Pontificia Universidad Catélica Argentina B ib I i oteca d ig ital
de la Universidad Catolica Argentina

Ogara, Manuel

Vinculos entre el instrumento y la parte electronica
en Sincronismos de Mario Davidovsky

Octava Semana de la Musica y la Musicologia, 2011
Jornadas Interdisciplinarias de Investigacion

“La Investigacion Musical a partir de Carlos Vega”
Facultad de Artes y Ciencias Musicales - UCA

Este documento estd disponible en la Biblioteca Digital de la Universidad Catélica Argentina, repositorio institucional
desarrollado por la Biblioteca Central “San Benito Abad”. Su objetivo es difundir y preservar la produccion intelectual
de la Institucion.

La Biblioteca posee la autorizacion del autor para su divulgacion en linea.

Coémo citar el documento:

Ogara, Manuel. Vinculos entre el instrumento y la parte electronica en Sincronismos de Mario Davidovsky [en linea].
Ponencia presentada en la Octava Semana de la Musica y la Musicologia. Jornadas Interdisciplinarias de Investigacion
“La Investigacion Musical a partir de Carlos Vega”, 2, 3 y 4 de noviembre 2011. Instituto de Investigacion
Musicoldgica “Carlos Vega”. Universidad Catdlica Argentina. [Fecha de consulta: ....]
<http://bibliotecadigital.uca.edu.ar/repositorio/ponencias/vinculos-instrumento-electronica-sincronismos-
davidovsky.pdf>

(Se recomienda indicar fecha de consulta al final de la cita. Ej: [Fecha de consulta: 19 de agosto de 2010]).



Actas de la Octava Semana de la Miisica y la Musicologia.
Jornadas Interdisciplinarias de Investigacion. Subsidio FONCYT RC2011-0339

VIN CULOS ENTRE EL INSTRUMENTO Y LA PARTE
ELECTRONICA EN SINCRONISMOS DE MARIO DAVIDOVSKY

MANUEL OGARA (Informe de Investigacion)

Resumen

Entre 1963 y 2007, el compositor argentino Mario Davidovsky (1934) compuso una serie de 12 piezas
que denominé Sincronismos, en donde explora la convivencia entre instrumentos tradicionales y sonidos
electrénicos pregrabados. En el presente trabajo he analizado cinco piezas de la serie, con el objetivo de
detectar constantes y variables en la forma y en los vinculos entre instrumentos y electrénica. El andlisis
de las obras se divide en dos partes: por un lado, describiré, de manera general, las estrategias formales
empleadas por Davidovsky en las piezas de la serie. Por otro lado, analizaré los vinculos presentes entre
los instrumentos y la parte electrénica teniendo como referencia tres de los nueve ejes propuestos por
Mike Frengel para el andlisis de obras mixtas: el eje del comportamiento, el eje funcional y el eje
pragmatico.

Palabras clave: Mario Davidovsky — Sincronismos - medios mixtos - andlisis musical - mdsica
electroacustica.

Abstract

Between 1963 and 2007, the Argentine composer Mario Davidovsky (1934) wrote a series of 12 pieces
called Synchronisms, in which he explores the coexistence of traditional instruments and prerecorded
electronic sounds.In this paper I’ve analyzed five pieces, with the aim of identifying constants and
variables in the form and the links between instruments and electronics. The analysis of the works is
divided into two parts: firstly, I will describe, on a large scale, the formal strategies that Davidovsky has
employed. On the other side, I will analyze the links between instruments and electronics using three of
the nine axes proposed by Mike Frengel for the analysis of mixed works: the behavourial axis, the
functional axis and the pragmatic axis.

Keywords: Mario Davidovsky — Synchronisms - musical analysis - mixed media - electroacustic music

Heokeosk

Introduccion

Entre 1963 y 2007, el compositor argentino Mario Davidovsky (1934) compuso una
serie de 12 piezas que denomind Sincronismos, en donde explora la convivencia entre
instrumentos tradicionales y sonidos electronicos.

Interesado en la musica electronica de Luciano Berio, Bruno Maderna, Karlheinz
Stockhausen y en algunas obras de compositores de miusica concreta de la Radio de
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Francia, Davidovsky, mediante la obtencidn de la beca Guggenheim en 1958, comenzd
a trabajar en el Columbia Electronic Music Center, dirigido por Milton Babbit. Si bien
su trabajo consistia en asistir a Arel Biilent, técnico del estudio, Davidovsky comenzé a
experimentar con sonidos electrénicos “sin saber muy bien lo que estaba haciendo™, de
una manera intuitiva y autodidacta.

El movil que llevé a Davidovsky a realizar Sincronismos es explicado por el propio
compositor:

“En 1961, Columbia produjo el primer gran concierto de misica electrénica
en el antiguo Teatro McMillan [...] Yo estaba muy entusiasmado. Estaba
comenzando a descifrar en lo que me estaba metiendo, y en el proceso,
empezando a entender hasta donde podia llegar uno con los limites de la
musica electrénica [...] Pero inmediatamente algo me ocurrid, al estar tan
politicamente comprometido con este tipo de musica: el escenario se llenaria
de feas cajas de color negro emitiendo sonidos y la gente estaria sentada
como en un teatro mirando al escenario, donde nada sucede. Ese fue
realmente un punto de friccién. [...] Asi que pensé que seria una buena idea
que haya un humano tocando un instrumento [...] De alguna manera, a través
de este tipo de via, con el intérprete tocando, haciendo musica, los sonidos
electrénicos se volverian mds parte de la cultura, mds aceptables. [...] Es
muy natural que, cuando se aprende algo nuevo, [...] se traten de integrar las
nuevas cosas que se estdn aprendiendo dentro de la memoria total. En eso
consiste la corriente principal de la miisica™

La intenciéon de Davidovsky al componer Sincronismos es la de “preservar las
caracteristicas tipicas de los instrumentos convencionales y del medio electrénico
respectivamente, e integrar a ambos en una textura musical coherente”.?

De las doce piezas que conforman la serie, ocho fueron compuestas entre las décadas
del °60 y ’70, siendo la década del ’60 la mds prolifica. La misma cantidad de afios
(catorce) separan a Sincronismos N° 8 de Sincronismos N° 9y a Sincronismos N° 10 de
Sincronismos N° 11. Durante esos afos, Davidovsky abandond la composicién en el
campo de los medios mixtos, dedicindose s6lo a componer mdsica instrumental de
camara y sinfénica.

N°T Flauta N°d Coro NG Piano N°g Violin N°11 Contrabajo

1963 1966 1970 1988 2008

| | | | |
| | | | I
1964 1969 1974 1982 2007
NP2 FIL.CI. VI Ve, Neog Parcusion  N°7 Orguesta N°10 Guitarra Ne12 Clarinete
N°3 Violoncelio N°8 Quinteto de
vientos

Imagen 1: Sincronismos a lo largo del tiempo

La amplitud temporal que abarcan las obras hace que sea interesante analizar
constantes y variables en cuanto a dos puntos importantes para este trabajo:

' DAVIDOVSKY M. (2006)
2 Idem nota 2
* DAVIDOVSKY M. en MOORE D. (1966)
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a) Las estrategias formales empleadas
b) Los vinculos entre los instrumentos y la parte electrénica

Las obras que conforman la base del andlisis son: Sincronismos N° 1, Sincronismos
N° 3, Sincronismos N° 6, Sincronismos N° 9 y Sincronismos N° 11, todas para
instrumentos solistas.

Estrategias formales empleadas

A nivel macro formal, Davidovsky emplea estrategias similares en todas las piezas
de la serie. Dentro de un lenguaje atonal libre y con la reelaboracién constante como
premisa fundamental, las obras comienzan siempre con la exposiciéon de un material
caracteristico que bien puede ser entendido como un motivo. Esta idea inicial, en
general, tiene las siguientes propiedades: baja densidad cronométrica, leve intensidad
predominante, poca variedad de articulaciones y un caricter distendido. Luego de la
exposicion de la idea inicial, se introducen materiales contrastantes, caracterizados por
una elevada densidad cronométrica, intensidades variables (con predominancia del
Jortissimo), mayor dinamismo en la articulaciones y un caricter tensionante que tiende a
la acumulacién de eventos sonoros.

En las primeras piezas de la serie, como Sincronismos N° I, N° 3y N° 6, estas
‘fuerzas opuestas’ se encuentran condensadas o sintetizadas en breves frases que
comienzan con un cardcter distendido y luego se tornan direccionales, generando
pequeiios ‘focos de tensién’ que dan como resultado una fragmentacion en el discurso,
sobre todo durante las primeras secciones. Es distinto lo que sucede en piezas
posteriores, como Sincronismos N° 9 y N° 11, donde las ideas contrastantes aparecen
yuxtapuestas o separadas en secciones independientes y con un tiempo de exposicion
mayor.

La alternancia que se establece entre la yuxtaposicién de ideas opuestas genera zonas
de conflicto y resolucién o tension y distension, a partir de las cuales se establece una
segmentacién formal. A propésito de la idea de oposicion, Davidovsky dice que “la
situacion retdrica entre dos cosas opuestas es inherente a la musica. Es casi como tener
dos temas, o la ténica y la dominante. Tener dos extremos para crear tension, amor u
odio, u on/off, es una manera natural de crear narrativa"

El factor comtn y tal vez uno de los puntos més fuertes en Sincronismos, es la
existencia de un climax o episodio de mdxima tension, actividad y energia, en donde
por lo menos uno o varios pardmetros, como la densidad cronométrica, la densidad
polifénica, la intensidad y el registro, llegan a su maxima expresién. De aqui se
desprende que el motivo o idea inicial no estd presenta durante estas secciones. En
general, los climax ocurren hacia las tres cuartas partes de las obras y son seguidos por
una cadencia de instrumento solo o electrénica sola.

Luego del climax, se retoma la idea inicial, no a modo de reexposicién estricta, si no
mads bien como una cita levemente variada. Ademads, en la dltima seccion, Davidovsky
suele citar también algin material remitente de las primeras secciones.

* DAVIDOSVSKY M. (2006)
101



Actas de la Octava Semana de la Miisica y la Musicologia.
Jornadas Interdisciplinarias de Investigacion. Subsidio FONCYT RC2011-0339

Metodologia de analisis de obras para medios mixtos

En busca de una taxonomia que permita clasificar los distintos niveles de relacién
entre los instrumentos y la parte electronica, me basaré en un articulo del compositor e
investigador estadounidense Mike Frengel, en donde propone una aproximacién a un
modelo de andlisis de obras para medios mixtos a partir de nueve ejess. Dentro de estos
nueve ejes, he tomado tres que servirdn para el andlisis: el eje pragmadtico, el eje del
comportamiento y el eje funcional.

Explicaré brevemente en qué consisten estos tres ejes:

Eje pragmatico: este eje se centra en cuestiones técnicas y practicas de la
implementacién de la parte electronica. A grandes rasgos, la parte electronica puede ser
pregrabada y almacenada en un medio para luego ser reproducida en la obra o puede ser
producida en tiempo real, durante la obra. Dentro de la electrénica pregrabada, que es la
empleada por Davidovsky, Frengel distingue dos tipos:

e Un solo indice: significa que la parte electrénica, una vez que comienza, no
se detendrd, lo cual requiere una sincronizacién muy estricta por parte del
intérprete.

e Multiples indices: en este caso, la parte electrénica esta dividida en mdltiples
indices o entradas, que pueden ser iniciadas en algin momento especifico de
la obra. Los multiples indices pueden estar imbricados.

Eje del comportamiento: aqui lo que se tiene en cuenta es el grado de autonomia que
los componentes poseen. Hay tres tipos de comportamiento:

¢ Independencia: sucede cuando las partes simplemente coexisten sin ningiin
grado de conexioén o cuando no existe ningtn tipo de influencia entre los
componentes. Cada parte sigue su propio desarrollo y no hay pretension
alguna de interaccion.

¢ Interdependencia: en este caso los componentes aparecen conectados de
alguna manera, y muestran cierto grado de conciencia y/o capacidad de
respuesta hacia la otra parte. Al mismo tiempo, la naturaleza de la interaccién
puede ser congruente o contrastante.

e Singularidad: aqui los componentes son funcional y perceptivamente

inseparables.

Eje funcional: este eje estd basado en el rol que cumplen los componentes en el
contexto musical. Frengel propone cinco tipos de relacion:

> FRENGEL M. (2010)
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* Ambiental: en este caso hay un “ajuste espacial”, real o imaginario, de modo
que la parte electrénica funciona como un fondo para el instrumento, que
pasa a un primer plano. Aqui se hace presente la independencia de las partes.

¢ Dominancia/subordinacién: ocurre cuando uno de los componentes aparece
claramente en un primer plano, mientras que el otro adquiere un rol
secundario. La ‘figura-fondo’ suele ser el ejemplo mas comun.

e Equivalencia: los componentes funcionan como distintas identidades
musicales que se complementan una a otra, sin dominio de un parte por sobre
la otra.

e Causalidad®: aqui, la aparicién de un componente afecta directamente el
comportamiento del otro. Existe un componente (acustico o electrénico) que
realiza una accion y que a ésta le corresponde una reaccion del otro
componente.

e Extensién’: se trata de la fusién entre las partes. Se percibe un complejo
sonoro unificado.

Proponemos tres modos de extension:

e Acentuacidn: se resaltan caracteristicas perceptualmente presentes en el
componente que estd siendo extendido o bien se incorporan propiedades que
no estan presentes en el sonido dominante.

e Prolongacién®: esta forma de extensién afecta principalmente la evolucién
temporal de un complejo sonoro, a menudo prolongéndolo.

e Agregacion: aqui, las partes se amalgaman para formar un gesto, frase o
textura unificados. La coordinacién temporal puede ser muy organizada, con
sincopas u hoquetus ritmicos; o al contrario, pueden haber ritmos
indeterminados que conformen texturas irregulares.

Vinculos entre los instrumentos y la parte electréonica

Al reflexionar en los posibles vinculos que se pueden establecer entre el instrumento
y la parte electrénica en Sincronismos, es necesario tener en cuenta el contexto
tecnoldgico en el cual fue compuesta cada una de las piezas de la serie, ya que, sin
dudas, la implementacién, produccién y elaboracién de los sonidos electrénicos son
factores de incidencia directa en la relacion entre estos y el instrumento actstico.

La parte electrénica de Sincronismos de las décadas del *60 y *70 fue generada a
través de sintesis con dispositivos analdgicos, tales como moduladores en anillo,
osciladores, generadores de tablas de onda, filtros, unidades de reverberacion y

® Esta subcategoria fue levemente reformulada. Se recomienda leer el articulo del autor.
7 Idem nota 7
¥ El autor utiliza originalmente el término “transformacién”.
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generadores de envolvente, a través de los cuales era posible ajustar el ataque, el
sostenimiento y el decaimiento de los sonidos electrénicos’, que luego eran grabados en
una cinta magnética. Davidovsky recuerda las dificultades técnicas a las que se
enfrentaba a la hora de componer con estos medios:

“Los procesos en los laboratorios eran muchisimo mds lentos que hoy en dia.
[...] Si tenfamos la idea de un sonido que requeria un proceso de siete pasos,
por ejemplo, el primer sonido lo grabdbamos y después el sonido grabado
pasaba por otro proceso y otro proceso y otro proceso... y al final estaba
desafinado porque cada proceso tenia un minimo porcentaje de desviacién.
Controlar las alturas era imposible. [...]Lo que hice fue que, en la parte
electrénica, las notas, el noventa por ciento de ellas, se movian a tal
velocidad que la nota no le daba a usted suficiente tiempo para identificarla
como do, do#, re. Es decir, usted identificaba solamente el registro: muy alto,
altisimo, medio alto, bajo, bajisimo. De esta manera evité el problema de
armonizar los dos espacios creando una especie de ilusion, y el elemento que
proveia la altura era el instrumento.”'”

Estos problemas que preocupaban a Davidovsky fueron ampliamente solucionados a
partir de Sincronismos N° 9, donde el compositor comienza a emplear medios digitales
para la elaboracion de la parte electrénica, como el protocolo MIDI y la sintesis a través
del programa C-Sound, surgidos en los *80. En estos casos, el soporte donde los sonidos
electrénicos se almacenan ya no es la cinta magnética, sino un CD-ROM o el disco duro
de una computadora.

Centrandonos ahora en los vinculos entre los instrumentos y la parte electrénica,
iniciaré un breve recorrido por las cinco piezas seleccionadas para el andlisis, donde
aplicaré algunos términos de la taxonomia provista por Mike Frengel.

Sincronismos N° 1, para flauta y Sincronismos N°3, para violoncello, guardan ciertas
similitudes. En ambas obras, la parte electronica estd elaborada con sonidos electronicos
puros, es decir, que no hay presencia de grabaciones de fuentes acusticas o concretas.

Desde el eje pragmadtico, en estas dos obras, la parte electrénica es de maltiples
indices. Cada indice marca el inicio de un segmento de audio delimitado por el
comienzo y la detencidn de la cinta, indicados en la partitura con marcas de Start y Stop.

Otro factor comun entre las dos piezas es la notacién de la parte instrumental, que es
un hibrido entre la escritura tradicional y la escritura proporcional sin divisiones de
compds. Con respecto a la notacién de la parte electrénica, en Sincronismos N° 3 esta
mayor detallada que en Sincronismos N° 1, donde Davidovsky sélo se limita a escribir
aquellos gestos o ritmos que sirvan de guia para el intérprete.

En cuanto a los vinculos entre las partes, desde el eje del comportamiento, hay mayor
proporciéon de comportamientos interdependientes, tanto congruentes como
contrastantes. Los comportamientos singulares ocurren en momentos especificos y
aparecen detallados en la partitura. Dentro de estos, se encuentran unisonos y
prolongaciones, donde la electronica funciona como extensién por acentuaciéon y
prolongacién. También es muy frecuente la extension por agregacién en Sincronismos
N° I, donde las partes se amalgaman en el extremo agudo, conformando gestos
ascendentes en registro e intensidad.

En Sincronismos N° 6, para piano, obra con la que Davidovsky obtuvo el premio
Pullitzer en 1971, hay algunas variables importantes a tener en cuenta. Si bien los

 SUSSER P. (1994:8)
U DAVISOVSKY M. en ANDRADE I. (2008:4)
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sonidos electrénicos son puros al igual que en piezas previas, desde el eje pragmatico, la
parte electrénica es de un solo indice, lo que requiere una sincronizacién muy estricta
por parte del intérprete durante toda la obra, corriendo el riesgo de perder la
sincronizacion en los pasajes de instrumento solo. Para prevenir estos problemas,
Davidovsky sitda calderones estratégicos en los inicios o finales de frases, lo que
significa que el intérprete debe aguardar la entrada de los sonidos electronicos para
comenzar a tocar y asi poder re-sincronizarse con la parte electronica. Cuando la parte
electrénica entra luego de un calderén, lo hace a través de células ritmicas que
funcionan como sefiales o marcas de sincronizacién para el intérprete, logrando una
convergencia temporal.

Otra de las novedades de esta obra es la notacion, tanto de la parte instrumental como
de la parte electrénica. Sincronismos N° 6 es la primera obra de la serie para instrumento
solista en la que Davidovsky emplea sélo la notacién tradicional, con frecuentes
cambios de compds. Al mismo tiempo, la parte electrénica estd escrita con mayor nivel
de detalle que en piezas anteriores.

Los vinculos que se establecen entre el piano y la parte electrénica son mds estrechos
y esta cercania es, al mismo tiempo, mds frecuente que en las piezas previas. La
mayoria de los eventos sonoros de la parte electronica guardan una relacién directa con
algin evento sonoro del instrumento. Es decir, que hay una proliferaciéon de
comportamientos singulares, en donde la parte electrénica funciona como extension de
los sonidos instrumentales. Uno de los recursos mas empleados por Davidovsky en esta
obra es la extension por prolongacién, a partir de la cual los sonidos electrénicos
generan la ilusion de modificar la envolvente dindmica de los sonidos del piano.
También son habituales los pasajes is6cronos, en donde el material sonoro electrénico
consiste en sonidos percusivos de altura indeterminada, que funcionan como extension
por acentuacidn, alterando el ataque del instrumento. Ademads de la extension, otro tipo
de funcién presente en esta obra es la de causalidad, donde, a partir de ataques intensos
del instrumento, surgen una serie de sonidos electrénicos de alta densidad cronométrica
que se perciben como “desprendidos” del piano, como si fueran, justamente, una causa
de la accidn instrumental.

Se puede decir que con Sincronismos N° 6, Davidovsky encuentra una manera
sistematica de extender al instrumento a través de la parte electrénica, con unisonos,
pasajes isécronos y prolongaciones de sonidos instrumentales, asi también como con
construcciones de estructuras a partir de hoquetus muy controlados, en donde el piano y
la electrénica conforman una dnica linea. En piezas posteriores a Sincronismos N° 6 se
pueden detectar las mismas estrategias en la combinacion de los sonidos electrénicos e
instrumentales.

En Sincronismos N° 9 'y Sincronismos N° 11, para violin y contrabajo
respectivamente, no existen grandes cambios tanto a nivel formal como en los vinculos
entre los instrumentos y la parte electrénica. Tanto en Sincronismos N° 9 como en
Sincronismos N° 11, desde el eje pragmatico, la parte electronica es de un solo indice.
Para sincronizar las partes a lo largo de cada obra, Davidovsky utiliza calderones con la
misma funcién que tenian en Sincronismos N° 6: la de advertir al intérprete sobre la
entrada inminente de los sonidos electrénicos.

Si existen cambios considerables en cuanto a la procedencia de los sonidos
electrénicos. En el caso de Sincronismos N° 9, la parte electrénica estd conformada
tanto por sonidos electronicos puros como por samples o muestras de sonidos
instrumentales (el violin en este caso), algunos de ellos procesados y trasformados con
medios digitales.
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En Sincronismos N° 11 Davidovsky sélo utiliza sonidos de contrabajo en la parte
electrénica. Muchos de ellos consisten en técnicas extendidas en estado ‘crudo’, es
decir, sin procesos aparentes que hagan perder la identidad instrumental.

Es por eso que, en estas dos obras (y sobre todo en el Sincronismo N° 11), la
asociacion timbrica entre el instrumento y la parte electrénica es muy fuerte, a tal punto,
que por momentos es dificultoso reconocer si lo que estd sonando proviene del
instrumento o de la parte electrénica, como si el instrumento estuviera inmerso en un
laberinto de espejos.

Dejando de lado la cuestion timbrica, desde el punto de vista estructural, en estas dos
obras se pueden apreciar vinculos similares a los presentes en Sincronismos N° 6, entre
ellos: pasajes isdcronos, unisonos, prolongaciones y hoquetus ritmicos, que responden a
comportamientos singulares. Por otro lado, son mds frecuentes las texturas
contrapuntisticas muy elaboradas, en donde el instrumento y la parte electrénica se
complementan y son equivalentes, sin preponderancia de una parte por sobre la otra. La
elaboracién de este tipo de texturas fue posible, en parte, gracias al empleo del
protocolo MIDI, que permiti6 a Davidovsky tener un mayor control sobre el
comportamiento de los sonidos electronicos. Este mayor control en los sonidos
electrénicos se refleja en las partituras de las obras, donde el nivel de detalle de la parte
electrénica alcanza (y a veces supera) al de la parte instrumental.

Conclusiones

Hemos visto en este trabajo dos aspectos de Sincronismos, de Mario Davidovsly: por
un lado, las estrategias formales empleadas a gran escala y, por otro lado, los vinculos
entre los instrumentos y la parte electronica.

Las obras, con algunas variantes, responden a una estrategia formal similar,
organizada cronolégicamente de la siguiente manera: la exposicién de una idea inicial,
caracterizada por una baja densidad cronométrica, leve intensidad y poca variedad de
articulaciones; la aparicion de materiales contrastantes con la idea inicial (mayor
densidad cronométrica, mayor intensidad y dinamismo en las articulaciones);
reelaboraciones yuxtapuestas del material del inicio con los materiales contrastantes,
generando zonas de conflicto y resolucion; la aparicién de un climax o punto de mdxima
tension, en donde el material inicial no estd presente; regreso a la idea del inicio, donde
ademads aparecen breves citas de materiales de los primeros compases de la obra.

Con respecto a los vinculos entre las partes, Davidovsky utiliza a la parte electrénica
de manera concertante con el instrumento, es decir, que los sonidos electrénicos siempre
guardan algin grado de relacién con la parte instrumental, a través de comportamientos
singulares e interdependientes. Por otro lado, hay que destacar que el instrumento es el
principal portador de informacion, y que la parte electrénica estd elaborada a partir de
materiales presentados en primera instancia por la parte instrumental.

Por dltimo, lo interesante de Sincronismos es que Davidovsky pone en didlogo la
tradicién y la historia de los instrumentos convencionales con las nuevas e ilimitadas
posibilidades de los medios electronicos, generando obras de gran solidez y equilibrio,
donde el instrumento y la electronica se integran para formar un nuevo hibrido.

Heokeosk
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