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21. RADICALIA DE MANUEL J. CEIDE.
LA CONSTRUCCION DE UN IMAGINARIO SUBVERSIVO:
GALICIA, CARIBE, POETICAS Y VANGUARDIAS

ManueL J. CEIDE
Conservatorio de Musica de Puerto Rico, San Juan

Resumen: Radicalia, para voz femenina, piano, bajo eléctrico, coro habla-
do y audiencia, fue compuesta en 2004 por el compositor Manuel J. Cei-
de, derivada de una composicién anterior, Descontentos, que fuera estrena-
da en Santiago de Compostela en 1997. La obra es un punto de encuentro
entre la propuesta estética del compositor y los materiales literarios cons-
truidos a partir de textos tomados del libro Bestiario dos descontentos, del
escritor gallego Miguelanxo Murado. Radicalia se ha convertido en una de
las partituras que da forma conceptualmente al Festival “Flores y Balas”,
con base en Puerto Rico. Este trabajo pretende explorar las maneras en
que imaginarios juveniles presentes en la ciudad de Lugo, compartidos
por compositor y escritor, se combinan con el insumo de proyectos pos-
teriores en el Caribe dentro de territorios relacionados con mdusica con-
tempordnea experimental. Asi, estructuras atonales, elementos aleatorios
o procedimientos poliartisticos, se identifican con un cardcter subversivo,
presente implicitamente en la propuesta literaria del Bestiario. Se propone
partir de la composicién para dar paso a la construccién de un imaginario
a posteriori, resultado de procesos de ida y vuelta entre espacios geogrificos
a través del tiempo.

Palabras clave: poliarte, vanguardia, dlea, atonalidad, Galicia, Caribe.
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RADICALIA BY MANUEL ]J. CEIDE. THE CONSTRUCTION OF A
SUBVERSIVE IMAGINARY: GALICIA, CARIBBEAN, POETICS AND
AVANT-GARDE

Abstract: Radicalia, for female voice, piano, electric bass, spoken choir, per-
cussion and audience, was composed by Manuel J. Ceide in 2004, based upon
an older work, Descontentos, premiered in Santiago de Compostela in 1997.
The score represents a meeting point between the aesthetical proposal by the
composer and literary materials from texts taken from the book Bestiario dos
descontentos, written by the Galician writer Miguelanxo Murado. Radicalia
has become one of the key works to give conceptual form to the Flores y Balas
festival, with base in Puerto Rico. The present essay explores ways in which
youth experiences, shared by composer and writer in the Galician city of Lugo,
mix with recent projects developed in the Caribbean and related with ten-
dencies present in current New Music. In this way, atonal structures, aleatory
elements, as well as poliartistic strategies, are all identified with the subversive
character present, in an implicit way, inside the literary proposal of Bestiario.
The composition is presented as a starting point toward the construction of
an imaginary, created as a result of round-trip processes between geographical
spaces across time.

Keywords: polyart, avant-garde, dlea, atonality, Galicia, Caribbean.

INTRODUCCION

Radicalia, para voz femenina, piano, bajo eléctrico, coro hablado, percu-
sién y audiencia, fue compuesta en 2004, a partir de una composicion ante-
rior, Descontentos, que fuera estrenada en Santiago de Compostela en 1997.
La pieza es punto de encuentro entre la propuesta estética del compositor
y los materiales literarios construidos a partir de textos tomados del libro
Bestiario dos descontentos, del escritor gallego Miguelanxo Murado. La obra
se ha convertido en una de las partituras que da forma conceptualmente al
festival de musica de vanguardia caribena “Flores y Balas”, con base en San
Juan de Puerto Rico. El presente trabajo pretende explorar las maneras en



Radicalia de Manuel J. Ceide 519

que imaginarios juveniles, presentes en el Lugo de la década de los ochenta
y compartidos por compositor y escritor, se combinan con el insumo de
proyectos posteriores que toman forma en el Caribe, dentro de territorios
relacionados con estéticas de vanguardia y musica contempordnea experi-
mental. Asi, estructuras atonales, accidn teatral, elementos aleatorios o pro-
cedimientos poliartisticos se identifican con un cardcter subversivo, presente
de manera implicita en la propuesta literaria del Bestiario. Se propone tomar
la composicién como punto de partida para dar paso a la construccién de un
imaginario a posteriori, resultado de procesos creativos de ida y vuelta entre
espacios geograficos a través del tiempo.

El hecho de situarme como compositor que escribe sobre una obra propia
implica llevar adelante una cartografia del proceso compositivo, a manera
casi de cuaderno de bitdcora. Esta no solo busca un estudio analitico a partir
de la partitura, sino que pretende ademds mostrar la obra como propuesta en
varias direcciones: propuesta de posibilidades para un proceso de creacién,
propuesta para una dimensién estética auténoma y también de aquello que
voy a denominar como “propuesta esperanza’, en cuanto a voluntad que
toda obra lleva consigo como posibilidad de plantear una visién del mundo

a ser llevada a cabo, haciendo que elementos de su técnica musical, de sus

Figura 21.1: Puesta en escena de Radicalia de Manuel J. Ceide,
a cargo del Grupo Alea 21. San Juan, Puerto Rico (2021).
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lenguajes literarios y sonoros o de sus necesidades interpretativas conspiren
para la construccién de territorios todavia por explorar. Es el gen de utopia
implicito en toda obra de arte (figura 21.1).

1. RapicALIA Y EL LUGO DEL 84

En su libro Federico Smith. Cosmopolitismo y vanguardia, la musicéloga
cubana Liliana Gonzdlez utiliza el concepto de “vanguardia situada”, acu-
fiado por la también musicéloga argentina Marfa Gabriela Guembé, como
herramienta para la descripcién de escenas poliédricas localizadas geografica
y temporalmente. Estas escenas funcionan a manera de marco tedrico y vital
para colocar al compositor norteamericano objeto de estudio en relacién di-
ndmica con las vanguardias musicales de los anos sesenta y setenta en Cuba.
El concepto de “escena situada” es altamente util para trazar las coordenadas
vitales y artisticas de aquel Lugo de 1984, afio de escritura de Bestiario dos
descontentos y, por lo tanto, en muchos sentidos, punto de partida de lo que
habra de ser Radicalia muchos anos después. Comenzaré, por tanto, con un
retrato de la ciudad en la década de los ochenta, elaborado, por supuesto,
desde una posicién de subjetividad no disimulada. Ello resulta imprescin-
dible de cara a poder ajustarse a las realidades de una obra compuesta dos
décadas més tarde y en la que recuerdos e imaginarios personales se transfor-
man en material sonoro y accién escénica. Del abstracto de la memoria a lo
tangible de la partitura. Aqui las siguientes reflexiones a modo de propuesta
para este retrato de escena.

La ciudad de Lugo vive de lleno una década de profunda actividad creati-
va durante esa primera mitad de los anos ochenta, comparable en intensidad
a aquella experimentada simultdneamente en el resto del Estado espanol.
Son afios de movidas y de la exploracién de una libertad desinhibida, en
constante friccién con las ruinas de un pasado inmediato y todavia parcial-
mente presente en el dia a dfa, que se extiende a través de todo el pais. Obser-
vando aquella escena hoy, con una suficiente perspectiva de tiempo, salta a la
vista una identificacién muy directa entre vanguardias artisticas y actividad
politica. En ello se hacen sentir las palpitaciones de la transicién espafola
desde la dictadura franquista hacia la democracia, dentro de una cultura to-
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davia enraizada en los ecos del mayo del 68. Este crisol de tendencias habria
de transcurrir inevitablemente a través de un filtro, generador siempre de
resultados inciertos: la vida de una capital de provincia, con un localismo
mucho mds presente que el que podemos observar en la actualidad. En el
caso de Lugo, el paso a través de ese filtro produjo como resultado la creacién
de una escena con caracteristicas marcadamente autéctonas, donde lo local
y lo cosmopolita interactian de manera constante en direcciones multiples.

Como parte de esta escena autdctona, Galicia y su cultura juegan un pa-
pel primordial. Es 16gico, si tenemos en cuenta que hablamos de una genera-
cién con un sector importante de sus capas urbanas educadas en el castellano
como lengua materna. Este hecho produjo una necesidad de recuperacién
lingiiistica y cultural que pudiera corregir una anomalia de la historia, pro-
ducto de la edad oscura que el pais comenzaba ya a dejar definitivamente
atrds. La lengua y la cultura gallega adoptan un papel en si mismo reivindi-
cativo. Al mismo tiempo, nos encontramos una escena local con hambre de
conocimiento. Un conocimiento que se persigue de manera activa y que, al
verse en la necesidad de salir al exterior a ser buscado, habrd de moldear la
realidad hacia una atmdsfera universalista y de un particular cosmopolitis-
mo, producto del compartir colectivo. En palabras del escritor lucense Clau-
dio Rodriguez Fer, “Lugo xalundes evoca a Lugo no mundo ou a0 mundo en
Lugo” (“Lugo en otro lugar evoca a Lugo en el mundo o al mundo en Lugo”)
(Rodriguez Fer 1987: 11). Todo lucense construye su particular visién del
mundo a partir de una dicotomia constante entre un dentro y un fuera de la
muralla que rodea y define la ciudad.

Teatro experimental, inquietudes literarias, free jazz, musica rock, artes
pldsticas, tertulias de café, bares y locales como parte entrafable del transcu-
rrir cotidiano. Una escena urbana tejida a partir de propuestas diversas que
adquieren su cardcter autdctono en el contexto diario de la ciudad, entendida
esta casi como un recinto mitico situado en el tiempo. Quizds sea este un
buen momento para justificar el titulo de la obra objeto de investigacién.
Radicalia sugiere lo radical de los ecos de un tiempo al cual pertenece el
texto, que serd punto de partida para el proceso compositivo, a la vez que
propone una posibilidad alternativa de presente. Del mismo modo, la obra
musical funcionard, como habremos de ver, a manera de recinto mitico, de-
limitado, donde lo abierto es consecuencia de las relaciones interiores entre
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sus elementos, los cuales existen y son definibles, al igual que el titulo, solo
en el contexto de la partitura, en su proceso de creacion y en sus dimensiones
interpretativas.

2. HACIA UNA ARQUITECTURA POETICA

Siempre he entendido la composicién musical como un proceso cons-
tante de construir formas. Por ello, la aventura de descifrar los interiores
de una obra ha de estar directamente relacionada con las maneras en que la
arquitectura de esta va moldedndose a través del proceso creativo. Radicalia,
como hemos dicho, toma el libro Bestiario dos descontentos como fuente para
el montaje del texto literario que habrd de transformarse en forma musical.
Por ello, el primer paso de este proceso implica una exploracién de la fuente
literaria en su totalidad, con un objetivo selectivo. Este proceso busca mate-
rial literario que sea susceptible de convertirse en musical, con dos caracte-
risticas: 1) materiales y frases concisas que tengan la propiedad de contener
en si mismas, de manera concentrada, el espiritu de la totalidad de la obra
en cuanto a sus signiﬁcados e intenciones, tanto en lo concreto como en
lo abstracto; y 2) materiales cuyo contenido fonético permita en el plano
musical el desarrollo de dreas melismdticas asi como de dreas sildbicas. En
el caso de la obra objeto de andlisis, el amplio material melismdtico ocupa,
como veremos, una posicién de especial importancia estructural. Desde una
perspectiva fonética esto implica un uso estratégico de sonidos vocilicos y
consondnticos como herramientas para la construccién de la arquitectura vo-
cal de la obra, la cual a su vez es resultado de las combinaciones y contrastes
de texturas creadas a partir de los materiales dados.

Bestiario dos descontentos, como propuesta literaria, responde plenamente
a las caracteristicas del género sefialado en su titulo. Este Bestiario, en pala-
bras del autor: “ten a visién do libro como animal vivo e do animal como
vocabulario, simbolo doutra cousa que non ¢ el; o trazo como espello e a
intencién de autoabastarse de ciencia propia ou equivocada” (Murado 1985:
Proemio, s.p.). Personajes animales u objetos inanimados que, como sim-
bolo, sintetizan y construyen una visién del mundo a partir de una mirada
critica, compuesta esta a la vez por denuncia y melancolia. El material lite-
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rario usado en Radicalia toma como puntos de partida los cuadros “O gato”
y “Actor traxico”, del Bestiario. En el primer caso, una tdnica frase aislada
tomada del texto y descontextualizada que resume en su contenido toda la
fuerza temdtica del cuadro y, en cierta medida, de todo el libro: “maldigo na
luz dos ollos 0 que non lle imita 4 1Ga” (Murado 1985: 7). El texto es some-
tido a un proceso de manipulacién semdntica a partir de la repeticion y de la
recolocacién de sus médulos interiores, dando lugar a los primeros modelos
de arquitectura musical basados en la creacién de texturas musicales a partir
del material literario:

maldigo na luz dos ollos

maldigo na luz... na luz

maldigo na luz dos ollos maldigo, maldigo

o que non lle imita 4 lGa... da o que non lle imita 4 lta

Si entre los dos bloques de texto arriba mostrados colocamos un drea inter-
media de material sonoro instrumental, anadiendo ademds una introduccién
y una coda, nos encontramos ante el primer esquema de forma musical para la
obra sobre el que poder trabajar. Una estructura formal con cardcter ternario
que, tal y como anteriormente he mencionado, tiene su génesis en el propio
contenido literario, transformado a partir de un proceso de fragmentacién:

Introduccién A B A’ Coda

La segunda fuente de texto usada en la obra consiste en el empleo casi
integro del cuadro poético “Actor traxico”. En este caso, el texto es usado en
su totalidad, aplicando sobre ¢l un proceso de transformacién a partir de la
fragmentacién en médulos de sus elementos semdnticos:

Para que o sofio viva. Jalar outro chan
acenar decorrer noite inventada
outro tempo outra vozg hemistiquio... sombra

Mientras que el primero de los dos textos es usado a lo largo de la obra
como herramienta de estructura formal, “Actor trdxico” aparece puntual-
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mente y superimpuesto, creando texturas saturadas que punttan sobre el
desarrollo formal preestablecido, con frecuencia utilizando recursos impro-
visatorios. Asimismo, el uso de ambos materiales estd asociado a compor-
tamientos fijos de la instrumentacién dentro del ensamble de cdmara para
el que la obra estd escrita: la frase tomada de “O gato” tiene su uso reserva-
do para el desarrollo de la voz femenina solista, mientras que la actividad
vocal asociada con “Actor tréxico” serd espacio para el desarrollo del coro
hablado. El proceso de manipulacién de los textos originales del Bestiario,
dirigido hacia el montaje de un nuevo texto a ser aplicado en Radicalia, po-
dria describirse a partir del uso de un hermoso concepto que el compositor
italiano Luciano Berio ha utilizado con frecuencia en entrevistas, asi como
en sus clases de composicién: “a way of making love with a text” (Muller

1997: 20).

3. INSTRUMENTARIO: SUBVERSION A PARTIR DEL SONIDO

Del mismo modo que hemos sefialado un cardcter subversivo implici-
to en los textos generados a partir del Bestiario de Miguelanxo Murado,
también la instrumentacién presente en Radicalia, como consecuencia
de su cardcter atipico, presenta indudablemente transgresiones timbri-
cas. Estas plantean propuestas performdticas que, una vez presentes en
la partitura, habrdn de moldear la accién escénica del ensamble. Cual-
quier instrumentaciéon percibida como novedosa o experimental crea en
si misma unas expectativas, satisfechas o no, una vez convertida la obra
en objeto sonoro. La configuracién del ensamble instrumental usado en
Radicalia responde plenamente a las caracteristicas mencionadas, ya que
su instrumentacién inusual crea en s{ misma unas expectativas de nuevos
territorios en cuanto a forma y contenido. Resulta importante, por lo
tanto, hacer un recorrido a través del propio ensamble, de manera que un
acercamiento a los distintos comportamientos instrumentales pueda ser
la puerta de entrada a una poética auténoma, resultado de la interaccién
entre los instrumentos los cuales, a partir de su condicién individual,
dan nacimiento a un organismo que adquiere vida propia en el resultado
sonoro final (ejemplo 21.1).
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Ejemplo 21.1: Manuel J. Ceide, Radicalia: presentacién de comportamientos
distintivos dentro del ensamble instrumental (Radicalia, partitura, p. 3).

3.1. La voz femenina

Aligual que sucede con el resto de los instrumentos en la obra, el uso de la
voz femenina responde a unas caracteristicas propias, las cuales toman forma
dentro del contexto de la partitura. En cuanto a la curvatura de su registro,
la parte vocal podria ser interpretada sin problema alguno tanto por una voz
SOprano como por una 7ezzo soprano, pues el dmbito estd entre B3 y Eb4.
No obstante, un espacio sonoro para una voz mezzo se Nos presenta como
mas natural, dadas las frecuentes activaciones melismdticas sobre las dreas de
registro mds graves de la linea vocal, las cuales sugieren una agilidad de fraseo
con esa porosidad y “terciopelo” posible en ese registro. He mencionado ya
la preponderancia de un comportamiento melismdtico en la linea vocal. Esta
tendencia hacia la coloratura funciona a manera de herramienta para poner
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en marcha un proceso de expansién semdntica, en el que la repeticién y la
recolocacién de palabras o médulos de frase van a ser elementos clave de
cara a la arquitectura formal de la macroestructura de la obra. Aunque como
parte de texturas polifénicas mds complejas, la linea vocal guarda, desde un
plano claramente solista, una correspondencia directa y exclusiva con la frase
tomada del texto poético “O gato”. Al mismo tiempo, el uso de cambios de
dindmicas, asi como de articulacién, apuntan hacia una movilidad de cur-
vas expresivas que abonan también a una definicién de estructuras formales

(ejemplo 21.2).
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Ejemplo 21.2: Manuel J. Ceide, Radicalia: interaccién entre voz femenina y piano
(Radicalia, partitura, p. 4).

3.2. El piano

La parte de piano comparte, en dos niveles, caracteristicas con el resto
de los instrumentos. Por un lado, presenta una amplia gama de objetos mu-
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sicales y modos de articulacién. A su vez, la colocacién de estos elementos
matiza y determina una vez mds la estructura macro de forma de la com-
posicién. Podemos senalar algunos de estos objetos musicales a ser tenidos
en cuenta: 1) linealizaciones de estructuras arménicas con un alto grado de
angularidad; estas pueden ser usadas como vehiculo de movimiento acordal
o bien como partes activas de complejas dreas polifénicas; 2) uso frecuente de
clusters cromdticos, ya sea en su version vertical o como estructuras linealiza-
das; de nuevo, el uso de una versién u otra, o bien la combinacién de ambos
objetos, tendrd consecuencias en cuanto al disefio de estructuras formales; 3)
cabe destacar el uso puntual de sincopas ritmicas sobre material arménico,
usadas como objeto compositivo en las secciones introductorias de la obra,
aspecto a tratar con mds profundidad en acédpites posteriores; y 4) utilizacién
de lo que denominaremos como cajas aleatorias; en ellas, la improvisacién
juega un papel importante a partir del uso controlado de material musical
pre-compuesto. Aunque el uso de estas cajas no es patrimonio tnico de la
escritura pianistica, estas cumplen un papel importante en ella, ayudando
una vez mds a definir la estructura arquitectonica de Radicalia.

3.3. El bajo eléctrico

Tal vez la mayor aportacién que hace el bajo eléctrico al todo de la obra
sea su propia presencia, pues se trata de un instrumento poco empleado en la
musica de cdmara. Ademds de aquellas funciones diferentes y mds abarcado-
ras que las de mantenimiento ritmico bésico, usuales en distintas situaciones
y modelos de musica popular, su presencia en el ensamble aporta un cardc-
ter indiscutiblemente performdtico, en cuanto que elemento subversivo y, en
principio, discordante a toda légica de instrumentacién tradicional. La obra
persigue la consecucién de un cierto encanto timbrico, construido a partir
de la fusién entre sonidos eléctricos y sonidos actsticos. Bajo esa perspectiva,
la presencia del bajo eléctrico en la partitura constituye, sin lugar a dudas,
un elemento distintivo a manera de marca de fibrica para la construccién
de ese sonido autéctono y diferente que caracteriza a la partitura. Senalo a
continuacién algunos elementos observables en su escritura, asi como en su
accién sobre el todo en Radicalia.
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La funcién esencial del bajo eléctrico coincide, en raras ocasiones, con el
uso tradicional como base arménico-ritmica, destacando mayoritariamente
un concepto caracterizado por la linealidad en el fraseo y por un sentido
polifénico. Al igual que en la escritura para el piano, destaca el uso de las ca-
jas aleatorias con funciones semi-improvisatorias paralelas a las ya descritas.
Estas contrastan con frecuencia con la escritura pianistica puntual de cada
momento de la obra, dando lugar a una polifonia de texturas, a manera de
espacios sonoros generadores de forma musical. Igualmente destaca el uso
de modos ritmico-melédicos con acentuaciones irregulares y construidos a
partir del material arménico presente. Estos modos funcionan con frecuencia
como lineas que perforan texturas de cardcter mds estdtico, presentadas por el
piano o el coro hablado. Merece ser destacado el uso de octavas formadas por
el bajo y el piano. Estas cumplen una funcién de puntuacién a través de la
partitura, a manera de objetos compositivos cuyo objetivo podria consistir en
ser pilares de la obra en cuestién. En el uso del bajo eléctrico se encuentra au-
sente cualquier tipo de indicacién en cuanto al uso de pedales, sintetizadores
o cualquier otra herramienta digital que tuviera como objetivo la alteracién
del sonido directo. Este punto resulta de suma importancia, pues plasma una
visién del instrumento en la que se busca un sonido producto de sus carac-
teristicas fisicas, con su combinacién actstica y eléctrica. Esto proporciona
al bajo un grado de dignidad ontoldgica al ser su sonido, al igual que en el
caso de cualquier otro instrumento tradicional en el concepto cameristico,
resultado de sus propias caracteristicas de construccion.

3.4. El coro hablado

El coro hablado es uno de los responsables mds determinantes para la
construccién de una dimensidn teatral en la obra. Este instrumento, creacién
e invitado frecuente de las vanguardias de la segunda mitad del siglo xx, re-
sulta una vez mds otro elemento clave en esa bisqueda ya mencionada hacia
una originalidad de sonido en la partitura, al mismo tiempo que refuerza el
cardcter subversivo de la propuesta a partir de su estructura atipica, a manera
de cuerpo extrafio, en un contexto de musica de cdmara. He aqui algunos de
sus elementos distintivos.



Radicalia de Manuel J. Ceide 529

Uno de los aspectos mds importantes del tratamiento del coro es la vo-
luntad de mantener a sus miembros dentro de los pardmetros de un com-
portamiento vocal de una sola direccién: el coro hablado se mantiene estric-
tamente como coro hablado, sin traspasar en ningtin momento la frontera
hacia el canto. Una vez mds, la originalidad sonora se nos presenta a partir
del uso, en esta ocasién, del coro como cuerpo extrafo, aportando su pre-
sencia el cardcter subversivo ya senalado. Ademds, su actividad estd directa-
mente relacionada con el uso del texto poético “Actor trdxico”, lo que aporta
un cardcter distintivo al grupo vocal, al estar este asociado de manera tinica
con una de las piezas literarias que son punto de partida para el texto literario
a ser usado en Radicalia. Al poner en marcha el proceso de fragmentacién
modular del texto, ampliando asi su campo de accién semdntico, el coro ha-
blado pasa a ser otro agente determinante en la elaboracién de la cartografia
de la obra.

El coro fragmenta los médulos que componen el texto de “Actor tréxi-
co” a partir de dos procedimientos distintos. El primero de ellos es un pro-
cedimiento de fragmentacién lineal, donde cada coralista es asignado con
fragmentos modulares especificos y en el orden claramente establecido por
el compositor. Un segundo procedimiento consiste en el uso una vez mds de
cajas aleatorias de improvisacion. En este caso, el material musical se sustitu-
ye por médulos literarios méviles, creando masas de diferentes densidades de
sonido a partir de material vocal hablado.

Desde una perspectiva teatral, el coro adquiere un cardcter casi de sub-
personaje, ya que presenta una especie de estado de conciencia flotante, por
momentos etéreo y otras veces violento, que entra y sale una y otra vez de
la accién escénica. El coro hablado es la parte del ensamble encargado de
terminar la obra, hecho que habrd de tener una enorme importancia desde la
perspectiva de la forma. Al mismo tiempo, el diminuendo al niente del final
de la partitura amplifica las dimensiones poliartisticas de la obra. El coro, en
planos medios o secundarios a través de la partitura, adquiere asf un prota-
gonismo final absoluto.

El cuerpo coral estd compuesto por tres miembros. Si bien no existe un
requisito estricto alguno con respecto a los tipos de voces a ser empleadas,
como compositor considero que un coro formado por tres voces femeninas,
o bien por dos voces femeninas y una masculina representan los modelos
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idéneos. Tanto en cuanto a la consecucién de un balance sonoro determi-
nado como desde una perspectiva visual. En cualquier caso, resulta esencial
mantener un balance entre la dimensién musical y la teatral en su uso, tal y
como actores o actrices que amplifican el contenido de la obra usando paré-
metros musicales como vehiculo.

3.5. La audiencia

Al incluir a la audiencia como parte integral de la instrumentacion, la
obra entra de lleno en una dimensién poliartistica en la que las barreras con
el pablico, a veces un tanto artificiales, se vienen abajo y la experiencia mu-
sical adquiere un cardcter casi de ritual colectivo. En este punto, encuentro
necesario mencionar una deuda intelectual, ademds de mi complicidad a
través de los anos, con el pensamiento y las estrategias artisticas del maestro
Francis Schwartz, siempre explorando y conspirando mds alld de las barreras
de lo establecido. El amplio nimero de aventuras musicales compartidas con
él en Puerto Rico y en otros lugares en estas tltimas décadas han tenido la
consecuencia de que nuestros diferentes planteamientos estéticos puntua-
les no solo no actien como opuestos, sino que dialoguen hacia la creacién
de nuevas propuestas sobre el escenario. El hecho de incluir a la audiencia
como parte activa en Radicalia implica, respecto a Schwartz, mds que una
influencia, un homenaje. Resulta clarificador exponer algunas caracteristicas
en cuanto a la estrategia de accidn.

La actividad asignada a la audiencia ha de consistir necesariamente de
gestos bdsicos, sencillos y, por encima de todo, que no requieran de ensayo
previo alguno. Este hecho aporta un elemento abierto a la obra, como una
pieza mds, parte integral de un complejo mosaico musico-teatral. La au-
diencia es invitada, en cierto modo, conducida a la produccién de dos tipos
de gestos: gestos sonoros (SHHHH-AHHH) y gestos fisicos. Estos tltimos
se limitan a pateos desordenados contra el suelo, sobre una textura musical
estdtica. Los intérpretes guian a la audiencia de manera espontdnea e inespe-
rada, es decir, se convierten en vocalistas y en directores ocasionales. De ello
se deriva la importancia en cuanto a la simplicidad del gesto. La audiencia
estd presente unicamente en dos lugares estratégicos claves, al principio y al
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final de la obra, lo que sefialamos como introduccién y coda. Como vere-
mos mds adelante, este hecho reforzari el sentido ternario en el plano de la
macroestructura de la composicién, en un contexto donde las arquitecturas
de las 4reas interiores presentan una tendencia hacia una polivalencia formal.
En este caso, esa estética de subversion, que hemos mencionado en varias
ocasiones, aparece encarnada en esa audiencia. Asi, se transgrede el tltimo
reducto de la tradicién cameristica: la separacién entre intérpretes y publico
mutuamente segregados.

3.6. La percusién

Se podria decir que el uso de la percusién en la obra cumple una fun-
cién de puente a multiples niveles: entre instrumentistas y publico, entre
instrumentistas y coro hablado y entre instrumentistas, coro hablado y
publico. Dos factores importantes a tener en cuenta. Por un lado, nos en-
contramos con un uso exclusivo de percusién menor, en concreto maracas
y panderetas. Por otra parte, se trata de percusién Sin percusionistas. Es
decir, cantante, pianista y bajista se convierten en percusionistas ocasio-
nales, un elemento teatral mds a ser anadido. Las maracas asociadas con la
cantante aparecen en la introduccién, hacia el medio y en la parte final de
la obra, reforzando una vez mds un sentido ternario macro. Las panderetas
estdn reservadas para un final teatralizado, con pianista y bajista como
protagonistas. Debo mencionar el uso de las maracas como una adicién
a posteriori, pues originalmente toda la sonoridad de la percusién estaba
pensada para ser cubierta por sonido de panderetas. Al dotar a la cantante
de un par de maracas, por un lado aumentamos la riqueza visual de la
gestualidad, con la cantante trazando circulos en el aire con ellas; por otro,
el campo de variables timbricas se amplifica, generando asi una mayor
riqueza de texturas.

4. LA CREACION DE UN ESPACIO ALEATORIO

La partitura de Radicalia estd escrita en su totalidad en notacién abier-
ta, lo que quiere decir que en ningiin momento de la obra la relacién
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espacio-tiempo estd organizada por unidades tradicionales de compds. Sin
embargo, esto no impide el hecho de que los interiores estén escritos a
partir de un alto grado de precisién en el detalle. Al mismo tiempo, la
composicién, a tenor de su esencia abierta, es imposible que sea repro-
ducida dos veces exactamente igual nota a nota. Aun asi, sin importar a
cuantas interpretaciones pueda ser sometida su partitura, la obra se re-
produce con resultados casi miméticos, ain a pesar de sus variables en
un plano mds superficial. Todas estas aparentes contradicciones forman
parte de un organismo musical que nutre Radicalia de autonomia sonora,
tanto en contenido como en concepto. Se antoja necesario, por lo tanto,
explorar las diferentes ideas en cuanto a notacién y la manera en que estas
se relacionan para la construccién de texturas, responsables de dotar a la
obra de un cardcter propio.

En primer lugar, podriamos hablar de la figura de un director ausente.
La composicién estd organizada a partir de un sistema de flechas que apa-
recen al principio y al final de las pdginas de la partitura, delimitando los
distintos segmentos que componen la obra. El inicio de cada segmento
aparece indicado por una flecha completa, mitad blanca y mitad negra.
A su vez, cada uno de estos segmentos es susceptible de tener subdivisio-
nes internas indicadas por otras flechas cortadas a la mitad y mostrando
solamente su mitad negra. Todos estos segmentos y sub-segmentos son se-
fialados utilizando un procedimiento simple de fracciones numéricas. Por
ejemplo, 4/2 indicaria que estamos en la segunda subdivisién del cuarto
segmento de la obra; 3/1 significa primer sub segmento del tercer segmen-
to; y asi sucesivamente. Este tipo de sistemas es frecuentemente utilizado
como procedimiento para la direccién en obras con distintas caracteristicas
de aleatorismo controlado; de ahi la referencia al director ausente. En este
caso, la partitura no precisa de la figura del director, aunque podria no ser
descartable; el uso del sistema, por tanto, persigue dos objetivos: presentar
una manera de segmentar la partitura de cara a facilitar el andlisis y, en
segundo lugar, ser utilizado como un sistema efectivo de referencia en los
ensayos.

He mencionado ya el uso de cajas aleatorias de improvisacién, que
son utilizadas en las partes del piano y el bajo eléctrico, o bien de ma-
nera simultdnea en ambos instrumentos. Ya hemos establecido su uso en
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funcién de material compuesto, que actiia dentro de un contexto semi-
improvisatorio. Estas cajas estdn pensadas para tratar de manera precisa
el movimiento a través de diferentes grados de densidad, entendida esta
como grados de niveles de saturacién: lineas mds gruesas en zonas de una
caja implica un mayor grado de densidad; lineas mds finas, menor gra-
do y espacios mds abiertos. Todos estos conceptos guardan una relacién
directa con vocabulario y conceptos usados con frecuencia en la musica
electroacustica. Esto resulta interesante, pues nos muestra de qué manera
conceptos aleatorios estdn directamente relacionados con el desarrollo de
nuevos tipos de textura creados a partir de exploraciones timbricas no tra-

dicionales (ejemplo 21.3).

covucTive SCORE RAD’CALIA MAVVEL CEIDE ,

I
\_FaoR FEsz VOICE BASS GJITAR AND PAKO

iy LT CAVTAVTE PERWAVECE ivmovic ! -

T 23 PMRAVE ABIWTA EF ALZUN Pov

1 ‘*j,, [y AvermA L E MEQ) JELA piit¥ m/m J ez — N
FEMA/Ev/wrf —_— =
J f : E4
W 03 m‘& | i ri = =]
Prdwo Faml ey > % gg‘# d-_) , sE J_. : i
2= — E i 5 |
N TS e 5 FL W v —
BASS GuTAR — T T === = i? ;.
y \‘#‘ I M=% 7oL
A = =
£ - [FsCEwiFicaciBi)
FEMALE WDrce,
i r — o~ 7
"——g’\ — T e B e
0 FORTE == I I = +
PIAVO FORTE u;; | g .;z!'/] — | = - ‘!l 4 [=d
557?’.\ — g;f/pr‘ YZg 2] 77 L[g\
Bass curipe [FEE—— For g bep o —— T T

l_I_I_LJ%ng =

Ejemplo 21.3: Manuel J. Ceide, Radicalia: uso de cajas aleatorias y clusters en el
contexto de texturas combinadas (Radicalia, partitura, p. 6).

Buena parte de la escritura lineal en Radicalia se basa en el uso de no-
tacién proporcional: el material musical se extiende en funcién del espacio
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grifico ocupado en la pdgina de la partitura, dando lugar a polifonias con
un cardcter abierto. Podria parecer contradictorio con este principio el hecho
de encontrar elementos de notacion ritmica tradicional dentro de la escri-
tura melddica de la pieza. La razén para este uso mixto de la notacién es de
cardcter esencialmente psicoldgico para los intérpretes, en el sentido de que
son invitados a construir su propio espacio temporal, resultado de la tensién
entre proporciones abiertas y cerradas. Por dltimo, sefialo que no podriamos
hablar aqui de un concepto de obra abierta; por el contrario, los pardmetros
de la partitura son muy definidos, siendo su dimensién indeterminada re-
sultado de la accién de elementos puntuales que forman parte de la fibrica
musical.

5. CONSTRUCCION DE UN ESPACIO ATONAL

Al igual que sucede en otros pardmetros de la obra objeto de discusién,
la dimensién arménica de Radicalia responde también a una autonomia
de contenido. Si metaféricamente visualizamos la partitura como terri-
torio singular y distintivo, entonces el conjunto de sus relaciones armé-
nicas se nos presenta como organismo autdctono, una pieza mds de un
engranaje subversivo en su unicidad. De cualquier forma, no estd entre
los objetivos de este trabajo llevar adelante un andlisis arménico exhaus-
tivo de la partitura. Las relaciones arménicas dentro de una obra vienen
determinadas por caminos, muchas veces laberinticos, que dependen del
balance entre distintos planos del proceso de creacién. Por lo tanto, en
este apartado voy a centrarme en presentar una relacién de materiales
basicos, los cuales funcionan a modo de cimientos para la construccién
del edificio arménico.

El vocabulario usado en Radicalia responde a una concepcién atonal de
las relaciones armoénicas. Todo andlisis de este tipo nos plantea un amplio
abanico de posibilidades metodoldgicas. No obstante, utilizaremos unas he-
rramientas determinadas en aras de una claridad de exposicién. Al mismo
tiempo, el camino a recorrer ha sido trazado con la intencién de acercarse,
tanto como las posibilidades lo permitan, al proceso original de creacién
compositiva. El contenido arménico en la obra estd construido bajo un mar-
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co creado a partir de la teoria de conjuntos sonoros. Esta, como ya hemos
mencionado, va a ser tratada de una manera libre, lo cual va a dar lugar a la
existencia de una compleja red de operaciones. Dos conjuntos sonoros for-
man la base de lo que podriamos definir como el cédigo genético de la obra:
[012] y [016], ¢jemplo: [C, Db, D] y [C, Gb, B], cuyos pesos intervilicos
respecto a las clases intervélicas bdsicas nos muestran sus vectores: [210000]
y [100011] respectivamente. Las operaciones combinatorias de estos dos
conjuntos sonoros bdsicos, aplicando sobre ellos procesos de transposicién,
expansién o inversién, tienen como resultado la creacién de nuevos conjun-
tos de mayor tamano. Asi, [E, C, F, Db], con un peso intervilico [201210],
es resultado de un proceso expansivo a partir de las relaciones intervélicas de
[012] usando un proceso de transposicién de sus elementos internos. Del
mismo modo, [C, B, Gb, Bb, E, A], con un peso intervdlico [332232], es
resultado de un proceso aditivo entre dos versiones del conjunto [016] rela-
cionadas por T'10 (diez semitonos de transposicién) Ejemplo: [C, Gb, B] +
[Bb, E, A] = [C, Gb, B, Bb, E, A].

Como podemos observar, la actividad arménica de la obra se construye a
partir de relaciones combinatorias entre conjuntos y subconjuntos, directa-
mente relacionados en cuanto a cualidades intervdlicas y de sonido, si bien
con diferentes pesos intervélicos debido a las diferencias en el nimero de
elementos constitutivos de cada conjunto. Otra caracteristica de la obra es
el uso de los ya mencionados clusters cromdticos, en su doble versién de
bloques verticales o de lineas melddicas con distintos grados de angularidad.
La partitura de Radicalia hace un uso casi exclusivo de dos de ellos con un
dmbito de seis semitonos, distancia de tritono: cluster comprendido entre
C-Gb y cluster comprendido entre F-B. Ambas estructuras son utilizadas en
una variedad de 6rdenes y de alturas. Debemos sefalar un uso de distintas
escalas cromdticas combinadas que forman complejas texturas polifénicas.
Estas se encuentran asociadas al uso de cajas aleatorias sobre una accién se-
mi-improvisada.

Hemos mencionado ya el uso de modos meldédicos de acentuacién irre-
gular como parte del vocabulario motivico en el bajo eléctrico. Estas lineas
estan elaboradas a partir de desarrollos que parten de los conjuntos bdsi-
cos arriba mencionados, contribuyendo a la elaboracién de dreas arménicas
como base para texturas polifénicas creadas a partir de distintos modos de ar-
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ticulacién instrumental. La evolucién horizontal del movimiento arménico,
es decir, la manera en que se mueven las estructuras en cuanto a sus patro-
nes de transposicién responde fundamentalmente a dos comportamientos.
Por un lado, encontramos una tendencia hacia la aplicacién de las mismas
estructuras intervélicas que forman los conjuntos sonoros principales antes
mencionados. Por otra parte, a través de los segmentos 4/1 y 4/2, las estruc-
turas armonicas presentadas a partir de diferentes modos de articulacién se
mueven horizontalmente a través de un sistema tetraténico que divide la
escala cromdtica en cuatro partes iguales. Es decir, si tomamos como referen-
cia el sonido mds grave de cada estructura, el movimiento de los bajos serfa:
C-Eb-Gb-A-C. Sobre cada una de estas “tonicas” auténomas se construyen
las estructuras objeto de movimiento.

Merece la pena detenernos por un momento en la observacién de la
estructura sonora con la que la obra finaliza, antes de disolverse en su
final poliartistico con los musicos convertidos en percusionistas e inte-
raccionando con la audiencia. En dicha estructura podemos observar un
alto grado de saturacién armoénica, consecuencia de superposiciones del
conjunto sonoro base ya mencionado [016]. Este ejemplo de concentra-
cién arménica puede ser analizado desde dos puntos de vista no necesa-
riamente contradictorios. Por un lado, se trata de una sucesién en movi-
miento ascendente continuo de tritonos y cuartas justas que se rompe en
el dltimo sonido. Otra manera de entender este acorde final podria ser
como tres estructuras del conjunto [016], superpuestas la una sobre la
otra y con un movimiento de transposicién que linealiza un cluster [012]
descendente: [C,Gb,B] + [B, EBb] + [Bb, E,A]. Observamos que se trata
de una especie de sintesis armdnica para toda la composicidn, uno de esos
momentos en que poéticamente decimos que ahi, en ese instante, estd
contenida la obra.

6. UNA ARQUITECTURA FORMAL

En apartados anteriores hemos hablado ya de la manera en que la ar-
quitectura de la obra tiene su génesis a partir de un desarrollo de la forma
poética, el texto literario como punto de partida. Desde un punto de vista
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analitico, la forma musical es siempre producto de un juego de tensiones
entre procesos @ priori 'y procesos a posteriori. Es decir, entre nuestros planes
de diseno formal que son punto de partida para el proceso compositivo y
el resultado final, cuando observamos la conclusién de dicho proceso y sus
consecuencias. A continuacion, presento una propuesta de andlisis de la for-
ma que es consecuencia en si misma del didlogo entre todos los pardmetros
musicales anteriormente expuestos, una cartografia de la obra, vista esta a
partir de un enfoque multiple:

Introduccién + A + Interludiol + B + Interludio2 + A Coda
a+b a+b a+b a+b a+b+a’ a+b+c

(a+b+2)

La introduccién de la obra se corresponde con los segmentos 1/1 y 1/2.
En la primera parte, la audiencia, dirigida por los intérpretes, es protagonista,
mientras que en el segundo sub-segmento, la prictica totalidad de elementos a
ser usados en la obra son presentados por primera vez: los conjuntos sonoros bé-
sicos, el coro hablado lineal, el coro hablado en cajas aleatorias variando densi-
dades y los modos melédicos en el bajo eléctrico. Destacan las lineas de acordes
sincopados asignadas al piano y basadas en el conjunto sonoro [016]. Esta idea,
en cuanto que objeto compositivo, es la tinica ocasién en que toma forma a lo
largo de la partitura, por lo que aporta un cardcter especial a esta introduccién.

La parte A de la partitura estd clasificada con el segmento 2/1. Aqui, la
voz femenina toma un papel solista, mds que acompafiada, complementada
por el piano. El cardcter activo y melismdtico del lenguaje vocal queda de-
finitivamente expuesto, amplificando el contenido semdntico de esa linea
poética tomada de “O gato” de Murado. En el primer interludio, la actividad
estalla. El piano crea una densa textura combinando clusters cromdticos en
bloque con otros linealizados. El bajo perfora la textura a base del uso de mo-
dos melddicos creados a partir de los conjuntos sonoros principales y como
parte de cajas aleatorias de improvisacion. Esta mezcla de precisién y de aper-
tura tendrd como consecuencia la creacion de una textura original, compleja
y con un alto nivel de densidad. El interludio corresponde al segmento 3/1 y
en su Ultima parte enlaza con el siguiente bloque de forma, usando una serie
de escalas cromdticas combinadas como vehiculo.
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La seccién B se relaciona con los segmentos 4/1 y 4/2. En esta seccién, el
ensamble, como grupo, alcanza su méximo grado de actividad con texturas
muy variables: cajas de improvisacidn, coro hablado lineal, uso de percu-
sién, modos meldédicos en el bajo; toda esta actividad se desarrolla sobre
un movimiento arménico tetraténico que divide el universo cromdtico en
cuatro segmentos simétricos. En el segundo interludio, aunque relacionado
con el primero por el uso protagénico de clusters, encontramos de nuevo ele-
mentos de sintesis en la combinatoria de conjuntos sonoros. En la partitura
corresponde al segmento 4/3 y en él podemos apreciar el inicio de procesos
recapitulativos (ejemplo 21.4).
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Ejemplo 21.4: Manuel J. Ceide, Radicalia: uso de cajas aleatorias
sobre estructuras tetraténicas de movimiento arménico

(Radicalia, partitura, seccién B, p. 8).

La parte denominada como A’ coloca el material de lleno dentro de
un proceso de recapitulacién. Una vez mds, la voz se convierte en prota-
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gonista, tan solo interrumpida en la seccién media del segmento por un
cambio de textura a partir de cajas de improvisacién perforadas melédica-
mente por el bajo eléctrico. Se corresponde con los segmentos 5/1 y 5/2.
Finalmente, nos encontramos con una coda extensa, en la que aparece
primeramente el acorde final ya ampliamente comentado con anterio-
ridad. El cierre de la obra es gradual, con el coro hablado creando un
arco de accidn en cuanto a intensidad, y terminando en susurros, apenas
chispazos ocasionales de sonido vagamente audibles, todo el grupo estd-
tico sobre el escenario, las luces se apagan gradualmente (ejemplos 21.5
y 21.6).
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Ejemplo 21.5: Manuel J. Ceide, Radicalia: inicio de la coda
y construccién del acorde final (Radicalia, partitura, p. 12).

Si pudiéramos hacer una analogfa a partir de la relacién entre introducciéon y
coda respecto al todo de la obra, podriamos describir el desarrollo de la compo-
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Ejemplo 21.6: Manuel J. Ceide, Radicalia: final de la obra en la partitura
(Radicalia, partitura, p. 13).
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Figura 21.2: Final teatralizado de Radicalia de Manuel J. Ceide, con los intérpretes
de Alea 21 convertidos en percusionistas y actores. San Juan, Puerto Rico (2021).
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sicién en cuanto a que esta sale del vacio y se disuelve en el silencio, crean-
do asi el espacio en el medio para la construccién de un territorio tnico
(figura 21.2).

EpriLOGO. LA “PROPUESTA ESPERANZA”: LA OBRA Y SUS GEOGRAFIAS

Desde las primeras lineas de este trabajo, hemos sefialado un cardcter
subversivo en la obra de manera recurrente. Siempre es dificil la tarea de
identificar subversion con sonido, o lo que es lo mismo, el hecho poético
de tratar de materializar lo intangible. En este punto, voy a permitirme
buscar ayuda en las palabras de Herbert Marcuse, cuyas ideas acerca de la
dimensién estética en el arte han servido en gran medida como marco filo-
s6fico en el proceso de composicién de Radicalia: “Las cualidades radicales
del arte, es decir, su denuncia de la realidad establecida y su invocacién
de la bella ilusion de la liberacién se fundamentan precisamente en aque-
llas dimensiones en las que el arte transciende su determinacién social y se
emancipa del universo dado del discurso y la conducta”. También en pala-
bras de Marcuse: “el arte crea el reino en el cual se hace posible la subversién
de la experiencia propia del arte”, resultando todo ello en “la necesidad de
esperanza —una necesidad enraizada en la nueva consciencia incorporada
[...] En la obra de arte, la forma se transforma en contenido y viceversa”
(Marcuse 2007: 66-67).

Esta dimensidn estética se manifiesta y toma forma de distintas mane-
ras dentro del universo que rodea la obra objeto de estudio. En Radicalia,
posiblemente al igual que en cualquier otra propuesta artistica, se crea
una especie de patrimonio cultural, una geografia que trataré de resu-
mir en sus puntos concretos. De un lado, Lugo como ciudad y espacio
geogrifico, origen y punto de encuentro entre la propuesta del Bestiario
y Radicalia. De nuevo, en palabras de Claudio Rodriguez Fer: “Toda ci-
dade ¢ un recinto espacial forxado por unha historia e habitado por unha
comunidade que o conforma, pero tamén ¢ un lugar mitico e simbdlico
animado por un espirito peculiar e intransferibel [...] A historia de Lugo
[...] forxou unha atmosfera animica inconfundibelmente concéntrica”
(Rodriguez Fer 1987: 9). De otro, mi colaboracién en Puerto Rico por
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espacio de mds de veinte afios con los maestros y colegas Francis Schwartz
y Rafael Aponte Ledée, pioneros y exploradores de tantas aventuras musi-
cales desde sus tiempos en el colectivo Fluxus en los afios sesenta, ha sido
de vital importancia como invitacién a la creacién de un lenguaje musical
a ser aplicado en Radicalia. De esta forma, se construyen esos puentes
posibilitadores de caminos de ida y vuelta, la creacién de un universo
auténomo con ejes en distantes espacios geogrificos que se materializan
en la partitura.

Algunas veces, una obra puede sentar las coordenadas, a manera de
guia, para el desarrollo de un proyecto. A partir de todos los elementos
expuestos y presentes en la partitura de la obra, Radicalia ha sido una re-
ferencia constante, aunque tal vez silente, para el desarrollo del proyecto
Alea 21, grupo de musica contempordnea bajo mi direccién artistica, en
residencia en el Conservatorio de Musica de Puerto Rico. El cardcter ex-
perimental de su propuesta, sus sonoridades, las relaciones entre composi-
tores, director e intérpretes y las relaciones de complicidad con el puablico
son caracteristicas que, a partir del montaje de una obra, llegan a definir
un proyecto. Del mismo modo, podemos encontrar el insumo de la parti-
tura en la concepcién y la curaduria del Festival “Flores y Balas”, proyec-
to de encuentro entre vanguardias musicales en el Caribe y en el cual la
relacién simbidtica entre creacién, interpretacién e investigacion ha sido
una constante conceptual desde sus inicios. Estéticamente, Radicalia, que
en mds de una ocasién ha sido parte integral en el repertorio del festival,
representa una obra que, a manera de espejo comparativo, muestra una
lista de caracteristicas a ser presentadas en la elaboracién de cada edicién
del festival.

A lo largo de este trabajo, he tratado de presentar el proceso de creacién
de una obra musical como resultado de una compleja red de consideracio-
nes a ser tenidas en cuenta. Quizds podria resultar adecuado proponer un
cierre a partir de una reflexién, mds bien una idea, acerca de una posible
funcién de la musicologfa: la construccién de una dimensién en la que una
reflexién continua, enfocada desde dngulos multiples, pueda llegar a ser
parte integral del proceso creativo. Se aportan, de esta forma, materiales
para un estudio posterior en ese camino para el descubrimiento de nuevos
territorios (figura 21.3).
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Figura 21.3: Accidén escénica durante la interpretacién de Radicalia de
Manuel J. Ceide, a cargo del Grupo Alea 21. San Juan, Puerto Rico (2021).
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