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Francis Bacon, Three Studies for Self-Portrait, 1972

Fausto Romitelli compuso este ciclo entre los afios 1998 y 2000 para un
ensemble de ocho instrumentos (flauta — flauta baja, clarinete bajo, guitarra eléctrica,
piano — teclado eléctrico, percusion, violin, viola, violoncello) y electrénica en la
Lesson | y diez instrumentos (con trompeta y bajo eléctrico completando los anteriores?)
sin electronica en la Lesson Il y Lesson lll. Las tres partes emplean instrumentos
eléctricos tratados a la manera del rock desde el punto de vista de la sonoridad; ademas
del uso de la guitarra, el bajo y el teclado, se especifica también que las cadenzas para
violoncello (en la Lesson Il) deberéan interpretarse con un distorsionador y un pedal wah-
wah, los cuales modifican considerablemente el sonido.

La asociacion entre instrumentos acusticos y eléctricos, o instrumentos y
sonidos electronicos, constituye tan s6lo un aspecto de la rica sonoridad de esta obra;
igualmente, el compositor demanda que algunos instrumentistas toquen la armonica,
el kazoo o el diapason de lenglieta que se utiliza habitualmente para afinar la guitarra.
Medios sonoros e instrumentales muy diversos son puestos asi al servicio del oyente
en la proyeccion de un imaginario muy particular:

! Las Lessons 11 y 111 utilizan también el clarinete en si bemol ademés del clarinete bajo (N. del T.)
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« Este ciclo nace de la lectura de las obras escritas por Henri Michaux tras
su experiencia con las drogas y los alucindégenos, en particular con la mescalina:
L infini turbulent, Connaissances par les gouffres y Misérable miracle’.

En los escritos y dibujos de Michaux he encontrado la relaciéon entre la
“perspectiva depravada” de la mescalina y los territorios sonoros que siempre me
han fascinado: la mecanica de la aparicién, de la transformacion, de la
desaparicion de visiones y colores esta muy cercana a la forma de mi imaginario
auditivo. Me ha parecido necesario, en consecuencia, trabajar sobre aspectos
musicales relacionados de la manera mas directa posible con la percepcién de los
fenémenos descritos por Michaux. [...] La investigacién sobre los mecanismos
perceptivos de los estados alucinatorios se ha convertido asi en el medio para
penetrar en un universo irreducible al formalismo claustrofébico de la musica
contemporanea, para huir lejos de la Arcadia del sonido culto, pulido y revestido de
intencionalidad, pero sin cuerpo, ni carne, ni sangre; en el territorio de la mescalina
[...] la educacién y el buen gusto estan ausentes.

[...] La Trilogia se inspira abiertamente en los Tripticos de Francis Bacon, en
particular en la importante serie de los Tres estudios para un autorretrato de los
afios setenta; no hay aqui una funcién narrativa, sino, en cambio, una clara
estructura simétrica, alterada y perturbada aunque reconocible; cada viaje
sucesivo genera una serie de retroactividades, interferencias y cortocircuitos con
los precedentes; el mismo material es tratado tres veces en una suerte de ritual
enigmatico y violento. »°

1. Forma, morfologia de la obra

La experiencia de la escucha en concierto me ha permitido desarrollar
notablemente el sentido de la forma: sin conocer previamente Professor Bad Trip y
por lo tanto sin ningun juicio a priori, puesto que tampoco conocia casi ninguna otra obra
de Fausto Romitelli, adverti desde la primera audicion una verdadera coherencia en la
totalidad del ciclo. La buUsqueda de un sonido particular parecia armonizarse
particularmente bien con el contenido y con los diversos grados de energia de la musica.
Un acercamiento mas atento, mediante la escucha de la grabacion y el analisis
de la partitura, me ha reafirmado en mi interés hacia una obra en la que “el mismo
material es tratado tres veces...”, dado que no veo ninguna dimension peyorativa o
redundante en esta idea, asi como tampoco en su realizacion.

Resulta bastante complicado el intentar un analisis fraccionado del ciclo, a tal
punto se llega al cumplimiento de una concepcién de la gran forma; trataré sin
embargo de exponerlo para mostrar aquello que podria definirse como el sentido de la
puntuacién y la finisima articulacién del discurso musical.

Observando esqueméaticamente el ciclo Pofessor Bad Trip, notamos que es
relativamente facil distinguir diversas secciones asi como diferentes introducciones,
transiciones y codas:

2 Seria interesante confrontar a este respecto la experiencia musical de Gilbert Amy con la obra de Henri Michaux, en
particular la mUsica realizada para el film de Michaux La mescaline; cfr. “Musique pour Misérable miracle”y “ll y a ce
qu’on appelle musique (Michaux)” en Amy... un espace deployé, textos reunidos y presentados por Pierre Michel,
Lillebonne, Millénaire 111, 2002.

® Fausto Romitelli, Notas al programa de Professor Bad Trip, Festival de Msica de Estrasburgo, 2000.

* 1bid.



Esquema formal de las tres Lessons:

LESSON | Duracion 14’ LESSON Il Duracion 17’ LESSON llI Duracioén 11’
Introgg’(‘:cmn Serena | — Introduccién Serena Introduccién
Densa, dura. Pi .
A Densa A Trompeta: A .'a'.“’-t
2'35” movimientos dmowmlc;en 0S
ascendentes escendentes
Tran15|§|‘0n 1 Enfatica Transicién 1 Repetitiva Transicion 1 Muy desarrollada
Clarinete bajo:
1,285” movimientos C_:alldenzl? B Densa, potente
descendentes violoncello
. - Piano:
Tranggc,l‘on 2 Il — Introduccion Breve, serena c movimientos
descendentes
2,57,, Densa B Transicion 2 Repetitiva
Transicion 3 Enfatica Transicion 2 Muy enfatica c Movimientos
10” descendentes
D , L Escrituras
107" Retorno de C B Transicion 3 diversas
Piano: Trompeta:
Coda Serena C movimientos D movimientos
313" descendentes, ascendentes.
cada vez mas Sefiales del piano
densos Violento
Cadenza 2 Conclusi6 Enfatica aunque
violoncello onclusion ligera
Armoniosa,
Il - Coda serena

Para simplificar, en adelante adoptaremos los simbolos | A, I B, | C o | Transicion
1, | Coda; la cifra romana designando la parte en cuestion (I A: parte A de la Lesson ).

Es interesante observar la precisa morfologia de cada una de las tres Lessons;
abordaremos la de la Lesson |, para después ilustrar algunos criterios comunes a las
tres partes del ciclo.

El compositor ha descrito de la siguiente manera el caracter y contenido de la

obra:

« Lo que prevalece en Professor Bad Trip es el aspecto hipnético y ritual, el

gusto por lo deforme y lo artificial, por las repeticiones obsesivas, por las
aceleraciones continuas e insistentes de materiales y tempi sujetos a torsiones y
distorsiones hasta la saturacion, por el ruido blanco, por la catastrofe, una constante
deriva hacia el caos, por los objetos apenas nombrados y ya licuefactados; una
velocidad y densidad insostenibles; por los caminos abortados o interrumpidos, o
brutalmente predecibles, como la trayectoria de un misil; por los caminos que no van
a ninguna parte, por las falsas trayectorias, los movimiento en falso; por los colores
no naturales, por los tempi no fisioldgicos; a veces un inesperado silencio,
paraddjico, atravesado por imagenes enigmaticas y, a lo lejos, una serenidad
alucinada; por los paisajes sonoros aparentemente serenos pero en realidad
siniestros, amenazadores. Existe el calculo, y es riguroso, si bien apunta a organizar
los excesos de una escritura hipertrofica que se libera con explosiones histéricas,

situaciones desequilibradas, exageradamente predecibles o impredecibles. »

Estas indicaciones nos introducen en la particularidad de la forma musical, si
bien en el fondo esta musica nos revela el savoir-faire de un compositor maduro a todos
los efectos, y por lo tanto con un gran control, pese a las “situaciones desequilibradas”
por él evocadas.

% Ibid.




1.1 Laformade la Lesson |

La introduccion esta confiada a la cuerda, la armonica y la flauta baja; las dos
notas principales son la bemol — sol.

I A (pg. 2 de la partitura): se trata de una secuencia repetitiva, en la cual cada
periodo se inicia con la flauta baja (sonidos de aire en el registro grave) y el clarinete
bajo (dos slaps en el grave) como puede verse en el ejemplo 1 (cc. 21-22). El bucle se
va reduciendo cada vez mas (hasta la pg. 6): de cuatro compases se pasa al final a
tan so6lo dos. Al comienzo el oyente tiene la impresién de una desinencia final en cada
uno de los periodos sobre la nota sol3 (repetida por el kazoo y el diapasén de lengieta),
aunque después el bucle se contrae y la idea desaparece. El compositor parece todavia
perseguir este motivo haciendo sonar dos sol en octava (sol3 — sol4) de una manera
puntual aunque repetida, y al unisono por diferentes instrumentos (violin, piano,
percusion, guitarra eléctrica) a partir de la pagina 6. Tenemos asi como una interseccion
o elongacion entre la primera desinencia (a) y esa especie de sefial sobre el sol en
octava (b). El ejemplo 1 nos da una idea: (a) puede verse en el compas 23 en el
piano, guitarra eléctrica y percusion, (b) se presenta al final del compas 22 en el violin,
piano, guitarra y electronica, retornando al comienzo del compas 25 (mismos
instrumentos). Se vera que es seguido por un sol# (mas adelante esto no ocurrird de
una forma tan sistematica) y reforzado por un mi grave. Este pasaje nos muestra
también que la armonia se encuentra esencialmente concentrada en torno a do# — sol#
— sol: tres sonidos que en lo sucesivo retornaran muchas veces y que constituyen uno
de los fundamentos de toda la obra (Ejemplo 1, pagina siguiente).

Esta seccion (A) continta sin interrupcion (pese al cambio de tempo: la negra pasa
de 60 a 72) hasta la pagina 7 de la partitura, aunque con algunas modificaciones:
una nueva fase varia los elementos precedentes, pero sin descanso; el pasaje se hace
muy denso, con diversos emparejamientos internos (flauta baja — clarinete bajo, piano
— violin, etc.). Esta textura tan interesante para la armonia y las repeticiones sera
estudiada en detalle en el apartado 2.1 Periodicidad y fenbmenos de acumulacion de
energia. Finalmente todo culmina simplificandose mediante la desaparicién progresiva
de los instrumentos en las paginas 12 y 13.

| — Transicion 1 (pg. 13): este pasaje es muy enfatico, tratandose de pequefios
anillos entre signos de repeticién. Esta especie de pequefio motivo circular iniciado
por la cuerda, la percusion, la guitarra y el teclado eléctrico es analogo a lo que
encontraremos desde el comienzo hasta el final del ciclo Professor Bad Trip: da la
impresién de que se paralizan y matrtillean los tempi de un modo muy primitivo y a veces
brutal (véanse los sonidos extremadamente distorsionados de la cuerda al final)
(Ejemplo 2, pagina 6).

I B (pp. 14-20) Esta nueva secuencia se encuentra articulada y ritmada en sus
diferentes periodos por las frases descendentes del clarinete bajo y por los motivos
ascendentes del violin. El contenido de los bucles del clarinete bajo y del piano se va
haciendo més denso, y también mas rapido, con el conjunto instrumental adoptando
un caracter cada vez mas agitado, mientras que los elementos estables vienen
representados por la electrénica, con sus acordes repetidos que desaparecen poco
antes del final. Al término de esta seccidén nos volvemos a encontrar con la sonoridad
sol — sol#, y después con el acorde sol — do# — sol#, que opera como nexo con la seccion
siguiente. Tras momentos muy densos y violentos, la conclusion llega sobre una nota
repetida (sol#) en el registro agudo del piano, seguida del acorde ya citado.



Ejemplo 1. Professor Bad Trip, Lesson | (1998). Partitura Ricordi, pg. 5, cc. 21-25 (El clarinete no esté en
sonidos reales; la guitarra suena una octava baja)
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Ejemplo 2. Professor Bad Trip, Lesson | (1998). Partitura Ricordi, pg. 13, cc. 61-67

| — Transicion 2 (pg. 21): se trata de una clarisima evocacion del inicio de esta
Lesson |, con la cuerda y la flauta baja ejecutando glissandi sol — sol# y la particular
sonoridad de la armonica y el kazoo.

I C (pp. 22-37): esta nueva seccién, igualmente muy periddica, con un pequefio
interludio para guitarra y sonidos electrénicos al comienzo de la pagina 26, es muy
densa. También es bastante continua, aunque presenta una pequefia modificacion al
comienzo de la pagina 33: el sintetizador sustituye al piano y ejecuta una frase grave
repetida — inicialmente de 5 compases, después mas corta — que produce el efecto de
un bajo eléctrico. Nétese que la estructura arménica de este Ultimo pasaje nos recuerda
ciertos momentos de | A por el hecho de que la parte grave del sintetizador basa sus
do# en un acorde analogo al presentado por otros instrumentos en las pp. 7-

11 (véase ejemplo 10, pagina 14).

| — Transicion 3 (final de la pg. 37): pasaje enérgico (anillos repetidos: barras de
repeticion), armonia inicial (cuerda: do# — sol# — sol).

| D Esta seccion bastante breve (pp. 38-43) evoca un poco la pagina 26 (I C) en
la cuerda y la electrénica.

Coda (desde el final de la pg. 43 al final de la Lesson I): se trata de una parte muy
serena (contenida, fluctuante), con la electrénica y la guitarra eléctrica muy presentes
(glissandi descendentes). La armonia se limita a algunos agregados, entre los cuales
destacamos el acorde final (escuchado ya en otros momentos y también cuatro
compases antes del final): mi — do# — sol# — re — sol —si (conteniendo las tres notas
iniciales do# — sol# — sol). Este retorno periddico a los mismos acordes o sonoridades
generan una cierta unidad armoénica en toda la Lesson |.



1.2 Particularidades y funciones de la escritura melddica

También el perfil y la funcién de las lineas melddicas presentan una notable
diversidad que influye sobre la percepcién de la articulacion de la gran forma. Romitelli
afronta la dimension melddica en diferentes contextos y con diversas intenciones.
Destacan esencialmente dos tipos de figuras, aparte de la que encontramos en las
introducciones (ya mencionada):

- lineas de fuerte connotacion tematica, mas o menos modificadas en sus
repeticiones

- lineas més neutras e imbricadas en la polifonia del conjunto, pero igualmente
muy reconocibles

Por otra parte, estas dos formas de expresion melddica se caracterizan, segun el
caso, por el mantenimiento del contorno y del registro o, por el contrario, por su
modificacion. Todos estos criterios llevan a diversificar las situaciones, asegurando
una accion real de la musica sobre la memoria del oyente. Asi, es muy interesante y
natural — ¢quiza incluso inevitable? — dejarse llevar por las formas melédicas mas
sobresalientes. Como en otros campos de la composicion, nos enfrentamos aqui a
una gradacién de la amplitud de los fenémenos dificil de describir. Optamos sin
embargo por tres categorias que nos parecen significativas para la percepcion:

- Oposicién entre lineas descendentes y ascendentes
- Lineas descendentes perceptibles en detalle (y asimilables a motivos)
- Senfales o puntuaciones

1.2.1 Oposicion entre lineas descendentes y ascendentes

Este primer fenémeno es fundamental para el relieve global de la forma del ciclo
en su conjunto (véase la tabla donde se resume la forma general), y es interesante en
la medida en la que se manifiesta una predominancia de las lineas descendentes, con
un contrapeso representado sobre todo por la trompeta:

Frases descendentes repetidas: | B: clarinete bajo
Frases ascendentes repetidas: |l A: trompeta
Frases descendentes repetidas: Il C: piano
Il A: piano
Il C: piano
Il C: piano
Frases ascendentes repetidas: Il D: trompeta, maderas y cuerda

Como ejemplo de todo ello reproducimos aqui el inicio de las frases descendentes
del clarinete bajo en | B (compases 68-70; esta frase es sucesivamente duplicada en
diferentes instrumentos, que le confieren una particular riqueza timbrica) y dos casos
de frases ascendentes de la trompeta, la primera de Il Ay la primera de Il D.



Ejemplo 3.
a) clarinete bajo en | B (cc. 68-70, pg. 14)
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La comparacién de estos elementos nos permite ver que vienen determinados por
una concepcioén global totalmente intencionada: la linea del clarinete bajo en | B se repite
casi idéntica en la trompeta en Ill D, aunque por movimiento contrario (como indicador
de la forma simétrica sugerida por el compositor en su presentacion). Por otro lado,
los dos pasajes de la trompeta nos revelan perfiles meléddicos diferentes: en Il A la linea
comprende intervalos muy amplios (séptima menor, octava disminuida) alternados con
segundas mayores y menores, mientras que en lll D se observa una cierta linealidad:
el movimiento es mas regular desde el punto de vista de los intervalos, y se
estructura mediante una alternancia de terceras mayores, terceras menores y, sobre
todo, segundas menores (para otras observaciones sobre este tema, véase 2.3
Algunas relaciones entre armonia y melodia).

1.2.2 Lineas meldédicas identificables

El segundo nivel de la percepcion atafie a la identificacion de los componentes
melddicos. A este respecto, resulta evidente que el piano en Il y Il expone el Gnico perfil
melddico de todo el ciclo, capaz de aparecer como una especie de motivo que se
repite. Observemos sus diversas apariciones en Il C, lll A, 1 Cy 1l C'.

En Il C (pg. 30), la linea melddica descendente del piano (duplicada por
diferentes instrumentos, como en una especie de Klangfarbenmelodie) es expuesta en
valores regulares de negra sobre varias octavas hacia el registro grave (no
regresando al registro inicial). El elemento repetido es el siguiente: sib, lab, sol, fa, mi,
reb, do, si. Se observa al inicio la presencia de dos armoénicas que repiten el fa agudo.
Cuando la linea llega al registro grave (al final de la pg. 33), el discurso musical
cambia y la frase descendente desaparece.
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Ejemplo 4. Professor Bad Trip, Lesson Il (1998-1999). Partitura Ricordi. Inicio de la linea
melddica para piano, cc. 81-85, pg. 30

En lll A, el piano presenta una frase descendente en valores de corcheasy negras
gue recuerda un poco a la de la Lesson | (Ejemplo 4): sib, la ,fa, mi, re, do#, si, lab.
Contrariamente a la anterior, esta frase no se enuncia sobre un ritmo regular y
permanece siempre en el registro agudo (doblada solamente por el silbido del
pianista); es variada y desarrollada hasta la pagina 10 de la partitura, donde en
realidad resulta ya irreconocible. Es particular también por el ritmo irregular de sus
apariciones y, en consecuencia, por sus episodios paralelos de mayor o menor longitud.
El final de esta seccién nos lleva a un aumento de la densidad sonora (la parte final con
repeticiones en anillo) y después a un momento de calma.

Ejemplo 5. Professor Bad Trip, Lesson Il (2000). Partitura Ricordi. Parte del piano, cc. 16-20, pg.4

La seccion 1l C (pg. 21) se corresponde con el retorno a este tipo de frases
descendentes en el piano (con duplicaciones en diferentes instrumentos sobre
algunas de sus notas), aunque esta vez a partir del do: do, si, sib, sol, fa#, mi, y por
movimientos muy disjuntos (intervalos superiores a la octava). Se trata de una especie
de Klangfarbenmelodie, muy bien lograda, con un aumento paulatino de la densidad y
la velocidad hasta la pagina 28. Poco a poco esta melodia es enriguecida mediante el
afiadido de notas de paso y otras ornamentaciones, aunque permaneciendo siempre
reconocible. Su particularidad ritmica es la de ser presentada sobre valores siempre
cambiantes de un compéas a otro, o de un grupo de compases a otro. El ejemplo 6
reproduce el inicio de este pasaje, con ritmo de negras, después tresillos de negras,
luego corcheas, etc. Pese a la aceleracion progresiva de estos valores ritmicos, la
melodia retorna también con mucha frecuencia al ritmo inicial de negras:

.......

Ejemplo 6. Professor Bad Trip, Lesson Il (2000). Partitura Ricordi. Parte del piano, cc. 101-105, pg. 21
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Finalmente, en Ill C’ nos volvemos a encontrar exactamente con la misma frase
descendente a partir del do pero en un contexto diferente, mas sereno y armonico
(espectral), que evoca un poco el sonido de una cajita de musica. Los valores ritmicos
cambian ligeramente de una presentacion a otra, aunque permaneciendo bastante
estables, y las repeticiones de la frase descendente son tan sélo cinco; podria decirse
por lo tanto que estamos ante una especie de breve reminiscencia de lo que ya se
escuchd en lll C. Con todo, esta pagina es de una gran poesia sonora.

Ejemplo 7. Professor Bad Trip, Lesson Il (2000). Partitura Ricordi. Parte del piano, cc. 141-145, pg. 29

La confrontacién de estas diferentes lineas melddicas hacen muy evidente el
hecho de que poseen en mismo perfil general y de que estan fuertemente
caracterizadas (tempo relativamente lento, direccionalidad hacia el grave,
movimientos conjuntos al menos en lo que respecta a sus primeras apariciones, etc).
Su posicién predominante hacia el final de la tercera parte del ciclo nos revela una
especie de insistencia, de intensificacion final del gesto melddico que parece asi erigirse
en un punto de llegada. Seria no obstante excesivo considerar este elemento como el
principal hilo conductor del ciclo. Muchos otros tipos de texturas lo completan; digamos
sin embargo que es quizas el més facil de identificar en detalle, y que se destaca sobre
otros en una primera escucha.

1.2.3 Sefiales y puntuaciones

Algunas breves figuras musicales se repiten cada cierto tiempo en Professor
Bad Trip, y tienen sin duda la funcién de poner en guardia al oyente, o de ofrecerle
puntos de referencia en el tiempo con respecto a tal o cual articulacion formal. Estas
figuras tienen a menudo el perfil de sefiales musicales o puntuaciones. Tomemos por
ejemplo el caso de la trompeta y de su formula muy marcada de final de frase
(puntuacién) en diversos momentos del ciclo, como en Il A (ver ejemplo 3b, sobre las
notas sol-fa#, pagina 8). En general, esta particular insistencia sobre las dos ultimas
notas de la frase es tipica de ciertas figuras de la trompeta a lo largo de toda la obra:
la volvemos a encontrar en Ill B sobre fa-sol, en Il C’ sobre fa-sol y sib-sol o en |lll D
sobre lab-fa. El oyente percibe muy facilmente esta forma de caracterizar el sonido de
la trompeta mediante la acentuacién de las ultimas notas de las frases, tanto mas cuanto
que éstas son idénticas en cada uno de los pasajes, formados por la repeticion (variada)
de las mismas.

Podemos mencionar otros elementos del mismo tipo: las introducciones de la
Lesson Il y de la Lesson Il trazan pequefios motivos melddicos, menos desarrollados
gue los mencionados en el apartado 1.2.2, pero que igualmente se destacan a la
escucha. En el primer caso se trata de una pequefia melodia por grados conjuntos,
intercalada por la repeticion de la nota sol (Ver ejemplo 8, pagina siguiente). En el
segundo caso, la nota sol es completada por la frase cromatica descendente (fa#, fa,
mi, mib, re).



Ejemplo 8. Professor Bad Trip, Lesson Il (1998-1999). Partitura Ricordi.
guitarra y el bajo eléctricos, cc. 1-5, pg. 1

Estas dos breves secuencias son muy similares, y su vinculo se percibe muy
facilmente dado que cada una de ellas constituye en inicio de una de las partes del ciclo
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Debemos sefialar también a este respecto las sefiales y puntuaciones del piano
en el registro extremo. Este instrumento toca a solo al final de varias secciones (I B, Il
Introduccién, Il C, Il Transicién 2), y a menudo articula también los periodos de las
secuencias a repetir. Posee por lo tanto una doble funcién: delimitar ciertas
secuencias formales importantes y articular el desarrollo interno de una secuencia dada.

1.2.4 Una forma hecha de retornos y anticipaciones

El esquema formal de las tres Lessons (pagina 2) nos ofrece algunas indicaciones
sobre el caracter de las secuencias y transiciones. Es dificil entrar aqui en detalles,
pero podriamos sefialar la existencia de una red de elementos en relieve o indicadores
gue delimitan la totalidad del triptico. He presentado algunos de estos elementos en el
apartado anterior, pero se podria hablar mucho sobre el particular papel jugado por las
transiciones, muy reconocibles por su aspecto destacado y fuertemente repetitivo.
Convendria también mostrar la evolucién por anticipacion de ciertos elementos: por
ejemplo, en | C el sintetizador repite una frase en el registro grave que produce el efecto
de un bajo eléctrico; pues bien, jeste ultimo retomara esta especie de motivo en Il y IlI!
El sonido, los timbres, la polifonia determinan momentos muy distintos y caracteristicos
de la obra, y es muy interesante observar el retorno de situaciones ya entrevistas
previamente. Este sutil juego de recuerdos, anticipaciones y desvios con respecto a lo
ya escuchado es decididamente caracteristico del sello de Romitelli en esta obra, y la
distribucion temporal de todos estos elementos, asi como su nexo a veces
“subterraneo”, contribuyen a fijar progresivamente la atencién del oyente y a darle la
palmaria impresion de que una fuerza implacable arrastra a la musica.

Melodia del piano y partes de la
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2. Algunas particularidades de la escritura musical

2.1 Periodicidad y fenédmenos de acumulacién de energia (a propdésito de | A)

El texto ya citado de Fausto Romitelli nos sugiere la idea de pasajes densos, habla
de “repeticiones obsesivas”, y a menudo se escuchan efectivamente tales pasajes,
con diferentes realizaciones, mas o menos direccionales. El modelo muy claramente
periodico de | A, ya descrito en 1.1, se encuentra nuevamente por ejemplo en Il A, Il B
y Il D (véase ejemplo 3c), en estos dos Ultimos casos con un papel de sefial asignado
al piano (en el lugar de la flauta y el clarinete bajo de | A). La parte final de | A
corresponde por lo tanto a un momento en el cual la energia crece progresivamente y
la tension se encamina hacia su apogeo. Es interesante estudiar mas en detalle este
pasaje (a partir de la pg. 7 de la partitura, tercer compas, en el cambio de tempo), ya
que aqui se opera un trabajo particularmente sutil de fusién de los diferentes elementos
musicales. Se advierte la idea de repeticién, se intuye que todos los instrumentos
participan de la misma logica, pero esto ocurre sobre varios planos, como si un gran
ostinato se desarrollase en diferentes estratos verticales sobrepuestos, hasta el punto
de perder su primigenia funcion de “sefializacion” para transformarse en sonido, un poco
a imagen de la expresién armonia-timbre utilizada por Messiaen y posteriormente por
los compositores del Itinéraire.

Algo después del comienzo de la seccion | A, la electrénica y algunos instrumentos
van introduciendo poco a poco una especie de esquema armoénico cada vez mas
completo. Cerca de 2’35” después del comienzo de la obra (al final de la pagina 7 de la

partitura) se instala un ciclo de cuatro acordes:®

I)_CI. O
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S = o =

A B C D
Ejemplo 9

® Notese que los acordes B y C son simétricos (volveremos a este punto en el apartado 2.2). Puede ser también interesante
subrayar la omnipresencia de algunos de estos acordes en todo el desarrollo de la Lesson I: asi, el cuarto acorde (D)
reaparecera a menudo, de un modo completo o parcial (véanse por ejemplo las pp. 21-22 y 27-37), asi como los acordes
Ay B en las pp. 38-39
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La repeticion de este ciclo hasta su desaparicion (al final de la pagina 11) es
ritmicamente muy estable, aunque cada vez mas rapida. Las primeras repeticiones
concluyen con un intervalo de octava sobre sol, enriquecido al comienzo con un sol#:
lo llamaremos E.

Acorde Valor en corcheas
A 3
B 4
C 3
D 2
E 4
A 4
B 3
C 5
D 1’5
E 1’5
A 3
B 2
C 2
Silencio 35
D 1'5(05+1)
E 1

La continuacion de esta progresion es ya previsible; afiadiremos tan solo que el
compositor elimina sucesivamente los acordes B y D (construyendo por lo tanto el
final tnicamente sobre A, Cy E).

El interés de la realizacion sonora de esta progresion reside en el hecho de que
es verdaderamente “compuesta’, dificil de sentir en sus detalles, dado que los
elementos armoénicos, melddicos y ritmicos se encuentran estrechamente
interrelacionados. Se trata en efecto de una textura en la cual todo esta regulado sin
dar la impresion de estarlo. Observemos por ejemplo la pagina 10 de la partitura (es el
momento de la desaparicién del acorde B) (Ejemplo 10, pagina siguiente)

Este fragmento y los compases que lo preceden hacen aparecer numerosas
constantes mas o menos llamativas y perceptibles. Un primer nivel de lectura y
escucha nos muestra que los diferentes estratos de la escritura se complementan
unos a otros, aun permaneciendo al mismo tiempo muy distintos desde el punto de vista
de la escritura: las maderas (flauta baja y clarinete bajo) realizan arpegios en arabescos
irregulares (y vecinos entre si), la guitarra eléctrica acordes con glissandi y rapidas
intervenciones de E, el sintetizador pequefias frases en el registro grave, el vibrafono
intervalos verticales en valores muy breves, con muchos silencios, mientras que la
cuerda realiza figuraciones similares a las de la guitarra eléctrica (junto al vibrafono en
las breves secuencias de E), aunque con glissandi mas frecuentes y afadiendo
elementos ritmicos que completan las notas del vibrafono. En cuanto a la electrénica,
permanece como la parte mas estable, dando en esta pagina casi la sensacion de un
pulso a negras (el cual en realidad no es tan perceptible como haria pensar la partitura).

Si se observa mas atentamente la distribucion de los elementos en funcion del
ciclo armonico, veremos (en esta pagina, aunque también antes) que las maderas tocan
en los momentos en los que aparecen los acordes A, By C (y por lo tanto en este punto
solamente en A y C). Las notas de la flauta y del clarinete bajo estan aqui extraidas
principalmente del acorde C, y se ve claramente que estos dos instrumentos no tocan
cuando aparecen D y E. El sintetizador subraya sisteméaticamente la concatenacion de
los acordes C y D, mientras que la cuerda sigue regularmente el desarrollo del ciclo
(recorriendo por lo tanto todos los acordes). Cada instrumento o
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grupo de instrumentos desempefia pues una o mas funciones dentro de esta rica
polifonia, hasta el final del proceso, momento en el cual la cuerda repetira de manera

continua y obsesiva los acordes D, Ay C en la Transicion 1. El resultado final es una
textura particularmente continua, rica, en movimiento, y en la cual es muy dificil aislar
un elemento de los demas.

=

BLy

i —_— = =
W I 2 e R T P
;‘=—'_’L=E‘a:“llj’1 T — it
D OBA C D A C

D
Ejemplo 10. Professor Bad Trip, Lesson | (1998). Partitura Ricordi, cc. 46-50, pg. 10 (las letras de
los acordes se indican bajo la parte de electrdnica)
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2.2 Una particular concepcién de la armonia (a propdésito de Il B)

Debemos ante todo precisar que los aspectos verticales de la obra de Romitelli
estan o bien ligados a microintervalos (como en el ejemplo 1) y vinculados a una
dimension espectral del sonido, o bien limitados al temperamento igual aunque
sometidos a técnicas especificas. Antes de ofrecer un ejemplo debemos sefialar que
el ciclo Professor Bad Trip presenta un cierto nimero de polarizaciones en torno a
ciertas notas, ciertos grupos de sonidos o ciertos enlaces armonicos. Desde este
punto de vista, la nota sol podria considerarse como uno de los principales polos de
toda la obra: forma parte del acorde do# — sol# — sol, escuchado varias veces en la
Lesson I, y es nota integrante de las tres introducciones (portamento sol-lab en la
Lesson [; nota repetida en la Lesson Il; portamento con el fa# y después con el lab al
inicio de la Lesson lll). Este sonido se escucha también a menudo en la Lesson Il, en
particular en la introduccién que sigue a la primera cadenza del violoncello, mas
adelante cuando constituye junto a lab la doble polaridad de las repeticiones del bajo
eléctrico en |l B, luego cuando se escucha una ligera evocacion tonal de sol menor hacia
el final de Il C y finalmente cuando domina la Coda.

La armonia de esta obra se funda a menudo sobre lo que Romitelli llama
“acordes simétricos”. Habiamos observado en el ejemplo 9 un ciclo de cuatro acordes
A, B, C,Denlalesson I: los acordes B y C de este ciclo son simétricos, lo que significa
gue los intervalos que los constituyen son los mismos desde un extremo y otro con
respecto a un centro. El ejemplo del acorde B es el mas simple: la cuarta justa fa-
sib se repite en la parte superior del acorde con re-sol mientras que el tritono sib-mi se
repite con lab-re. Puede por lo tanto deducirse que el “centro” del acorde es fa# o solb,
el punto medio entre mi y lab; debemos ademas llamar la atencién sobre la
inalterabilidad de las alturas en el interior tanto de estos acordes como de los acordes
no simétricos (cada sonido aparece desde el principio siempre en el mismo registro),
asi como en las lineas melddicas que de ellos se derivan. Un fragmento de la parte B
de la Lesson Il, pagina 20 de la partitura, puede darnos una idea de esta técnica: la
alternancia de dos acordes en el vibrafono es muy representativa de esta técnica:

A .
: bg
= $ 3
3 D s T A7 ¥ o =
{HE —— = e == f '
1 ¥ T

'
"‘&“"a

Ejemplo 11. Professor Bad Trip, Lesson Il (1998-1999). Partitura Ricordi. Parte del vibrafono, cc.
31-35, pg. 20

Este principio no es sin embargo sistematico en toda la obra: no volvemos a
encontrar casi en ningln otro momento la serie completa de acordes simétricos, e
igualmente el pasaje del ejemplo 11 no se corresponde, de una manera global, con
acordes simétricos; la parte del vibr&fono no es pues mas que la constatacion de un
aspecto concreto de la armonia.’

" Numerosas y valiosas indicaciones sobre la técnica arménica de Fausto Romitelli son proporcionadas por Laurent
Pottier en su Tesis Doctoral Le contréle de la systhése sonore informatique. Cas particulier: [’utilisation du
programme Patchwork (dirigida por Marc Battier, Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales), defendida en Paris en
2001; véase en particular el Capitulo IV, dedicado a En Trance para soprano, ensemble y electrénica.
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2.3 Algunas relaciones entre armonia y melodia

La unidad de la muasica de Romitelli es sorprendente desde el punto de vista de
las relaciones entre la dimension vertical y la horizontal. Si volvemos al fragmento del
ejemplo 10, vemos que la linea de la flauta (asi como la del clarinete bajo) oscila
regularmente entre arpegios de los acordes A y C (cfr. ejemplo 9):

Ejemplo 12. Professor Bad Trip, Lesson Il (1998-1999). Partitura Ricordi. Parte de la flauta baja,
cc. 46-50, pg. 10

En este fragmento vemos que las alturas quedan “fijadas” en el mismo registro,
gue se corresponde con el del acorde inicial (recordemos que la flauta baja suena una
octava grave con respecto a lo escrito). El perfil de los arpegios descendentes es por
lo tanto una imagen muy fiel del acorde producido por la electrénica, conformando una
verdadera equivalencia entre melodia y armonia.

Otro pasaje comparable a este se encuentra en lll D, en la pagina 41 de la Lesson
Il (cfr. ejemplo 14, pagina siguiente). La armonia de los compases 204-205, ya
introducida al final del compéas 203, consiste en un acorde no simétrico repartido entre
diferentes instrumentos: piano, guitarra eléctrica y cuerda.

La disposicién melddica de esta armonia en las partes de la flauta y del clarinete
resulta muy interesante. Si reducimos el acorde a dos pentagramas, y examinamos
las notas que tocan uno y otro instrumento, vemos que ambos poseen una zona comun,
y que la flauta toca a solo la nota mas aguda del acorde mientras que el clarinete toca
a solo dos notas mas graves.

S e e
f b4 < <
ANV
e
© ©
LTy —
. L)
$—+ -
Acorde Flauta Clarinete

Ejemplo 13. Acordes de la pagina 41, notas tocadas por la flauta y el clarinete
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Ejemplo 14. Professor Bad Trip, Lesson Il (2000). Partitura Ricordi, cc. 201-205, pg. 41

Volviendo ahora a la partitura (ejemplo 14) vemos también que el piano diferencia,
entre el pentagrama inferior y el superior, dos zonas del acorde que son enteramente
confiadas a uno u otro instrumento (la — mib — lab para la flauta, sib —re
— fa para el clarinete). Vemos pues aqui esta extrema precision en el reparto de
papeles, la cual en la percepcion global se traduce en una sonoridad muy unitaria.
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Independientemente de los momentos de limitacién de las lineas instrumentales
a unas notas en concreto, como acabamos de observar, encontramos con mucha
frecuencia otras técnicas de escritura que limitan el nUmero de intervalos. Esto se
encuentra a menudo vinculado a acordes simétricos enriquecidos por notas extrafias
colocadas simétricamente en el acorde®, aungue no Unicamente en estas situaciones.
Si se observa la parte de la flauta en Il D, cc. 196-200, en la pagina precedente a la
del ejemplo 14, veremos en la primera linea ascendente el movimiento segunda
aumentada (o tercera menor) — segunda menor, mientras que en la segunda linea (cc.
199-200) veremos el movimiento segunda mayor — tercera menor:

A
=8P lamss - 4e 5 fee. -p
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Ejemplo 15. Professor Bad Trip, Lesson Ill (2000). Partitura Ricordi. Parte de la flauta, cc. 196-200, pg. 40

Conclusiones provisionales...

Los diversos aspectos resefiados no pueden evidentemente rendir cuenta de la
obra en toda su riqueza expresiva. Deseo sin embargo afiadir que de entre las
composiciones recientes, y relevantes desde el punto de vista de la sonoridad puesta
en juego, el ciclo Professor Bad Trip ocupara sin duda un lugar de primer orden en la
cultura europea. Veo un gran acierto en la poesia de estas sonoridades, en su
frescura y en su expresién directa, que parece casi espontanea. También la
combinacién de los instrumentos y de la energia provenientes del rock con los de la
musica (asi llamada) contemporanea es decididamente notable en su sutileza. Cedo
aqui la palabra al compositor para aclarar esta doble pertenencia cultural, para abrir
quiza un debate sobre los buenos motivos que justifican este tipo de “confluencias” -
isobre todo cuando son llevadas a cabo con éxito! — y para instaurar en el lector el
deseo de escuchar y apreciar esta musica:

« He aqui las discutibles ensefianzas del profesor Bad Trip, el cual,
evidentemente, ama el rock psicodélico y progresivo asi como la vanguardia del
universo techno.

Creo que la musica popular ha cambiado nuestra percepcion del sonido y ha
establecido nuevas formas de comunicacion. Durante mucho tiempo los
compositores de musica culta, los “Ultimos defensores del arte”, han rehusado
todo tipo de mestizaje con la musica “comercial”: el formalismo y los prejuicios de
la vanguardia acerca de la pureza del material musical han neutralizado,
“castrado” el sonido; hoy, la necesidad de los musicos de mi generacion de
rechazar la abstraccion gratuita y de buscar una nueva eficacia perceptiva nos ha
llevado a algunos de nosotros a tomar elementos de la invencion sonora,
especialmente electroacustica, de la musica popular.

La energia sin limites, el impacto violento y visionario, la busqueda incesante
de nuevas sonoridades capaces de abrir las “puertas de la percepcion”: estos
aspectos del rock mas innovador parecen satisfacer la demanda expresiva de
ciertos compositores contemporaneos.

He intentado integrar en mi escritura un aspecto particular de la
investigacién sonora en el campo del rock: la compleja interaccion entre el
tratamiento electroacustico y el gesto instrumental; no tengo en cambio ningun
interés en la estructura armoénica y melddica del rock, que no ha sabido liberarse
de ciertos clichés tonales o modales. »°

® Esta particularidad nos ha sido comunicada por el propio compositor.
° Fausto Romitelli, Notas al programa de Professor Bad Trip, op. cit.
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