuestra época, hemos abrazado la tradicidon occidental
como una via de desarrollo a las expresiones que se agitan en nuestro interior, a esta
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busqueda de nuevas estructuras, de nuevas sonoridades buscando una “poética persona
y ya no la “fusién” que buscaban nuestros antecesores en Latinoamérica y otros lugares.



1.2 LA GENERACION DE LA “FUSION”....

“El fendmeno del nacionalismo musical ocurrio en un momento en que fue necesario”.
(Francisco Concha, 2014.)

“Impulsado por una “doble militancia” donde se alternaba mi desempefio como
percusionista de la Sinfonica por un lado y por otro, la musica de mi infancia.....y la
bohemia nocturna santiaguina como vibrafonista...comencé a componer fusionando
ambos mundos....” (Guillermo Rifo, 2013)

La fusidn es un fendmeno que abraca toda la historia musical occidental, en un principio
aparece de forma mas evocadora que evidente

Conocido es en el periodo del Barroco el caso del compositor “italiano” Domenico Scarlatti
(por otras fuentes, compositor espaiol) nacido en Ndpoles en 1685, en ese entonces esa
region de Italia estaba bajo dominio espafiol y en la musica de este notable compositor se
hace notar la fuerte influencia espafiola en sus sonatas para clave.

El caso tal vez mas anecddtico es el de Jean Baptiste Lully, quien es uno de los mas
famosos representantes del barroco francés, cuyo origen era italiano y su nombre real era
“Giovanni Batista Lulli” llegando a alterar su nombre para ser reconocido como un
compositor francés.

En el clasicismo encontramos a un Bocherinni escribiendo “fandangos”, a un Haydn
escribiendo “a la hingara” a un Mozart y un Beethoven “a la turca” o “a la Polaca”

El Romanticismo con sus nuevos aires de “libertad” hizo surgir nuevos escenarios
musicales, Checoslovaquia, Noruega, Hungria, Polonia, Rusia...solo por nombrar algunos,
todos incluyendo elementos tipicos de lo popular y folclérico de su pertenencia....pero sin
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embrago, la estructura, el sistema jerarquico y el “orden” y la “moda” seguia dictandose

desde los grandes imperios musicales Italia, Francia, Alemania.

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

La globalizacion del mundo y la extensién de los dos grandes bloques politico-econdmicos
(neoliberalismo —socialismo) hizo posible la llegada a este “tercer mundo” la vanguardia
europea, dictando ellos los canones de lo que era considerado “arte”. En un principio se
busco la reproduccién imitativa de las corrientes del viejo mundo, poco a poco comenzd a
emerger la necesidad de un discurso propio el cual llevo a la fusién de los elementos
vernaculos y folcléricos de cada pais creando un “mestizaje” discursivo que se implanto
como fuerza representativa en sectores considerados “exéticos” por el viejo mundo (no
solo Latinoamérica).



Tal es el caso de Chavez, Ginastera (primer periodo), Villa —Lobos, Revueltas, Becerra,
Advis, Guastavino, Roldan, etc. en America Latina y Bartok, Kodaly, Szymanowsky,
Stravinsky, etc. en Europa.

Ademas de los elementos musicales (ritmo, armonia, melodia, etc.) “exdticos” presentes
en su obra, aparecian también el uso de instrumentos propios de una nacién (los
hungaros y el cimbaldn, las cantatas populares con instrumentos folcléricos, etc.) asi como
también nombres de obras alusivos a tematicas nacionalistas (sinfonia india, la noche de
los mayas, suite latinoamericana, sinfonia “Leningrado” etc.)

Todo esto, como dije antes fue necesario en un momento que el “tercer mundo” se abria

hacia el “viejo mundo” tratando de integrarse, de hacerse parte con un lenguaje propio y
personal, y los compositores que trabajaron desde ahi sintieron esa necesidad y se

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

1.3 LO PROPIO Y LO AJENO

”Ya no queda nada de “latino” en Chile...miro por la ventana y veo un mall, edificios...igual
que en New York o Nueva Delhi.... o donde sea.... ” (F. Concha)

Somos unos “auditores insatisfechos”, componemos porque queremos “oir” aquello que
nos satisfaga (Martinez, 2014).

Los antiguos mayas en su escala valdrica no conocian lo “bueno” o lo “malo”, preferian
hablar de “lo propio” y “lo ajeno”

Las sociedades en el mundo, a través del tiempo, han sido construidas en serie segun los
modelos y sistemas politico - sociales imperantes, desde la arquitectura de nuestros
espacios publicos hasta nuestras propias viviendas son idénticas en todos lados, la
migracion de los pueblos buscando nuevas oportunidades, la invasidon de los centros
comerciales, cadenas de comida o entretencidn, sistemas de comunicacion, etc, todo
controlado y dirigido desde las mads altas esferas gobernantes, los grandes polos
imperiales. Este hecho detond un constante flujo e intercambio de elementos entre las
naciones hasta nuestros dias, la “cultura” entonces fue el elemento mas
inmediato...exploto entonces la fusion.



En este punto cabe reflexionar si el fendmeno de la fusidon...lo ecléctico, es algo
intencional....consciente...o simplemente es algo accidental....inconsciente.

Nuestro pais, fuerza nueva naciente en la composicién académica, comienza su historia
musical propia (antes de esto los compositores “chilenos” eran en realidad “criollos”) 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 fin del mundo” obligaba a que (tal vez por compromiso) recrearan de alguna forma
“los exéticos sonidos de su tierra”, trabajos como los “Aires chilenos” del maestro Soro, o
las celebres “12 tonadas para piano” de Allende, suenan mas a “musica de salén”
alejdndose de la realidad del folclore el cual palpitaba fuerte en el campo, tal vez porque
lo que estos maestros habian experimentado....vivenciado como “folclore”...era
justamente las tertulias de saldn..., sin embargo integran elementos melddicos y ritmicos
en un contexto armonico europeo....produciéndose asi el mestizaje sonoro...la fusién.

Con la consolidacién del Conservatorio Nacional de Musica, el semillero de compositores
germino en nuevas fuerzas, las cuales en sus distintas etapas (algunos mas que otros)
integraron o trataron de integrar los “sonidos chilenos y latinoamericanos” a su poética y
formacidn tradicional.

Un camino para la fusion era la investigacion, la cual consistia en un arduo “trabajo de
campo” el cual desembocaba en una teorizaciéon de lo aprendido y, las mejores de las
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veces, en una obra. El otro camino...era el “ser parte” de lo distinto el “haber estado
ahi”...el “ser de verdad”...en este punto se levanta la figura del compositor Sergio Ortega,

a mi parecer, el primer compositor “hibrido” de Chile.

Ortega no venia de una formacidn tradicional, su oficio como pianista estaba mas bien
centrado en la musica popular, los tangos y la musica callejera, posteriormente estudio en
el conservatorio pero jamas abandono el mundo popular y en su musica compuesta para
la tradicion escrita va mas alla de la utilizacidén de citas o clichés...o técnicas de “collage”,
sino que trabaja integrando ambos mundos con “problematicas sonoras” como
densidades, incremento de intensidad por reiteracion, etc. (Lonquén , para percusionistas
y declamadora femenina) en Ortega estd presente y latente la “historia personal” del
compositor, aquel ADN interno, sonoro, vivencial, dramatico vy sustancial....la
“experiencia”...aquello que gatilla la composicidon sin “fines de lucro”....sin ambicion ni de
fama, ni de reconocimiento.... solo el ideal de la propia musica...aquella que “queremos
oir”...aquella musica que “le es propia”.

El mestizaje es inevitable, entonces, tanto de un lado como del otro hacia el otro.



Somos un continente mestizo....y Chile es el menos latinoamericano de todos los paises de
nuestra regién, es un pais “hibrido”. Histéricamente se ha destacado la facil manera en
que los chilenos adoptamos desde un acento extranjero, hasta la moda mas
lejana...preferimos todo lo que venga desde fuera y despreciamos “lo nuestro”.....tal vez
ese rasgo sea “nuestro rasgo”.

Lo que se percibe claramente en la “fusion” es que la importancia compositiva radica en
los mismos parametros que eran fundamentales anteriormente o sea las alturas (modos),
ritmos (patrones, periodicidad) y en alguna medida el timbre pero solo para imitar o
replicar un “cliché”.

El fendmeno hibrido - musical no busca parecerse a un estilo folclérico o popular usando
elementos de la tradicién europea, sino mas bien, integra los elementos de forma
“subconsciente” sin buscar parecerse a nada antes creado, en este mismo empeno ni
siquiera busca la originalidad ni el reconocimiento de “algo nuevo” y es en este sentido
gue se aparta totalmente de “lo ecléctico” y de la “fusién”.

1.4 DEFINIENDO EL CONCEPTO DE “HIBRIDACION”, CULTURAS HIBRIDAS.

La hibridacién es un concepto que posee diferentes significados segun las ciencias:

e En ecologia, hibridacién es el proceso de mezclar diferentes especies o variedades
de organismos para crear un hibrido.

e En Dbiologia molecular, hibridacién es el proceso de unir dos hebras
complementarias de ADN.

e En fisica y quimica, hibridacién es la mezcla de orbitales atémicos para formar
nuevos orbitales apropiados para crear enlaces.

e En ciencias sociales, hibridacion es un proceso de mestizaje cultural descrito por
Néstor Garcia Canclini.

Garcia Canclini, en su ensayo “Culturas Hibridas, estrategias para entrar y salir de la
modernidad” (1990 por EDITORIAL GRIJALBO, S.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 caracteristicas con otras culturas. El proceso de hibridacion se
forma mediante la interaccion de dos o mas culturas, en la que se presenta un largo
proceso de adaptacién, donde toma un rol protagdnico el gran fendmeno social de los
siglos XX —XXI, las migraciones.



Nuestro mundo cambia constantemente.....

...”Los procesos hibridacion muestran que no es posible hablar de las identidades como si
solo se tratara de un conjunto de rasgos fijos, ni afirmarlas como la esencia de una etnia o
una nacion”. Este suceso describe que que estdn interconectadas, debiendo unirlas, y no
ligarlas a ninguna nacidn...transformdndonos entonces en habitantes de un “no lugar”.

Peligroso es también para nuestros tiempos obnubilarnos con los destellos de cualquier
manifestacion “nueva” y por ende, comenzar a rechazar lo “viejo”...lo “obsoleto”

M. Vargas Llosa en su ensayo “La civilizacion del espectaculo”, en su primer capitulo
aborda la “Metamorfosis de una palabra” en relacion a la denominacion de lo que es una
“cultura” la cual, seglin el autor, debe poseer la cualidad de dialogar con su pasado y
proyectarse hacia el futuro, aspecto que se ha perdido debido a que hoy por hoy,
cualquier manifestacién se considera “cultura” a lo cual manifiesta la opcién de
diferenciar bajo estos conceptos lo que es “cultura” de lo que es una “tendencia”,
entendiendo esto ultimo como algo pasajero y momentdneo que no necesariamente
establecerd un dialogo con su pasado.

éPero como relacionamos lo hibrido en la musica?

La primera vez que lei la palabra “hibrido” en musica fue en un articulo del compositor
francés Gerard Grisey de 1998":

“Acabamos de crear un ser hibrido para nuestra percepcion, un sonido que sin ser todavia
un timbre, ya no es exactamente un acorde, un tipo de mutante de la miisica de hoy,
resultado del cruce operado entre las técnicas instrumentales nuevas y las sintesis aditivas
realizadas por ordenador” (Grisey 1998: 295-96).

Entonces la hibridacién pone su énfasis en aquel aspecto primordial de la composicidon: “el
sonido y el timbre”.

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
identificacion.



Esto lo manifiesta Romitelli acerca de su obra “Professor bad trip”:
“He intentado integrar en mi escritura un aspecto particular de la busqueda sonora en el
campo del rock: la interaccion compleja entre tratamiento electroactistico del sonido y
gesto instrumental; no tengo ninguin interés, por el contrario, por la estructura melddica
del rock, que nunca ha sabido franquear ciertos clichés tonales o modales.’
En mi propuesta compositiva para esta tesis he decidido trabajar la hibridacion desde tres
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aspectos fundamentales en mi lenguaje musical, lo que llamo “Folclore imaginario”,
“mundos virtuales” (o multiverso) y “alteracion timbrica con medios andlogos”

2. LA HIBRIDACION COMPOSITIVA....APROXIMACIONES

Sumergido en el mundo de “la propia imaginacién” (impulso creativo) y de la creacion de
“mundos virtuales” en este sentido lo que busco personalmente es una musica sin patria,
una musica sin etiquetas, sin estilos, sin “ismos”.... una musica llena de un “imaginario
propio y personal”.

Presento en esta tesis tres obras

1.- Apostasia, para dos guitarras

2.- Nando —is, para piano y percusién

3.- Virus, para oboe y clarinete amplificados con pedales andlogos, bateria electrénica
(parches) platillos acusticos amplificados y piano amplificado con pedales andlogos.

2.1 FOLCLORE IMAGINARIO
La primera vez que escuche el concepto de “folclore imaginario” fue al compositor

hungaro Gyorgy Ligeti refiriéndose al segundo movimiento de su trio para corno, violin y
piano como “una musica que esta entre Bulgaria y Latinoamérica”

En “Apostasia”, me sumerjo en un mundo que me lleva a mis primeras aproximaciones en
la musica, siendo yo de clase obrera mi primer instrumento fue la guitarra y de la mano de
la musica de Violeta Parra Sandoval fue creciendo mi devocién a este instrumento.

Esta obra formalmente podriamos decir que es una especie de “introduccién y danza”
donde las guitarras estan en “Scordatura” (adjunto partitura y audio) y durante la obra
juegan con la audicién del publico sobre lo “complejo” y lo “simple” generando por
momentos la ilusién de escuchar un Unico instrumento y no dos. A lo largo de la obra las
guitarras retoman poco a poco su afinacién tradicional y sin embargo nunca estan de
acuerdo. (APOSTASIS). Su escritura es bastante tradicional y sus elementos estructurales
evocan una especie de “tonada cadavérica”.



2.2 MUNDOS VIRTUALES

En “NANDO - IS” (obra para piano y percusion), exploro la posibilidad timbrica del piano
amplificando sus posibilidades con la percusién. Simbdlicamente la obra representa las
musicas 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 percusién que es tambor y tom de piso (floor tom) y los
platillos Crush, China y Ride, algo asi como una bateria sin bombo y sin toms chicos.
Ademas estd dedicada a mi hijo mayor (Fernando) de 15 afios en ese entonces, por lo
tanto pretende ser una obra para la juventud. También representa un “no lugar” una
especie de mundo imaginario donde se dan cita el baterista de Pink Floyd con Chopin,
Ravel y Debussy para improvisar algo de musica. La obra explora la escritura
“proporcional” llamada también “sincrénica”.

2.3 ALTERACION DEL TIMBRE CON PROCESOS ANALOGOS

“VIRUS” (cuarteto hibrido), es la maxima de la tesis de la hibridacién, aqui, estd el
concepto de lo hibrido al maximo desde su escritura la cual explora la escritura
convencional, proporcional, sincrénica y grafica. Desde el sonido donde esta hibridado “lo
acustico” versus “lo amplificado”, en la percepcién de aquello que oimos como “sucio” o
“limpio”, desde el timbre de dos instrumentos de viento y dos instrumentos de percusion,
los filtros electrdnicos y los filtros acusticos. Todo esto funcionando bajo la maxima de
Fausto Romitelli (1963 — 2004) extraido de un texto de su autoria:

“El compositor como un virus”
Yo me siento a veces como un virus,
demasiado aislado para atacar un cuerpo fuerte y bien nutrido.
Asi que el virus estd quieto y adormecido
en el cuerpo que querria destruir,
esperando tiempos mejores.



3. INFLUENCIAS

3.1 FAUSTO ROMITELLI

La obra de Fausto Romitelli, es uno de los corpus compositivos de planteamiento mas
original del panorama musical de los ultimos 20 6 30 afos. En su obra, el compositor
italiano, nacido en 1963 y lamentablemente fallecido prematuramente en 2004, trata de
fundir aquellos elementos de la musica rock que suponen un especial interés para él
desde el punto de vista del tratamiento sonoro.

Romitelli siempre manifestd su interés de interrelacionarse con la cultura circundante,
evitando la tradicional costumbre de la modernidad de mirar “hacia delante”, para mirar
“hacia los lados”. Igualmente, su eleccion estética es deliberadamente orientada a la
espontaneidad sonora, a pesar de asentarse sobre sdlidas bases constructivas, el
formalismo es un obstaculo a evitar para Romitelli. La forma no es mas que un pretexto.

Fue alumno de Franco Donatoni en la Accademia Chigiana de Siena y luego de Gérard
Grisey en Paris, fue ademas compositor residente, entre 1993 y 1995, en el Ircam (Institut
de Recherche et Coordination Acoustique/Musique) fundado por Pierre Boulez.

“La vanguardia musical de posguerra hizo tabla rasa con el pasado y elaboré nuevas
categorias de pensamiento”, escribia en un articulo titulado “El compositor como un
virus”.

“Desde el estructuralismo post-weberniano hasta la musica espectral, las generaciones
que nos han precedido han estado obsesionadas por el deseo exasperado de
reorganizacion total. Por el contrario, la nueva generacion no ha inventado nuevos
sistemas lingiiisticos, pero ha intentado reencontrar una eficacia perceptiva y un impacto
de comunicacion 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 seleccion no ha sido ideoldgica, sino musical;
los dogmas sobre la pureza y la neutralidad del material musical, indispensables en una
mitologia de la abstraccion y del formalismo, han colapsado.”
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En ese mismo texto, Romitelli recomendaba:

“Los compositores deben salir de sus pretendidas torres de marfil (de los guetos, en
realidad) y confrontarse con el panorama medidtico y con sus técnicas de comunicacion”.
“Tanto por fuera de la vanguardia como de los circuitos comerciales existe un universo de
experimentacion musical que, desde los afios ‘60 hasta nuestros dias, en el dominio 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 modulacién de ruido y
un gran impacto perceptivo. La revolucion musical de los proximos afios no vendrd quizd
de la musica escrita ni de los compositores cultivados, sino de la locura anénima de los
jovenes que poseen hoy en dia una computadora con la cual muestrear y tratar el sonido;
justamente porque ellos no tienen pretensiones artisticas, es que desarrollan un nuevo
saber artesanal, una nueva sensibilidad y posiblemente, el dia de mafiana, una nueva
musica.”
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3.2 LA MUSICA SATURADA

En primer lugar, debemos dar una breve descripcién de lo que la saturacidn es, antes de
entrar a hablar de sus posibles versiones.

Una de las constantes en la evolucion musical de la composicién del siglo XX fue el
“acercamiento progresivo hacia una concepcidon unitaria de todos los pardametros
musicales”. Ya en 1957 Stockhausen plantea en su obra “Gruppen” una relacién directa
entre frecuencia/altura y tiempo/duracion, y, de esta forma comenzaba a abrir las puertas
al “espectralismo”.

Como ya sabemos, el espectralismo sienta sus bases estéticas sistematizando vy
profundizando el estudio de la relacién armonia/timbre, partiendo de la base de que “el
color” es el resultado de la superposicion de frecuencias de sus parciales lo cual
determinara cuan “armodnico” o “ruidoso” serd este, por lo tanto los conceptos de
saturacion aqui expuestos y redactados por Cendo “no son mas que una consecuencia del
fendmeno de la inarmonicidad visto de manera micro o macroscopica”.

De otro modo, la saturacidn en su momento también fue una respuesta a los axiomas

4

estéticos de la modernidad, es “un gesto de valentia estética” en un mundo musical
contemporaneo donde la “dictadura del buen gusto” radicaba en la pureza o nitidez del
sonido. Se trata también de “mirar hacia los lados” como decia Romitelli, tomando asi en
cuenta “los objetos sonoros circundantes” e incluirlos en el contexto de una musica de
factura impecable, dando lugar a un producto artistico de pleno derecho.

Fausto Romitelli decia: “Seguramente el concierto es un producto del siglo XIX que llega
fatigado al final del siglo XX. Es totalmente necesario encontrar otros medios para
comunicar con el publico, pero manteniéndonos fieles al compromiso y a la complejidad

lll

de nuestra musica . jQuiza haga falta encontrar, por encima de todo, otro publico

Cinco son los momentos histéricos que hacen posible la aparicién de la saturacién, el
primero es el “FUTURISMO” (1920 — 1939) acufiado por Russolo y Piatti. Este se basaba en
gue la creacién de una musica de su tiempo necesitaba integrar sonidos cotidianos y no
las burdas imitaciones realizadas con instrumentos tradicionales, para ello se inventaron
nuevos instrumentos, los llamados “intonarumori”(aullador, retumbador, explosionador,
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 “MUSICA CONCRETA” nacida en los estudios de la
“Radio Frances” de la mano de Schaeffer y Henri la cual supone una especie de “bisagra”

entre el futurismo y la musica concreta instrumental de Lachenmann.
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Las bases de este movimiento son colocar al compositor como un “artista visual” el cual
trabaja directamente sobre “el material sonoro” y ya no sobre las limitancias de la
notacién musical, priorizando asi el resultado sonoro en relacién a la intencién inicial del

compositor.

Como un tercer momento, por supuesto, es infaltable mencionar a la “MUSICA
CONCRETA INSTRUMENTAL” concepcidon musical planteada por Lachenmann que parte

precisamente de la “desmusicalizacion” del material sonoro. Esta nueva visidon no se basa
tanto en la composicidn como en la percepcidn, puesto que se pretende una nueva
actitud ante la escucha. Para ello es necesario despojar el material sonoro de su
“historicidad” y asi centrarse en la fisicalidad del sonido en si, el cual ya no es guiado por
los parametros formales tradicionales sino que por la idea de proceso temporal y
transformacioén energética.

Fundamental es aqui llevar “al limite” la escucha, usando todo aquello que la historia
desecho por ser “ajeno a la belleza” (llamadas técnicas extendidas) y situarlo en el mismo
lugar que lo convencional.

En sus ultimos trabajos Lachenmann a establecido un “dialogo con su pasado”, La nueva
actitud ante la escucha que propugnaba no sélo 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”, justamente el “mirar a
los lados”, el rock y el techno emplearon en un contexto experimental una busqueda de

sonoridades que influencio notablemente el escenario musical docto del siglo XX.

Son dignos de mencién los trabajos de experimentacién sonora emprendidos por
numerosos grupos de rock sicodélico de los afios 60 y 70, como The Jimi Hendrix
Experience, Pink Floyd o los mismisimos The Beatles, a modo de ejemplo.

Aca podemos mencionar la alteracidn 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 escultérico con el sonido, se halla al nivel de los
compositores que se mueven en los centros por excelencia de la musica electroacustica.
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El quinto y ultimo momento (también por ser el mas cercano temporalmente hablando y
donde estan los “maestros de los maestros”), es el ESPECTRALISMO, POST-
ESPECTRALISMO Y POST-POST-ESPECTRALISMO... Si observamos la obra espectral por
excelencia, Partiels de Gérard Grisey, los elementos “ruidosos ” son considerados como

anomalias del sistema, que, como tales, tienen la funcién de establecer los procesos de
incremento de la tension.

El movimiento de la “musica saturada” se origina principalmente en Francia y pertenecen
a ello compositores nacidos en los afios 70. (Bedrosiaen, Cendo, Billone, Robin,
Kourliandski) quienes inspirados en el legado de Fausto Romitelli (quien fue alumno vy
admirador de Grisey) y su propuesta sonora “alucinégena”, sientan las bases de un
pensamiento musical plenamente asentado sobre el fenédmeno de la saturacién.

La saturacion se produce como consecuencia de una accidon excesiva para un entorno

dado. Veamos a continuacion las posibles formas de saturaciéon las cuales han sido
catalogadas por Raphael Cendo.
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3.3 CINCO FORMAS DE SATURACION

“SATURACION TiMBRICA”

“El timbre es por tanto llevado al extremo por medio de una energia desmesurada o de la
hibridacion del instrumento” (Cendo)

“Este tipo de saturacién conlleva, por un lado, el empleo de una nueva notacién que
refleje los modos de ejecucién y, por otro, un despegue del modo tradicional de
interpretacion. A modo de ejemplo, podemos citar el uso de los instrumentos de cafa
simple mas el grito del/de la instrumentista, el empleo de boquillas de clarinete o cafas
de oboe en instrumentos de viento-metal o los sonidos écrasés en la cuerda o el empleo
de tecnologias analogas”.

“SATURACION DEL ESPACIO FRECUENCIAL”

“Este fendmeno afecta a la armonia, asi como al trabajo con masas sonoras. Se puede
tratar de un cluster en un instrumento solo o de una armonia - timbre que compacte a
todos los instrumentos de una orquesta o ensamble, dichas masas sonoras pueden
plantear diferentes grados de saturacién individual de las lineas o de rugosidad, pero, en
general, tienden a la indiferenciacion de las partes individuales en favor de Ia
homogeneidad del conjunto.

Esta técnica no incrementa la potencia sonora colectiva, sino que se percibe como un
espacio saturado global, a modo de “halo” sonoro. Tenemos claros ejemplos que ante
ceden este tipo de texturas en la literatura musical de Ligeti o del propio Grisey”.

“SATURACION DE LA INTENSIDAD”

“Se refiere a las dindmicas extremas de los instrumentos. Es aqui donde la propia energia
empleada por el/la instrumentista juega un papel crucial, ya que supone la creacién de un
nexo “sobre- expresivo” entre la parte fisica del instrumento y el espacio acustico externo
a él, que se ve inundado de sonido.

Este desarrollo se vuelve “monstruoso” (en lo referente a su tamafio e intensidad) tanto
por su dindmica como por su energia, proyectando sobre el oyente la materia misma del
sonido”.
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“SATURACION POR MULTIPLICACION DE GESTOS INSTRUMENTALES” (SATURACION
TEXTURAL)

“Se refiere al comportamiento de las lineas individuales dentro del conjunto sonoro. Se
distingue tres cualidades correspondientes a tres gestos precisos: “deslizado, golpeado y
articulado”. La multiplicacidén de estos gestos es lo que provoca la saturacién de un dmbito
concreto.

En este parametro, el ritmo supone un elemento bdsico, puesto que no se considera un
parametro aislado, sino que se convierte en una parte integrante de una estructuracién
mas compleja.

La gestualidad individual requiere la involucracion de tal cantidad de energia que
constantemente aboca al intérprete a la pérdida del control, por lo que la precisién
métrica y de alturas queda en un segundo plano. Con esto se hace referencia a un estado
limite en la relacidn entre partitura e intérprete, entre texto y ejecucion”.

“Es un giro brusco, una proyeccion fuera de los limites del discurso musical, como existe el
fuera del sonido en la escritura saturada. Para interpretar, hace falta, por tanto, existir,
esto es, estar fuera de si, lejos de los limites de los modos de interpretacion instrumentales
tradicionales.” (Cendo)

“SATURACION AGOGICA”

Este pardmetro de la saturacion no aparece recogido en la clasificacion llevada a cabo por
Raphaél Cendo, aunque hace una pequena referencia a él en el apartado referente a la
“Saturacién por multiplicacién de gestos instrumentales”.

Si se acepta que la saturacion se produce como consecuencia del exceso, la “saturacion
agoégica” se dara en aquellos procesos en los que se produzca un exceso de repeticidn, 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 saturacién se manifiesta tanto a pequena escala: la repeticion de un gesto o la
“congelacién” del mismo; como a gran escala: la repeticién (ligeramente variada o no) de
una situacién musical.

Historicamente, podemos observar varios ejemplos de esto, ya en Beethoven tenemos el
caso de la “congelacion” de una célula melddica, cuyo efecto es el incremento de la
expectativa de cambio.

En cuanto a la repeticidn a mayor escala, es un fenédmeno relativamente reciente, ya que a
este mecanismo se le pueden rastrear las raices en ambitos ajenos a la musica “culta”
occidental: en el rock, en las culturas orientales, en ritos religiosos, etc.
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3.4 FRANCK BEDROSSIAN

Franck Bedrossian nace en Paris en 1971, ciudad en la que estudia composicién en el
Conservatoire National Superieur de Musique con Gérard Grisey y Marco Stroppa.
Posteriormente realizara el cursus de nuevas tecnologias aplicadas a la composicion del
I.R.C.A.M., donde tendra la oportunidad de trabajar con Brian Ferneyhough, entre otros, y
serd 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 musica, realizados por varios musicos y escritores.

Segun él mismo sefala, la obra de Bedrossian tiene sus principales referencias
precisamente en dos de sus maestros: Grisey y Lachenmann.

Del primero se basa en su concepcidn del proceso y direccionalidad armdnica, que con el
maestro se trataba del establecimiento de ciclos de incremento y disminucién de la
armonicidad o de distorsion espectral, en el primer estadio evolutivo del espectralismo.
De Lachenmann toma principalmente la concepcion del sonido y la idea de “musica
instrumental concreta”. Como escribe el propio Bedrossian acerca del “aura” de los
sonidos saturados:

“l...] , es posible ponerse de acuerdo sobre el hecho de que tal o cual objeto musical,
tomado fuera de contexto, fuera de tiempo, no producird el mismo efecto que otro
material sobre la escucha, sea cual sea la inteligencia en la escritura y los medios puestos
en prdctica en el acto de componer .”

El gusto por los sonidos saturados le llevd a plantearse una profunda reflexion sobre el
material y su efecto en la escucha. Para Bedrossian, un sonido saturado en el campo de la
musica puramente instrumental tiene un poder de evocacién que lleva la escucha no sélo
a un “mas alld” electrénico, concreto, sino también “mas arriba” de su fuente de
produccién.

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
ejecucioén, el material de dicho instrumento, etc.) y su direccidon o funcién. Por tanto, el
sonido permanece en un estado de misteriosa ambigiedad, “hybride”.

Franck Bedrossian emplea la palabra “monstruosidad”, no para referirse a nada
relacionado con la fealdad, sino a “las desviaciones de la naturaleza, por encima o mas alld
de los criterios estéticos”. Una musica constantemente basada en este principio
desestabiliza al oyente, lo pone en una situacién de permanente inquietud.
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Como comentamos anteriormente, este pensamiento musical pone en cuestidén la
tradicional concepcion del sonido bello, sobre el que se ha establecido durante afios la
estética del mundo sinfénico. Pero, mas alla de esto, el compositor parisino pretende que
la saturacién dé cuenta de si misma sin necesitar una justificacion dialéctica para su
existencia en la obra, como se establecia en el espectralismo.

"

Segln Bedrossian, “el sonido saturado muestra mas (otro significado de Ia
monstruosidad), proyecta una multitud de referencias culturales y emocionales. [ ...] En el
mundo de los sonidos, la saturaciéon del significado corresponde a la ausencia de una idea
fija, a la distorsién del modelo.”

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 conceptualizacién vy, tras
ésta, la escritura instrumental.

Precisamente la cuestion de la notacion 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 tradicion debe hacer su trabajo. Asi fue el caso, por ejemplo, de Debussy, quien no
anotaba los pedales en sus obras para piano, cuando el pedal tiene un papel decisivo en su
escritura. El lo confié a la tradicién oral y partia del principio de que una tradicion de
interpretacion iba a constituirse. El desarrollo de acontecimientos ha probado que tenia
razon.”
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3.5 RAPHAEL CENDO

Raphaél Cendo nace en 1975 y, como su compafiero Franck Bedrossian estudia en el CNSP
de Paris, 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 formacidn académica, realiza incursiones en grupos de rock y de punk, lo
que tendrd un evidente reflejo en su obra.

En el caso de Cendo, podemos afiadir a las cuestiones meramente estéticas el factor
ideoldgico, ya que el compositor francés pretende establecer en su musica el reflejo de un
mundo dominado por la violencia.

El mismo reconoce cémo, a su llegada a Paris a los 19 afios, le impacté 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 relacion con la musica rock, el mismo Cendo comenta:

“La saturacion, tal como fue empleada por los punks —aqui podriamos trazar un
paralelismo con la musica de Xenakis-, estaba vinculada a la tentacion, al deseo de
empujar el timbre contra sus limites, de agotarlo desde su interior, de volverlo inaudito.”

No sélo el rock se encuentra entre sus influencias de la musica “popular”, sino también
ciertos artistas underground del movimiento noise, desarrollado especialmente en Japdn,
entre los que se encuentran Merzbow o Ryoji lkeda . A pesar de dedicarse exclusivamente
a la electrénica, suponen un referente par a la escritura instrumental de Cendo, que, en
ciertos momentos, pretende emular aquélla.

En relacién a esto, y a pesar del empleo de la electroacustica en numerosas obras, la
actitud ante ésta, tanto de Cendo como de Bedrossian, es de reserva, por cuanto le “ falta
el cuerpo del instrumentista, el sudor ” . En la musica instrumental, en contraposicion a la
electroacustica, entra en escena la energia del intérprete, que se multiplica al enfrentarse
al objeto sonoro saturado, que es de por si inestable.

El interés por el timbre es central en el pensamiento musical de Cendo. Ya se produjo el
reconocimiento de su peso especifico con la segunda escuela de Viena, pero es con el
advenimiento del espectralismo cuando el timbre abandona su papel de subordinacién
con respecto al parametro temporal. Segin Cendo, como consecuencia de este cambio de
paradigma, se produjo una paradoja:
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“La musica espectral se mantiene a distancia del timbre como si tuviera un respeto
excesivo hacia la “Cosa”. Yo quisiera que mi musica diera la impresion inversa, la de estar
en el interior [...] de la obra, del sonido. No es cuestion de dejar al oyente en el exterior de
la musica, debe ser una parte activa de ella, integrada en el proceso musical.”
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4. ANALISIS DE OBRAS

La obra aqui presentada fue estrenada en Europa (Alemania) recibiendo muy
buenas criticas y generando ademas interés de otros intérpretes, para ello adjunto
grabacidn de esta composicién y por supuesto su respectiva partitura.

4.1 “APOSTASIA” (para dos guitarras)

Esta obra nace como un encargo del guitarrista Sebastian Carrasco quien en ese
entonces se desempefiaba como profesor de guitarra en el Departamento de Musica de la
ULS. El encargo entonces se trata de la composiciéon de una obra para guitarra sola la cual
seria estrenada en Francfort, Alemania en Octubre de 2013 con motivo de una gira de
conciertos realizada por Sebastidan cuyo programa en su totalidad seria de musica chilena
de compositores vivos. Esta instancia coincidid con el comienzo de mis estudios de
Magister en la Universidad de Chile y bajo la guia del Profesor Jorge Pepi comencé a
analizar algunas obras de Luciano Berio basadas en el llamado “sistema de alturas fijas”,
principalmente de la coleccién “6 encores para piano” las obras “Erdenklavier” y “Brin”.

SISTEMA DE ALTURAS FUJAS

Este sistema se basa en la seleccién 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 vy de
un Do4, por lo tanto las octavas de una nota son entonces “otras notas”. Berio en
“ErdenKlavier” (piano de tierra) presenta una serie de 12 sonidos en registro fijo

(Imagenes extraidas de “Un lirismo complejo” M. Elkin — M.C. Villanueva)

W

*é:H_—C:_ijg :

Usa el piano en forma “monddica” y en un pulso lento y ademas organiza estas alturas de
forma diaténica otorgandole a la pieza un caracter “estdtico”, refuerza la organizacién
diatdénica jerarquizando los sonidos a manera de polarizaciones como resultado de la
cantidad de apariciones de las notas:

Do |Do#|Re |Mib|Mi| Fa|Fa#|SollLab|La|Sib| Si

Cantidad de
apariciones

321 2 |30 7 |1|23] 3 |33]19|2]|17| 4

El analisis de esta obra me llevo a pensar que este sistema seria muy util para este
encargo, pues al cambiar la afinacién de las cuerdas de la guitarra (scordatura) tendria
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como resultante un ambito 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
hd—8— i e e
: —a—
Lo X LR E—
v o . A 2 3
ﬂ - L83

Este modo resultante entre las dos guitarras plantea una “distorsion proporcional” de las
alturas, comenzando desde las cuerdas mas 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#

lll cuerda, segunda menor: guit.1 sol — guit.2 fa#

Il cuerda, unisono aumentado: guit.1 sib — guit.2 si nat.

| cuerda, unisono 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)

52 justa, 52 dism, 42 justa, 32 menor, 42 aum.

Guitarra 2:

42 aum, 32 menor, 42 justa, 42 justa, 42 aumentada.

La obra entonces se estructura desde la “llusién” pensada como un truco de magia pues
para que esto “funcione” al auditor se le entrega una distraccion y esta es hacerlo creer
que las guitarras estan en afinaciéon normal.
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La partitura esta escrita en dos pautas por guitarra una que muestra los sonidos reales
(Guit) y otra que es la que leen los musicos (Ejec.)

Asi el comienzo de la pieza (compas 2)

Guitar 1

Ejec. 1

Guitar 2

Ejec.2
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Comienza entonces con la “sonoridad natural” de la guitarra y al alternarse las dos se crea
otra ilusidon y esta es la de creer que estd sonando solo un instrumento el cual esta
comprobando su afinacidén con el otro, en esta seccidn los guitarristas colocan dedos pero
la sonoridad es completamente “al aire”.

En el compas 19 comienzan a “sacar” los dedos de la guitarra hasta llegar a estar
completamente “al aire” pero la sonoridad es completamente extrafia y hace oir al auditor
gue los musicos estan colocando dedos pero en realidad...no colocan uno solo!

Guitar |

Epc 1

Guitar2

Eic.2
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Ya en el compas 28 los guitarristas no usan su mano izquierda, sin embargo “suena” como
si la usaran todo el tiempo.

- mas 5= ==, DG et
i =" Pail & B E & 3% B
- [ I T me TR e
2 ERmE FE I =T I L N I
Guitar) | < e < 1= z 4 ISSS=S P T
Ly e TEs 2 e W = - e LR
Ejsc 2 :
S e o $ o= oo

Se define la primera seccion “Introduccion” (compas 2 al 35) cuya temadtica inicial es la
ilusion.

La segunda seccién se podria denominar como “Danza”. Aqui los guitarristas siguen
tocando con su mano izquierda sola pero poco a poco comienza a intervenir la mano
derecha. Esta seccidn contiene una elaboracién ritmica que ha sido medular en mis
composiciones, se trata de crear un ambiente folclérico, festivo y popular pero que no
pertenezca a ninguna parte, un folclore sin tierra, sin patria, una celebracion mas bien
irdnica y sarcastica....
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Esta segunda secciéon es la mas extensa de la obra y se puede subdividir en tres sub-
secciones definidas por el comportamiento e intencién de las guitarras. (Revisar partitura
adjunta)
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Seccion 2A compas 37 — 74 danza, en esta seccion se elaboran los complejos ritmicos que
gobernaran y se presentaran en toda esta gran seccion.
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Cabe destacar el hecho que en esta seccidn se explora alterar el sistema de alturas fijas
usando “posiciones fijas” en la guitarra transportando asi la scordatura a otros intervalos y
también alterando su composicién interna.
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Seccion 2B compas 75 — 102 rapsodia, aqui se conjugaran y confundirdn los gestos
cortando los discursos de uno y otro.
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Secciéon 2C compas 103 — 149 ¢desafinacién o afinacién? se afinaran las guitarras
(moviendo directamente sus clavijas) de tal manera de anular las scordaturas y retornarlas
a su “afinacion estandar”.
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Para que el efecto de ilusién funcione con el maximo efecto la musica se ha escrito desde
la facilidad de ejecucién es decir un nivel técnico muy elemental, quedando en un nivel
“complejo” la lectura pues al estar escrita con ritmos matematicos tradicionales,
visualmente crea la idea de complejidad.
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La tercera y ultima gran secciéon comienza con el “fin de la scordatura”, las guitarras han
vuelto a su afinacién estandar y se hace un “recuerdo abreviado” del inicio de la obra el
cual son solo 5 compases.
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Inmediatamente las guitarras recorren el dmbito de la scordatura abandonada, esta vez
usando la mano izquierda, ocurre un desarrollo ritmico como evocacién final de la seccién
de danza y finalmente la musica se disuelve y funde en la sonoridad de la afinacién natural
de las guitarras acusticas en forma de acordes alternados...mientras las guitarras estaban
en scordaturas distintas la mayor parte del tiempo tocaban juntas, ahora que estan en
afinacién natural e igual ....ino tocan juntas!...no estdn de acuerdo.
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La palabra apostasia tiene su origen en dos términos griegos: amno (apo), que significa
"fuera de", y otaolg (stasis), que significa "colocarse". (Fuente wikipedia)

De ahi entonces su titulo, como una declaracidn de estar “fuera de lugar”.

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.

Sebastian Carrasco Mendoza y Francisco Ormazdabal Olavarria, guitarras.
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4.2 “NANDO-IS” (para piano y percusion)

La gestacion de esta obra se da en un principio, como una continuacién de trabajos para
musicos jovenes que habia compuesto antes de entrar al magister, pero con la necesidad
de desarrollar una estética distinta. Ya no era mi preocupaciéon la estructura formal
estilistica (neo-clasicismo) sino mas bien generar una “sonoridad mixta” y que a la vez
planteara un discurso autobiografico, en palabras de mi profesor Jorge Pepi, “componer
desde mi experiencia, desde mi yo interno”.

Dedicada a mi hijo mayor, Fernando, y estrenada en Varsovia por Fernando Torres
(percusién) y quien escribe al piano en Octubre de 2013, esta composicidon plantea una
estructura de “momentos” los cuales son articulados desde el piano para que la percusion
cumpla un rol de “acompafiamiento de empaste timbrico”.

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:

O
-0 —

[&]

F E = A x D o

La escritura es proporcional, asi se solucionan dos problemas

1: el ensamble se realiza por coordinacion mutua de gestos, siendo asi una especie de
“estudio” para la practica de un duo de cdmara.

2: la facilidad de descifrar una partitura de musica nueva para un intérprete joven (13) con
un nivel de solfeo “en progreso”.

Fue fundamental para esta obra el andlisis de la obra “Jatekok” (Juegos) del hingaro
Gyorgy Kurtag, la cual es un método de piano para nifios que plantea un enfoque mas
espacial y contemporaneo del teclado y la nueva escritura para este instrumento.

29



Al material de alturas expuesto se le aplica la técnica de espejo y resulta el siguiente total:
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Este total es entonces “distorsionado” por sus semitonos cercanos, el segundo resultado
al ser mas interesante es transportado una 3m descendente:
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La obra estd organizada en una especie de forma sonata, donde se puede apreciar

claramente una “Exposicion” (paginas 2 — 4) donde claramente hay dos gestos
protagdnicos:
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y una “Coda” o final la cual se inicia con una Re-exposicion falsa y breve, para dar paso a
una seccion de “escritura hibrida” donde la percusién esta mesurada (blanca=60) vy el
piano realiza unos médulos aleatorios sobre la musica de la percusién:

Breve "re-exposicion”
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Aqui, obviamente la percusion termina antes que el piano. En la indicacién “sin mesura” el
percusionista simplemente “espera” a que el pianista termine sus moddulos vy
posteriormente sus gestos de valores largos, juntandose ambos en la fermata de silencio.
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La coda final se estructura con la anulacién de alturas en teclas negras para dar paso a la
sonoridad de teclas blancas y glissandos los cuales son acompafiados con platillos en
trémolos y con arco.
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4.3 “VIRUS” (cuarteto hibrido amplificado)

Esta obra fue escrita como una primera aproximacién hacia la posibilidad de “hibridar” en
una composicidn en la mayor cantidad de aspectos morfolédgicos y fenomenoldgicos.

El punto de partida se gesta desde la confrontacion de elementos de naturaleza
contrastante como lo son lo “etéreo” o “inestable” de los instrumentos de viento y lo
“estable” y “definido” de los instrumentos de percusion.

Sin lugar a dudas la eleccion del material de alturas aborda el concepto de “distorsionar”
(o infectar) un material diaténico tradicional como lo son las triadas menores.
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El eje de construcciéon es la nota fa# y la secuencia sigue un orden por tonos. La
proliferacion del material sigue diversos procesos de permutacién en relacion a
“superponer” una triada sobre otra, por ejemplo: una triada A sobre otra B en orden
numérico secuencial (Al + 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 proceso nos otorga una serie de “acordes mutantes” que son filtrados por sus notas
repetidas resultando un constructo acordal que esta “infectado”.

Al+BI Al+A6 Al+B2

Cada “acorde infectado” genera a su vez un modo propio basado en sus alteraciones de
esta forma se generan “gestos melddicos” en forma de escalas o arpegios cuyo “polo” son
las notas que fueron filtradas por repeticién (si las hubiese).
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El aspecto ritmico es abordado segln la construccidon de la obra la cual presenta cuatro
grandes secciones pensadas en la forma que ataca un virus.

Penetracion.
Desnudamiento.
Multiplicacion.

o0 ®»

Ensamblaje y liberacidn.

A. PENETRACION:

Un virus ataca por diversas vias para poder ingresar al sistema, el inicio de la obra grafica
claramente este gesto a través de un “barrido” el cual una vez que se establece en la
primera detencidn, comienza a expandirse a través de los instrumentos.
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Una de las problematicas a lo largo de la obra fue la escritura, la cual va variando segun las
secciones, en esta fase por ejemplo, use una escritura convencional pero que graficara la
intervencion de los instrumentos como analogia de una “invasion” . Tomé entonces como
referencia lo usado por Lutoslawski en el “Libro para orquesta”.

Otro problema fue solucionar la escritura para los pedales andlogos, ya que esta obra
plantea la “saturacién timbrica” a través de procesos andlogos 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.
Escribi entonces una “sugerencia” de accion del pedal en el caso del Wha el cual es
modulado por la accién ascendente y descendente del pie, y las indicaciones de
“on”(encendido) y “off” (apagado) para las distorsiones y alteracién de pitch (altura).

Clarinstin B | = et

Wha - Wha ™ . . ! YA Al — ;

Overdrive

Progresivamente el gesto musical comienza a avanzar desde un universo “etéreo” a algo
“definido” estableciendo claramente una sincronia ritmica en pagina 5.
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En la pagina 6, aparece la cifra indicadora 4/4 que da comienzo a la segunda seccién.
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B. DESNUDAMIENTO:

En esta seccidn, la cual representa la disolucién de la membrana que encapsula el virus
para dar paso a su “proliferacidon posterior”, decidi usar escritura mesurada, sin embargo
la escritura ritmica es mas irregular lo cual da la sensacidn de una musica mas libre.
Desaparece entonces la grafia Lutoslawski.
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En la pagina 8 con la indicacién “Expresivo” aparece la escritura proporcional la cual
establece ciertos puntos de sincronia, poco a poco esta seccidn va a dar paso a la seccion
de multiplicacién.
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C. MULTIPLICACION.
Esta seccidn interviene la seccion anterior, comienza a multiplicar el material expuesto
antes con gestos de improvisacion libre pero con alturas controladas y con diversos
reguladores dinamicos y de velocidad de gestos, poco a poco estos gestos se estableceran
en una gran caja de improvisacién de 6 a 10 segundos, después de esto aparece el mismo
material pero esta vez mesurado y en ritardando escrito (Ritmico y expresivo), el cual dara
paso a la etapa final.
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PASar sin interrupcion
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D. ENSAMBLAIJE Y LIBERACION

En esta etapa todos los instrumentos estan tocando, se acentua la escritura sincrénica y el
acelerando. El ritmo sufre una “sustraccion” donde los valores de la estructura ritmica se
van “restando” produciendo asi un acelerando mas frenético.
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Estructura de doce notas en oboe:
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La segunda vez ya presentan el primer evento sustraido:
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Pno.

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

patrdén ritmico generando una situacién de paroxismo al final.
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VIRUS

PARA OBOE, CLARINETE, PERCUSION Y PIANO
CUARTETO Hibrido Amplificado CON PEDALES ANAL OGOS

Esta obra requiere de amplificacion para todos los instrumentos, ideal uso de cajas activas para cada uno y monitoreo desde consola para
amplificacion hacia el publico.

Oboe y Clarinete
Pedales anilogos (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

g

‘hina

Hi-hatt Crush Ride Ride Bell
DY, % o =
1

&




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

1. Bombo (con doble pedal)

2. Tambor
3. Toml
4. Tom 2
5. Tom de piso
T.1 3
Bombo Tambor == S Tp
= o
H = = ., '

F o
L=

Piano amplificado
1. Overdrive
2. Wha-wha
3. Harmonizer ultrashifter Boss US6 (preferencia usar intervalos de 7a-4* -2%)

JULIO TORRES VERGARA
2014
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LINKS PARA AUDIO (O VIDEO) DE OBRAS.

Apostasia , para dos guitarras.
https://soundcloud.com/julio-torres-13/apostasia

Nando-is.., para piano y percusion.
https://drive.google.com/file/d/0BxnMvQs4FGFYTVV5RHJEUksxWTA/view

VIRUS, cuarteto hibrido amplificado.
https://www.youtube.com/watch?v=ilL9vHUs05I
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