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EL PAISAJE SONORO URBANO.
RESONANCIAS DE ASFALTO

PRESENTACION

Desde una perspectiva institucional, la pandemia de COVID-19 obligé
a replantear profundamente las estrategias de apoyo y difusién cultural,
especialmente aquellas vinculadas con las artes escénicas, cuya operatividad
depende en gran medida de la presencialidad. En este contexto, disciplinas
como el paisaje sonoro, con una trayectoria ya consolidada, adquirieron
una nueva centralidad, no como una respuesta improvisada a la crisis, sino
como un lenguaje que ofrecia herramientas viables para continuar la creacion
artistica desde el aislamiento, permitiendo reconstruir vinculos emocionales
y territoriales a través de la escucha. La obra que aqui se presenta surge de
esa légica: un ejercicio de memoria acustica, de exploracién estéticay de
reconexion afectiva con el pais de origen, llevado a cabo mediante tecnolo-
gias accesibles, colaboraciones a distanciay un compromiso sostenido con
la ciudad como materia sonoray afectiva.

En un momento en que la cultura se vio obligada a buscar nuevas formas
dellegarasus publicos, resulta fundamental reconocer el valor de proyectos
como Paisajes Urbanos, que configuran otras maneras de habitar y repre-
sentar el territorio a través del sonido. A partir de grabaciones de campoy

experimentacion electroacustica, el autor construye una cartografia intima



de distintas ciudades —principalmente en México, pero también en otros
lugares del mundo—, convirtiendo el paisaje urbano en un espacio resonante
de memoria, identidad y transformacién. Este tipo de iniciativas no sélo
enriquecen el ecosistema artistico contemporaneo, sino que también abren
posibilidades para democratizar el acceso a la creacion, fortalecer los lazos
con lacomunidady ampliar el horizonte de las politicas culturales mas alla de
los escenarios tradicionales. En tiempos de saturacién visual y fragmentacion
sensorial, detenerse a escuchar, como propone este trabajo, es también una
forma profunda de resistir el olvido, de nombrar lo propio y de preservar la
memoria colectiva desde lo sonoro.

Mtra. Tamara Sosa Alanis

Secretaria de Cultura de Michoacan



EL PAISAJE SONORO URBANO.
RESONANCIAS DE ASFALTO

PROLOGO

Conozco al compositor y guitarrista Edgar Omar Rojas Ruiz desde hace
varios anos —concretamente desde 2008, durante sus estudios en laJAMU
(fui su profesor en la maestria, en la asignatura de Realizacién de musica
electroacustica, y mas adelante presidi el comité del programa de doctorado
en Composicién y teoria de la composicion durante su formacion doctoral)-.
La labor compositiva de Omar se ha caracterizado desde un inicio por una
dedicacién constante, una atencion meticulosa al detalle, una curiosidad in-
cansable y una marcada disposicion a explorar diversas vias artisticas: desde
la aplicacion de proporciones numéricas de distinto origen en el discurso
musical, pasando por la integracién de elementos concretos -tanto sonoros
como estructurales— del folclore mexicano, hasta la incorporacion de gra-
baciones de campo (field recordings) y del sonido de la guitarra eléctrica,
incluyendo referencias a la musica rock. Nos encontramos asi ante un espectro
de influencias notablemente amplio, que trasciende épocas, geografiasy
modelos estéticos. Estaamplitud se refleja también en su actividad pedagé-
gicadentro de laJAMU —primero como difusor de la musica latinoamericana
entre los estudiantes, y finalmente como instructor en la composicién de
musica para publico infantil (es decir, para producciones cinematograficas,
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televisivas o teatrales dirigidas a nifias y nifios)-. A todo ello se suma su labor
investigadora, institucionalizada a través de su desempeno como investigador
académico en la misma universidad.

La publicacion que se presenta ofrece una visién de algunos de los méto-
dos creativos de Rojas. El texto estd estructurado de forma légica: ademas de
laintroducciony el epilogo, contiene once capitulos que exploran diversas
maneras de emplear grabaciones de campo, asi como los principios men-
cionados anteriormente, en el contexto de la musica vocal e instrumental
contemporanea. En ella se explican con claridad las razones personales,
socialesy artisticas detras de la aplicacion de estos recursos compositivos,
los cuales Rojas implementa siempre de manera original y creativa.

El libro comienza trazando el recorrido personal del compositor en el uso
de grabaciones de campo. Ya durante sus estudios de composicion en la
JAMU, en la ciudad de Brno, incorporaba sonidos de agua, viento, tormentas,
utensilios de cocinay voces humanas en su épera de camara experimental La
Llorona, basada en la leyenda popular mexicana. Estos elementos sonoros
funcionaban tanto como interludios entre secciones musicales como capas
simultaneas superpuestas a las partes vocales e instrumentales. En el texto
se analizan fragmentos seleccionados de la obra, incluyendo el empleo de
proporciones aureas; la aplicacion de relaciones numéricas, ya mencionada
anteriormente, serd examinada con mayor detalle en capitulos posteriores.

Mas adelante, el autor contribuye a la creacion de una amplia coleccion
de sonidos del entorno urbano (de ahi el titulo de la publicacién). Se trata de
una especie de paralelismo parcial con el proyecto World Soundscape Project
(WSP), que en este caso surgié a raiz de la pandemia de COVID-19, como el
propio Rojas explica en el libro. El proyecto adquirié un caracter informal y
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El paisaje sonoro urbano. Resonancias de asfalto

de participacion internacional, incluyendo a varios no especialistas que co-
menzaron a preguntarse cémo sonaba el mundo durante la pandemia—-una
situacion que, probablemente, ya no se repetira—-. Las conclusiones que se
extraen son sumamente interesantes, aunque surgen del tragico contexto
de enfermedad, muerte y restricciones a la libertad individual. Desde esta
perspectiva, puede afirmarse que Rojas es un compositor esencialmente
urbano. No esta claro si esta cualidad se debe a su frecuente lejania de su
pais natal o a unainclinacién interna, pero en realidad no es lo relevante. Lo
importante es que el compositor no sélo utiliza grabaciones de campo para
ilustrar la “linea narrativa” de una obra o para generar contrastes, sino que
también realiza imitaciones instrumentales del paisaje sonoro urbano (por
ejemplo, en sucompendio Dieciséis paisajes urbanos para guitarra), o bien,
combina grabaciones con el sonido instrumental de la guitarra eléctrica. En
ambos casos, la fuente de inspiracion es la sonoridad caracteristica de ciertos
barrios o zonas urbanas. Las grabaciones tienen un papel pictérico o estruc-
tural, acentuando en este Ultimo caso la organizacion tectonica de las obras.

En algunos casos, Rojas invita incluso a amistades a grabar sonidos de su
entorno, sinimportar la calidad técnica, en busca de la mayor autenticidad
posible. Este enfoque no sélo recuerda al WSP, sino que también remite a
ciertas dinamicas propias de redes sociales y plataformas digitales que bus-
can mapear acusticamente distintas localidades. Ademas, se relaciona con el
llamado socio-arte, una corriente que vincula el arte con teméaticas sociales,
como lo hace, aunque no en el plano sonoro, la artista checa Katefina Seda,
entre otras y otros creadores internacionales. En este sentido, Rojas rompe
con lasfronteras de lacomposicidény de los caminos creativos convencionales,

como ya se menciond. Un equivalente en el &mbito estrictamente musical
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Prélogo

seria la conformacién de comunidades creativas (grandes o pequefas), or-
ganizadas en torno a programas informaticos de facil uso y atractivo visual,
utilizados como herramientas didacticas de composicion por el publico no
especializado. En algunos casos, estos proyectos han dado como resultado
obras conintencidn artistica seria, como la Sinfonia de Toronto, creada me-
diante el programa Hyperscore por usuarios diversos, en colaboracién con
el compositor canadiense Tod Machover.

Este principio—en este caso, como elemento de articulacion formal-tam-
bién aparece en obras para guitarra eléctrica como La Verénicay La Condesa,
que rinden homenaje a localidades especificas, en este caso a alcaldias de la
Ciudad de México. Las grabaciones de campo, obtenidas como se ha descrito,
se emplean no sdélo para estructurar la obra, sino también, por ejemplo, para
modificar los parametros de los efectos de la guitarra (esto es, para cambiar
cadenas de procesamiento en dos multiefectos). El disefio arménico de es-
tas piezas parte de una investigacion doctoral previa del compositor sobre
sistemas numéricos de Mesoaméricay su posible aplicacion musical. Enla
obra también se incluyen fragmentos sonoros de instrumentos musicales
originarios de esa region, que enriquecen el flujo musical.

Un principio similar, aunque articulado mediante medios sonoros e instru-
mentales distintos, se manifiesta en el ciclo titulado Dual. Las grabaciones de
campo no provienen Unicamente de México, sino también de otros lugares
del mundo (como Weimar, Alemania, y nuevamente la Ciudad de México). En
esta obra, se emplean objetos cotidianos como instrumentos de percusion
—llaves, monedas, envoltorios, entre otros—, seleccionados libremente por
elintérprete. Una variante de este enfoque aparece en composiciones que
integran sonidos capturados en Colonia, Alemania, y en Morelia, México, junto
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con el uso de platillos y micas plasticas, combinados con la aplicacién de las
secuencias numéricas de Fibonacciy de Lucas, tanto a nivel microestructural
como macroestructural. Esta seccién del libro ofrece un analisis detallado
sobre la generacién de materiales melédicos y armonicos a partir de matrices
numeéricasy sus diversas versiones especulares —una técnica poco habitual
dentro del repertorio contemporaneo-. En otras piezas del ciclo, se integran
grabaciones de campo provenientes de Umea (Suecia) y Dos Bocas (Méxi-
o), junto con un sistema numérico derivado de la legendaria Piedra del Sol
mexica, transformado de manera sofisticada en parametros musicales, ademas
del uso de instrumentos de percusién tradicionales de origen prehispanico.
Setrata, en suma, de la fusién de elementos aparentemente dispares, pero
profundamente conectados por una red de relaciones tanto explicitas como
implicitas, elaboradas con notable originalidad.

Los principios de sonificacion —la transformacién de series numéricas en
musica-atraviesan de manera transversal toda la obra del compositor. Rojas,
por ejemplo, convierte nombres en parametros musicales, pero lo hace de
forma muy distinta a los métodos histéricos (como la sustitucién de letras por
notas o el uso del cddigo Morse para generar ritmos). En su caso, las letras
son convertidas en cédigo binario y luego manipuladas manualmente; no
se trata de una digitalizacién automatica. Esta estrategia no obedece sim-
plemente a un interés racional por transformar un medio en otro, sinoauna
motivacién profundamente emotiva: un homenaje a un amigo de la infancia
que lo encaminé hacia la musica. Por eso, la parte musical —escrita para dos
guitarras eléctricas- se sustenta en grabaciones de lugares de la Ciudad de
México donde transcurrié esta historia. Es decir, el punto de partida esuna

experiencia humana muy intima; la decisién del compositor de estrenar la
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Prélogo

obra junto a su hijarefuerza laidea de una transmisién intergeneracional de
vivencias y emociones.

Enla obra Chamamex, Rojas vuelve a combinar una capa electroacustica
con musica en vivo, esta vez interpretada por un ensamble argentino de mu-
sica étnica, conformado poracordedn, guitarray contrabajo. Las grabaciones
utilizadas provienen tanto de México como de Argentina (incluyendo musica
del propio ensamble, procesada electroacusticamente), asi como de sonidos
de objetos cotidianos, como micas plasticas o ventiladores de mano. Los
pasajes instrumentales estan basados en fragmentos musicales del conjunto,
transformados en cédigo binario y posteriormente convertidos en patrones
melddicos mediante la asignacion de valores numéricos a los tonos de la
escala cromatica. Se trata de una técnica de variacion musical -denominada
por el autor “traduccién indirecta”—en la que los tonos se convierten en nu-
meros, estos enintervalos, y a partir de ellos se generan nuevas secuencias
tonales. Este mismo principio es retomado en la tltima obra analizada en la
publicacién, 3B -4, cuyo titulo hace referencia al nUmero interior de la vivien-
da donde el compositor crecid, al sur de la Ciudad de México. Esta pieza,
a suvez, se basa en una obra anterior, 20 de julio, en la que nuevamente se
incorporan sonidos grabados de la capital mexicana (propios y aportados
por amistades). Pese a tratarse de herramientas de naturaleza racional, su
propésito ultimo es profundamente emotivo: rendir homenaje a la madre
del compositor, fallecida en esa fecha.

La descripcion de los recursos que utiliza el compositor Omar Rojas revela
un enfoque sumamente original y creativo hacia la composicién contem-
poranea, con una clara dimensién global —-como se ha mostrado desde el
inicio—, que abarca desde la musica étnicay las grabaciones de campo hasta
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la manipulacion sofisticada de proporciones numéricas aplicadas a distintos
parametros musicales. El resultado no es una simple yuxtaposicion estilistica,
sino una creacién musical contemporanea emocionalmente potente, que sin-
tetiza multiples practicas provenientes de diversas areas artisticas y regiones
geograficas. Por ello, esta publicacion constituye una valiosa oportunidad
para conocer este corpus artistico de manera integral, acompanado ademas
de comentarios explicativos del propio autor, y dejarse inspirar por él.
Gracias a la claridad y accesibilidad del texto, que no por ello deja de
contener informacion especializada, esta obra puede dirigirse no sélo a per-
sonas expertas, sino también a un publico general interesado en la creaciéon

musical contemporanea de tipo artistico.

Doc. Mgr. Ing. MgA. Dan Dlouhy, Ph. D.

Jefe del Departamento de Composiciéon Musical y Creacion Multimedia Facultad de Musica
Academia Janaéek de Musica y Artes Escénicas (JAMU) Brno, Republica Checa
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INTRODUCCION

EL PAISAJE SONORO COMO MEDIO
DE TRANSPORTE EMOCIONAL

La pandemia del COVID-19 fue, sin duda, uno de los mayores desafios
que ha enfrentado la humanidad en su historia reciente. Irrumpié como una
ola imparable, desencadenando una serie de transformaciones que des-
mantelaron las certezas que, hasta entonces, creiamos inamovibles. Enun
lapso sorprendentemente breve, todo habia cambiado: nuestros canales
de expresién, nuestra forma de comunicarnosy, en consecuencia, también
la manera en que concebiamos y credbamos el arte.

En el dmbito musical, todo lo relacionado con conciertos, recitales y cual-
quier tipo de evento que implicara interpretacién en vivo se vio, de manera
evidente, directamente afectado por el nuevo modus vivendiimpuesto por las
estrictas condiciones sanitarias de aquellos ahos, caracterizados también por
una profunday persistente incertidumbre. El mundo entero se vio obligado
a habitar unarealidad insélita, en la cual las normas y disposiciones podian
modificarse en cuestion de horas. La audiencia en teatros y salas de con-
cierto, en los casos mas privilegiados, fue reducida a un pufiado de camaras
y micréfonos destinados a la transmisién remota de los eventos. Los musicos,
por su parte, se vieron forzados a abandonar los escenarios y a familiarizarse
rapidamente con el uso de plataformas virtuales de streaming. Si bien se

17
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desarrollaron tecnologias para contrarrestar los efectos del nuevo “monstruo
invisible” de la latencia en las sesiones virtuales, los ensayos a distancia difi-
cilmente lograban suplir el vacio dejado por la practica musical presencial.

Otro de los retos, cuyas consecuencias resultaron aun mas crudas para
artistas, técnicosy ejecutivos cuya forma de vida giraba en torno a las artes
escénicas, fue la suspensién abrupta e indefinida de la oferta cultural presen-
cial. Muchos de estos profesionales —incluidos técnicos, gestores y personal
administrativo- se vieron forzados a buscar un refugio financiero temporal en
otras ocupaciones, al verse privados del espacio que, hasta pocas semanas
antes, habia sido su lugar de trabajo y su principal fuente de ingresos. Esta
llamada “nueva normalidad” nos obligd a todos a adaptarnos con rapidez,
transformando ese extrano modo de supervivencia en una rutina cotidiana,
por momentos desconcertante, pero inevitable.

No obstante, los creadores de arte contamos con ciertas oportunidades
que, enaquella voragine inicial, muchos intérpretes menos afortunados no
tuvieron. En medio del caos, surgieron nuevas posibilidades —hasta entonces
casiimpensables— que permitieron, al menos, que la creacién artistica no se
detuviera por completo. Conciertos, exposiciones, muestras e incluso festi-
vales virtuales se convirtieron en oportunidades casi ineludibles para quienes
vivimos del arte, abriéndose paso como un tenue rayo de esperanza hacia un
eventual retorno a la normalidad, en medio de una oscuridad impuesta por la
distancia. Quiza ese haya sido uno de los legados positivos de la pandemia: la
validacion de eventos que, en otros tiempos, eran descartados de inmediato
porlasdistancias o las dificultadeslogisticas. Hoy, gracias aesa transformacion,
seguimos disfrutando —creadores, intérpretes y espectadores porigual-de
una oferta cultural que se extiende en formatos virtuales e hibridos, conso-
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lidandose como una herencia perdurable de aquellos afhos excepcionales.

En mi experiencia personal, la pandemia me sorprendié residiendo en
la Republica Checa, pais en el que he vivido durante varios anos. En aquel
entonces, llevaba aproximadamente dos anos sin regresar a mi pais natal,
México, y dicha ausencia acabaria extendiéndose a cuatro anos como con-
secuencia de las restricciones impuestas por la situacion sanitaria imperante.
Como suele ocurrir entre quienes residimos lejos de nuestro lugar de origen,
la imposibilidad de mantener un contacto fisico con mis raices durante un
periodo tan prolongado propicid la aparicidon de diversas emociones, que
se manifestaron de multiples maneras. Entre sentimientos de nostalgia, frus-
tracién y anoranza, procuraba encontrar formas de mantenerme vinculado
con mi pais, aun cuando fuera desde la distancia.

Unadisyuntiva queresonaba constantemente en mimente duranteaquellos
anos era el conocido cliché que sostiene que la musicay el sonido poseen la
capacidad de transportar al individuo a lugares lejanos e inimaginables. Sin
embargo, en mi caso, lo que mas anhelaba en ese momento no era precisa-
mente la lejania, sino acercarme lo mas posible a milugar de origeny a mis
raices. Fue entonces cuando me propuse, en primera instancia, componer una
serie de obras para flauta inspiradas en sonidos caracteristicos de la Ciudad
de México, como los ecos de los tineles del metroy el bullicio de las paradas
de autobus durante el trafico matutino. Este proyecto representé un primer
intento de aproximacién sonora a mis origenes.

Posteriormente, en elaio 2020, emprendi la creacion del que hasta ahora
constituye el compendio de obras mas extenso que he escrito, y en el cual
contindo trabajando al momento de redactar este libro. Este proyecto, titulado
Paisajes Urbanos, consiste en una serie de dieciséis piezas —para guitarra
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sola, guitarra con medios electrénicos, duo de guitarras o guitarra eléctrica—
inspiradas en las dieciséis alcaldias de la Ciudad de México, arazén de una
obra por cada demarcacion. El objetivo de estas composiciones es reflejar el
colorido particular y el caracter distintivo de cada una de ellas.

Hasta ese momento, todos misintentos de aproximacién sonoraala Ciudad
de México habian sido exclusivamente acusticos, ilustrativos y de naturaleza
programatica; es decir, buscaban emular los sonidos de la ciudad que fue
mi hogar durante décadas, mediante instrumentos musicales, sin incorporar
aun nuevas tecnologias ni grabaciones de campo. Estas ultimas habian sido
utilizadas por ultima vez en mi épera multimedia La Llorona (2008), donde
fueron empleadas como elementos meramente decorativos.

Con la irrupcién de la pandemia de COVID-19 y el cierre temporal de
los espacios escénicos presenciales, surgio la necesidad de buscar nuevas
alternativas que permitieran la producciény presentacion del arte, adaptan-
dose alallamada “nueva normalidad”. En nuestro caso particular, un grupo
de compositores mexicanos —vinculados generacionalmente por nuestra
participacion previa en el programa Jovenes Creadores del Fondo Nacional
parala Culturay las Artes— presentamos una propuesta de muestra de musica
electroacustica virtual a la gestora cultural tamaulipeca Arabella Medrano
(1974-2024), con el fin de que dichas obras pudieran ser exhibidas de manera
remota a través de su centro cultural, Nucleo Espacio. Este primer esfuerzo se
consolidaria mas adelante como el Primer Festival de Musica Electroacustica
Sonidos desde el Ncleo.

Durante cercade unano, latambién fundadora de Nucleo Espacio abrid sus
puertas a compositoras y compositores de diversas nacionalidades —aunque

en su mayoria mexicanos- para la presentacién de obras creadas con nuevas
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tecnologias, en un contexto histérico en el que las oportunidades de exhibir
trabajos de manera presencial se veian considerablemente reducidas. La
primera obra que compuse para dicho festival fue Ciudad 1, escrita exclusi-
vamente para electrénicafija, en la cual puse en practica una estrategia que
mas adelante se convertiria en un rasgo distintivo de mi produccion: solicitar
grabaciones de campo realizadas, en su mayoria, con dispositivos méviles
no profesionales, dada la imposibilidad de estar presente en la Ciudad de
México. Ciudad 1 fue una obra que escribi y produje en un par de dias, sin
imaginar que marcaria un punto de inflexién en mitrayectoria, abriéndome las
puertas al mundo del paisajismo sonoro urbano durante los anos siguientes.

A partir de ese punto de inflexion, mi manera de ver, percibiry utilizar las
grabaciones de campo cambioé por completo. La sensacion de cercania que
evoco Ciudad 1 en mi tuvo el poder de desenterrar el recuerdo de una de
las obras que mas me impresionaron durante mis anos de formacién como
compositor: Lagarto, del compositor mexicano Rodrigo Sigal. La influencia
de dicha obra resurgié en mi después de décadas, paraacompanarme como
una clara guia hacia lo que habria de convertirse en una firme conviccién
estética que, desde entonces, conservo hasta el dia de hoy.

Otro proyecto que habria de convertirse en una gran influencia para aden-
trarme en el mundo del paisajismo sonoro urbano fue Sounds of Absence,
una iniciativa colectiva en la que participaba activamente el compositor
mexicano Wingel Pérez Mendoza, con quien, en aquellos ainos, también
colaboraba estrechamente en diversos programas del Festival de Musica
Electroacustica Sonidos desde el Nucleo, producido por Nucleo Espacio
en Reynosa, Tamaulipas, bajo la direccion de Arabella Medrano. Sounds of
Absence consistia, en uninicio, en compilar grabaciones de distintos lugares
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altamente concurridos alrededor del mundo, capturadas mientras estos se
encontraban vacios durante los confinamientos derivados de la pandemia
de COVID-19. Me enteré del proyecto gracias a una invitacién de Wingel
Mendoza para contribuir con algunas grabaciones del lugar donde resido,
enla Republica Checa. La propuesta me parecié tan fascinante que, sin duda,
se convirtié en una de las influencias fundamentales para miincursién en el
paisajismo sonoro urbano.

Durante los anos posteriores a la pandemia, la constante colaboracién con
Nucleo Espacioy la participacion de la Academia Janac¢ek de Musicay Artes
Escénicas (JAMU, por sus siglas en checo) en las ediciones virtual e hibrida
del Festival de Musica 'y Nuevas Tecnologias Visiones Sonoras, organizado
por el Centro Mexicano para la Musicay las Artes Sonoras (CMMAS), fueron
de importancia medular. No sélo permitieron mi continuidad en el ambito
de la composicidon con nuevas tecnologias enfocadas en las grabaciones
de campo, sino que también me brindaron la oportunidad de conocer otras
propuestas artisticas que, sin duda, enriquecieron mi trayectoria.

Fue en este periodo cuando decidi incorporar las grabaciones de campo
casi como un elemento imprescindible en las obras subsecuentes de mi
compendio de dieciséis Paisajes Urbanos. Asimismo, este momento marcé
el inicio de otro ciclo de obras titulado Dual, el cual combina grabaciones
de distintas ciudades de México con otras localidades del mundo en las que
me encuentro en el periodo previo a sucomposicién. Este ciclo también se
ha consolidado como una piedra angular dentro de mi trabajo en el campo
del paisajismo sonoro urbano.

Durante el dltimo afo de la pandemia y en los anos posteriores, tuve la

oportunidad no sélo de viajar regularmente a mi pais de origen, sino también
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de visitar multiples ciudades de Europa, gracias a milabor como investigador
en la Academia Janaéek de Musicay Artes Escénicas (JAMU). Desde entonces,
uno delos elementosimprescindibles en cada viaje hasido llevar conmigo una
grabadora de mano, con el propésito de capturar sonidos en diversos puntos
de las ciudades que visito en momentos determinados, para posteriormente
transformarlos en paisajes sonoros urbanos.

El presente libro constituye una crénicay un andlisis de estos procesos, asi
como de mirecorrido personal dentro de este terreno estético de lamusica

con nuevas tecnologias.
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MOTIVACIONES PARA LA EXPLORACION DEL
ENTORNO SONORO URBANO

Corria el aifio 2003 cuando me encontraba cursando la licenciatura en
Composicion Musical en el Centro de Investigacion y Estudios de la Musica,
en la Ciudad de México. Como parte de mi servicio becario, fui asignado
como asistente del Dr. Rodrigo Sigal durante el Encuentro México, Puerta de
las Américas de las Artes Escénicas'. Este evento resulté ser determinante en
mi desarrollo como compositor, ya que me brindd la oportunidad de conocer,
colaborary aprender del Dr. Sigal en este primer acercamiento. Puerta de las
Américas fue el primero de varios eventos en los que he tenido la fortuna de
colaborar con él; sin embargo, fue realmente durante el Festival de Musica
y Nuevas Tecnologias Visiones Sonoras 2006 donde tuve la primera gran
oportunidad de acercarme a diversas propuestas artisticas de composicién

con nuevas tecnologias?.

' Encuentro México, Puerta de las Américas de las Artes Escénicas. 2003. Encuentro México,
Puerta de las Américas de las Artes Escénicas (11-14 de junio de 2003, Ciudad de México),
352 pags. Ciudad de México: Puerta de las Américas. https://dblavallekuri.inba.gob.mx/xmlui/
handle/123456789/15159

2 Festival de Musica y Nuevas Tecnologias Visiones Sonoras. 2006. “Programa de Visiones
Sonoras 2006”. México D. F., Sala Carlos Chavez, Centro Cultural Universitario, UNAM,
CMMAS, Conservatorio de las Rosas. https://rodrigosigal.com/visionessonoras2006/progra-
ma2006.html
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Altérmino del evento, recibi por parte del Dr. Rodrigo Sigal una copia de
los que eran, hasta ese momento, sus dos discos publicados: Space Within®
y Manifiesto. Este ultimo incluye Lagarto, una obra cargada de emociones,
enla que las grabaciones de campo desempenan un papel fundamental tanto
enla expresividad como en la estructura de la pieza. Mi reaccién al escucharla
por primeravez, desde la perspectiva de un joven compositor con experiencia
aun limitada y que apenas comenzaba a vislumbrar un posible camino dentro
del entonces desconocido terreno de las nuevas tecnologias, fue unaintensa
mezcla de emociones. Estas iban desde el fervor provocado por la alta cali-
dad delaobraylo univoco que ésta significaba para mi, hasta una profunda
conmocion por la tematica que abordaba los alin histéricamente recientes
acontecimientos en el estado de Chiapas, México.

Manifiesto, de Rodrigo Sigal, es un disco publicado en 1996 que com-
pila algunas de sus obras realizadas con el uso de nuevas tecnologias®. Este
fonograma fue el resultado final de su proyecto como becario del programa
Jévenes Creadores del Fondo Nacional para la Culturay las Artes (FONCA),
México, a mediados de la década de los noventa. A continuacion, presento
una breve descripcién del disco en palabras del propio Dr. Sigal:

El disco Manifiesto fue el proyecto que hice para Jévenes Creadores ese
ano (1996), el cual tenia que ver con utilizar sonidos del entorno y lograr
que, a través de la electroacustica, se pudieran integrar. En ese momento
no tenia la experiencia de la electroacustica, ni conocia mucha de la teoria
que ahora conozco.

3 Rodrigo Sigal, Space Within (México: CIEM, 2004), CD, compilacién, estéreo, Cat. No.
CIEM-007.
4 Ibid.
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[...]Todo el disco tiene como base esta idea de conectar la experiencia
del publico con la experiencia de concierto, en donde cada una de las
piezas tiene un evento con el que trata de hacer esta conexién. (R. Sigal,
comunicacion personal, 13 de mayo de 2025)

Enrelacién con laobra Lagarto, el Dr. Rodrigo Sigal comenta, en la misma
entrevista, aspectos sobre el proceso compositivo, los propdsitos estéticos y
la invitacion a la reflexién que se encuentra implicita en la pieza:

En el caso de Lagarto en particular, fue una pieza dedicada al ensamble
Onix, que lo que buscaba era justamente tratar de poneralos musicosen la
Selva Lacandona. En ese momento fuia hacer una serie de grabaciones, pues
todo el disco estd hecho con grabaciones en el exterior, pero en particular
Lagarto tenia que ver con el asunto de la situacion, en como la selva podia
seral mismo tiempo un lugar increible de naturaleza, pero al mismo tiempo
un lugar untanto “amenazante”, diria yo. Pero sobre todo, que fuera la sede,
de alguna manera, o estuviera cercana a todo el conflicto de los zapatistas
en el 94, fue una época enla que hubo incluso vuelos del ejército y una serie
de cosas. Por eso esta todo ligado con esa situacion.

[...]Y desde el punto de vista del sonido, laidea es el contraste. En ese
momento, tener un ensamble que hacia un contraste un tanto melédico,
una analogia de las partes melédicas y armonicas de los musicos, para que
después haya momentos que se vuelven mas oscuros y dificiles, y al mismo
tiempo los helicépteros interrumpen.

Hay una cosa adicional, que es el principio: la pieza empieza antes de que
entren los musicos, en donde se empieza a escuchar a la gente platicando.
Entonces el publico se da cuenta de que hay demasiada gente platicando
y demasiado ruido de publico, porque ya es la computadora la que lo esta
generando; en ese momento entran los musicos y se transforma en la selva.
(R. Sigal, comunicacién personal, 13 de mayo de 2025)
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En cuanto aalgunas de las especificaciones técnicas mas relevantes de la
obra, el Dr. Sigal sefala lo siguiente:

Lagarto es una pieza que esta pensada para poderse hacer con muchos cana-
lesenlaparte delacinta, pero se puede hacer en estéreo. Creo que la version
que grabamos con (el ensamble) Onix en la Sala Nezahualcdyotl® quedé
bastante bien; ademas, la pieza tiene algunas cosas del piano conectadas
con Firmamento, que es la primera de las piezas de ese disco (Manifiesto).
(R. Sigal, comunicacién personal, 13 de mayo de 2025)

Con el paso del tiempo y a medida que profundizaba en el campo de la
musica creada con nuevas tecnologias, fuiincorporando de manera paula-
tina diversos elementos propios de este lenguaje en las obras que compuse
hacia finales de la primera década del siglo XXI. No obstante, la influencia
de Lagarto se manifestaria de forma directa en mi trabajo compositivo casi
veinte afnos después de haberla escuchado por primera vez.

Enelano 2021, uno de los artistas con quien tuve la fortuna de colaborar
estrechamente durante el periodo de pandemia fue el compositor mexicano
Wingel PérezMendoza, residente en Alemania. Durante unallamadatelefénica
eventual, me solicité como favor realizar algunas grabaciones del entorno
sonoro del lugar donde resido, el poblado de Ludgerovice, colindante con
la ciudad de Ostrava, al noreste de la Republica Checa. Me explicé que se
encontraba recolectando grabaciones de diversas ciudades concurridas
alrededor del mundo, enfocandose particularmente en espacios publicos
que, por lo general, presentan una alta afluencia de personas, pero cuyo

5 La Sala Nezahualcoyotl forma parte del Centro Cultural Universitario de la Universidad Nacio-
nal Auténoma de México (UNAM), ubicada en la Ciudad de México. Es una de las salas de
conciertos mas reconocidas del pais por su acustica y disefio arquitectonico.
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entorno acustico se transformé drasticamente como consecuencia de los
confinamientos derivados de la situacién sanitaria de ese momento.

Durante aquella llamada, el maestro Mendoza me invitd a explorar un
perfil que, junto con sus colaboradores, habian desarrollado en la plata-
forma SoundCloud, bajo el nombre Sounds of Absence®. En dicho espacio
se encontraban diversas grabaciones con caracteristicas similares a las que
me habia solicitado. La experiencia de escuchar ese material resulté profun-
damente inspiradora y me motivé, tiempo después, a solicitar grabaciones
de naturaleza comparable —inicialmente de la Ciudad de México—a través de
redes sociales, recurriendo a amistades y conocidos. No obstante, la forma
en que incorporé dichas grabaciones a mis obras se distancio notablemente
del enfoque adoptado en Sounds of Absence.

En una entrevista concedida a esta publicacién, Wingel Mendoza explica
en detalle algunas de las caracteristicas mas relevantes de este proyecto. A
continuacion, se presenta una breve descripcidon de cémo surge Sounds of
Absence:

Cuando empieza el COVID, le compongo yo a mi maestro el Prof. Peter
Kiefer —con quien trabajaba en cuestiones de organizacién para su clase en
aquél entonces-idear un proyecto de como serian esos sonidos en donde
ahora no hay nadie, lo que se convirtié en una pregunta que nos empezd a
resonar mucho a los dos.

No recuerdo exactamente quién de nosotros tuvo la propuesta inicial
de hacer una seleccién de audio, llamandoles primeramente a amigos,
conocidos, companeros, etc., solicitdndoles hacer una grabacién piloto,
para ver qué sonidos podian surgir de ahi.

6 Sounds of Absence, SoundCloud Page, n.d., https://soundcloud.com/soundsofabsence
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Basicamente, la forma en la que nacié esto fue mediante platicas con mi
profesor, quien en ese momento no podia dar clases de manera presencial,
en las cuales constantemente surgia la pregunta: ; Cémo estara sonando el
mundo en este momento?

[...] El proyecto nace completamente como una consecuencia de la
pandemia; anteriormente teniamos otros proyectos, pero nada relacionado
a Sounds of Absence.

(W. Mendoza, comunicacién personal, 13 de mayo de 2025)

Es importante considerar que las condiciones sanitarias impuestas por la
pandemia en distintas regiones del mundo llevaron a los gobiernos locales
aimplementar diversas medidas para proteger a la poblacién. Estas dispo-
siciones, en cierta medida, también representaron una serie de limitaciones
para la captura de audio en un proyecto de esta naturaleza. Segun lo expre-
sado por el maestro Mendoza, dichos impedimentos fueron abordados de

la siguiente manera:

No existia un perfil como tal para las grabaciones solicitadas, esto debido
a las condiciones de la pandemia, ya que la gente no podia salira la calle;
incluso aqui en Alemania, para salir aalgunos lugares se requerian permisos.

Es por esto que la Unica condicion que les pediamos a las personas era
que no se pusieran enriesgo, si es que tenian alguna posibilidad de salira
caminar; otra opcidn era que hicieran las grabaciones desde el balcon de
su casa, desde el jardin, desde su cuarto, etc.

En resumen, no teniamos un perfil, por asi decirlo; mas bien, creo que
el perfil era que la gente no se pusiera en riesgo al momento de hacer las
grabaciones.

(W. Mendoza, comunicacion personal, 13 de mayo de 2025)
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El caracter singular de este proyecto es indiscutible, ya que sus creadores
—los maestros Wingel Mendoza, Joshua Weitzel y el profesor Peter Kiefer-se
inspiraron en un momento excepcional de la historia contemporanea para
desarrollar lo que no sélo constituye un experimento académico de campo,
sino que también puede considerarse un estudio social y sonoro de caracter
histérico. Al preguntarle al maestro Mendoza cual considera que es el impacto

social de un proyecto de esta naturaleza, sus reflexiones fueron las siguientes:

Quizas al inicio de la pandemia concebiamos el proyecto como un experi-
mento en condiciones muy controladas. La sorpresa fue que comenzamos
arecibir muchas grabaciones, pero lo que mas nos impresioné fue que la
gente también empezd a escucharlas. Habia una curiosidad genuina por
saber qué estaba ocurriendo con ciertas personas: ; Qué esta pasando en
México, en Morelia, en Tamaulipas? ; Qué esta ocurriendo en Italia? Incluso
recibi grabaciones desde Rusia.

Considero que una de las consecuencias de la pandemia fue que, al
encontrarse realmente en confinamiento, las personas llegaban a sentir que
ya no existia un mundo alla afuera. Entonces surgia el deseo de conectarse,
aunque fuera minimamente, con otras personas a través de ese mundo que
también estaba confinado.

La gente fue muy curiosa. No podria darte una evaluacién concreta del
impacto social, porque evidentemente el proyecto fue bastante amplio,
pero si puedo decir que recibimos muchas respuestas. Incluso hubo cola-
boraciones; por ejemplo, un profesor en Inglaterra, que desarrollaba un
proyecto paralelo, se puso en contacto con nosotros. Cuando recibiamos
grabaciones que podian ser compartidas, se las haciamos llegar, y de esta
formatambiénintercambidbamosinformacién con otros proyectos similares.

Muchas veces, las personas que escuchaban nuestras grabaciones a
través de la plataforma de este profesor nos contactaban directamente, y lo
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mismo ocurria en sentido inverso. Asi que se generd una cierta unidad que
no esperabamos, y que resultd muy sorprendente.
(W. Mendoza, comunicacion personal, 13 de mayo de 2025)

Una de las consecuencias mas tangibles y fascinantes del proyecto Sounds
of Absence fue la produccién de un disco que recopila algunas de las gra-
baciones mas significativas, publicado por el sello discografico aleman Gru-
enrekorder’. En la misma entrevista, el maestro Mendoza ofrece una breve

explicacion sobre codmo se llegé a esta etapa del proyecto:

Primero comenzd el proyecto Sounds of Absence como un perfil en linea,
con un mapa que yo mismo elaboré, utilizando las grabaciones que se rea-
lizaron y que difundiamos a través de SoundCloudy YouTube. Mi profesor,
en ese momento, tenia una asociacién paralela vinculada al Conservatorio
de Musica de Mainz, llamada ARS (art - research - sound). Fue entonces
cuando uno de sus colaboradores, Joshua Weitzel, propuso que teniamos
suficientes grabaciones para hacer uno o incluso dos discos.

Evaluamos la propuesta: si era viable o no, si podriamos conseguir pre-
supuesto, quién lo produciria, cdmo curariamos las obras, ya que seguia
siendo un experimento. Nadie nos habia ofrecido hacer un disco hasta ese
momento.

Al contar con suficiente material y la posibilidad de distribuirlo, consi-
deramos que un disco de Sounds of Absence seria una buena idea. Nos
dimos a la tarea de comenzar su curaduria; Joshua Weitzel redacté el texto
del disco, y entre ambos seleccionamos las grabaciones.

Fue una tarea bastante dificil, ya que todas las grabaciones tenian valor,
y fue en ese punto donde realmente nos vimos en la necesidad de definir
una linea curatorial.

7 Gruenrekorder, Sounds of Absence | Various artists, n.d., https://www.gruenrekorder.de/?
page_id=19964
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[...]Poco a poco comenzamos a pensar en un segundo disco, pero la
pandemia empezaba a diluirse. Fue entonces cuando contactamos al sello
discografico Gruenrekorder, que nos ofrecié hacer un primertiraje, en espera
delarespuesta del publico, y poner el material a disposicion en internet. Al
ver que la produccidén no era tan costosa, realizamos una primera edicién
de mil copias.

(W. Mendoza, comunicacién personal, 13 de mayo de 2025)

Alfinalizar la pandemia, el proyecto Sounds of Absence comenzé también
a transitar por su propio ocaso, ya que, como sefala el maestro Mendoza, en
aquellos anos iniciaba en Alemania un proceso de reactivacion orientado a
superar las restricciones impuestas por la COVID-19. No obstante, el legado
y el alcance del proyecto superaron con creces aquel experimento inicial con-
cebido por sus tres creadores, ya que el disco publicado por Gruenrekorder
inclusofue nominado enla categoria de mejordisco experimental en Alemania.

Resulta dificil prever si en un futuro cercano surgiran proyectos de natura-
leza similar, ya que Sounds of Absence nacié y conservé su esencia como un
ejercicio de crénica sonora del aparente silencio que dominé aquel momento
tan particular de la historia moderna.

En lo personal y profesional, tanto Lagarto como Sounds of Absence me
introdujeron a la posibilidad de regresar simbdélicamente al hogar a través de
lointangible, mientras el mundo exterior permaneciainaccesible. Hasta cierto
punto, me devolvieron la sensacion de cercania con mis raices, utilizando el
paisaje sonoro urbano como un medio de transporte veloz e inmaterial. A
partir de esa experiencia, retomé el uso de nuevas tecnologias, las cuales han
permanecido como un elemento constante en mi obra hasta el dia de hoy,

convirtiendo cada pieza en que las empleo en un viaje particulary atemporal.
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LA LLORONA: LA GRABACION DE CAMPO
COMO ELEMENTO DECORATIVO

Mis primeras incursiones como compositor en el uso de nuevas tecnolo-
gias datan del aino 2008, durante mis estudios de maestria en composicién
musical en la Academia Janaéek de Musica y Artes Escénicas (JAMU), en la
ciudad de Brno, Republica Checa. Ese mismo afio concebi mis dos primeras
obras de musica acusmatica, ambas para electrénica fija: Ojos de jaguary
/A dénde iremos?, esta ultima basada en el poema homdénimo atribuido a
Nezahualcoyotl®. No obstante, salvo algunos efectos sonoros grabados con
utensilios de cocina y posteriormente procesados electrénicamente, no
empleé grabaciones de campo en la composicidn de estas piezas.

Fue hasta la primavera de ese mismo ailo cuando me embarqué en lo que
hasta entonces seria el proyecto mas ambicioso que habia compuesto: una
6pera multimedia titulada La Llorona, basada en la leyenda homénima de
la tradicién popular mexicana. Al tratarse de una épera multimedia, el com-
ponente visual fue realizado por el artista eslovaco Michal Marencik, quien
fue, de hecho, la primera persona en sugerirme en el uso de grabaciones de
campo para reforzar el contexto sonoro y narrativo de la obra.

8 Nezahualcoyotl (1402-1472) fue un filésofo, poeta y gobernante del reino de Texcoco, recono-
cido por su sabiduria, su produccion literaria en lengua nahuatl y sus aportaciones al arte, la
arquitectura y la legislacion en el México prehispanico.
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Tal como menciono en el articulo ““La Condesa’ y la grabacion de campo
como elemento estructural de una obra mixta o paisaje urbano”, publicado
en larevista Ideas Sénicas del CMMAS en el aho 2023, para la composicién

de esta obra utilicé los siguientes tipos de grabaciones de campo:

a) Grabaciones ambientales: son registros sonoros no procesados, obte-
nidos directamente de sonidos presentes en la naturaleza.

Pista 1: Viento y cascada.
Pista 2: Tormenta.

b) Grabaciones de sesion: corresponden a registros realizados en estudio
o espacios similares (por ejemplo, una sala de ensayos), los cuales fueron
manipulados con fines composicionales especificos dentro de la obra.

Pista 3: Risas infantiles.
Pista 4: ; Donde estan tus hijos?
Pista 5: jAy, mis hijos!®

Las pistas cuatro y cinco fueron grabadas por la mezzosoprano sueco-mexi-
cana Amanda Sundbergy por mi en una de las salas de ensayo de la Academia
Janaéek (JAMU). Al igual que el resto del material sonoro, dichas grabacio-
nes fueron posteriormente procesadas mediante técnicas de manipulacién
electrénica. Por su parte, las grabaciones ambientales fueron utilizadas como
breves intermezzos entre cada uno de los cuadros de la 6pera.

Aunque la épera no cuenta con un libreto definido como tal, la estructura
narrativa fue respetada integramente. La obra se divide en seis cuadros: cinco

® Edgar Omar Rojas Ruiz, “La Condesa’y la grabacién de campo como elemento estructural de
una obra mixta o paisaje urbano”, Ideas Soénicas / Sonic Ideas, 15 (2023): 6-12, https://www.
cmmas.com/en/copy-4-of-ideassonicas25/ideassonicas%2Fsonicideas-23

36



Capitulo 2. La Llorona: la grabacién de campo como elemento decorativo

de ellos concebidos como piezas mixtas y uno compuesto exclusivamente
con electrénicafija. En estos cuadros, las grabaciones de campo desempe-
nan un papel principalmente decorativo, mas que estructural. El ensamble
encargado de la parte acustica esta conformado por mezzosoprano, flauta,
violin, violonchelo, guitarra y un set de percusiones.

La estructura empleada para la composicién de cada uno de los cuadros
de la épera consiste en la divisidn en seis secciones aureas independientes,
ordenadas de la siguiente manera:

I. INTRODUCCION

En este cuadro predominan los sonidos de viento, cascaday tormenta, con
el objetivo de sumergir al espectador en un ambiente de oscuridad e incerti-
dumbre. Esta atmdsfera se ve reforzada por laarmonia disonante de la pieza,
las frases en nadhuatl susurradas por la mezzosoprano y los efectos sonoros
previamente mencionados. A continuacion, se presenta un diagrama que
ilustra la seccidn durea empleada en este cuadro de la obra:

5034

Pista 2

Pista 1
(c5)

618 T 382

Imagen 1. La Llorona, |. Introducciéon
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Il. LLorRONA

Este cuadro constituye unacita libre de la célebre cancién de la musica popular
mexicanay es, probablemente, el mas melddico y consonante de los seis.
Representa el enamoramiento de la protagonista—una mujer de origen indi-
gena- con un hombre espanol, en el contexto de la leyenda. Todo el texto
esinterpretado por la mezzosoprano en lengua castellana, mientras que los
efectos sonoros de tormenta predominan en laambientacion. A continuacion,

se presenta la seccién aurea correspondiente a este cuadro:

Pista 2 — 4'36"
(c. 26) 3'05"

Pista 1

Pista 2
(c.76)

.618 .382

Imagen 2. La Llorona, |l. Liorona

I1l. COrRAZON HERIDO

Este cuadro representa la profunda decepcién de la protagonista al descu-
brir que el hombre al que amaba estaba por casarse con otra mujer, también
espanola y perteneciente a una familia de abolengo, al igual que él. Es el
movimiento con la mayor densidad instrumental de toda la obra, y combina
texto en castellano con frases recitadas en nahuatl. Se trata, ademas, del

cuadro con el menor nimero de grabaciones incidentales, entre las cuales
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predominan los sonidos de tormenta, viento y cascada. A continuacién, se

presenta el diagrama de la seccién durea correspondiente a este cuadro:

(c.51) 4!06"

Pista 2

618 T 382

Imagen 3. La Llorona, lll. Corazén herido

IV. AsEesINATO

Estees, probablemente, el cuadro mas oscuro de la obra, ya que representa
el asesinato de los hijos de la protagonista a manos de ella misma. Se trata de
una seccidon completamente electroacustica, en la que se emplean sonidos
deviento, cascada, tormentay frases recitadas por la mezzosoprano Amanda
Sundberg, quien estuvo a cargo del estreno de la obra en 2008, en Brno,
Republica Checa. Asimismo, se incorporan risas infantiles y efectos sonoros
obtenidos a partir del procesamiento electrénico de utensilios de cocina, lo
que confiere a la escena un caracter auténticamente tétrico. En este cuadro
aparece también, por primera vez, el célebre lamento “jAy, mis hijos!”,
comunmente atribuido al fantasma de la Llorona. La estructura de la seccién
aurea correspondiente es la siguiente:
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2'02"

Y

618 .382
Imagen 4. La Llorona, IV. Asesinato

V. LamENTO

Este cuadro constituye el climax de toda la obra, representando el juicio de
la protagonista ante Dios. En este momento, El le formula en tres ocasiones la
pregunta: “; Dénde estan tus hijos?”, alo cual ella responde repetidamente:
“No sé”. Como consecuencia, Dios la condena a vagar por la tierra como
un fantasma, hasta que logre encontrar a sus hijos y regresar con ellos. La
primera seccion de este cuadro se desarrolla a través del didlogo entre Dios,
representado por el clarinete solo, y la futura “Llorona”, encarnada por la
mezzosoprano. Al alcanzar el climax, se incorpora el resto del ensamble,
acompanado por grabaciones procesadas con eco y reverberacion de la
pregunta “;Doénde estan tus hijos?”. La seccidn aurea de este cuadro se

representa de la siguiente manera:
(c.48) 3'08"

pista3 519 7"
(c.44) (e51)

Pista 4

(c57)

.618 .382

Imagen 5. La Llorona, V. Lamento
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VI. FANTASMA

Este Ultimo cuadro de la 6pera representa al espiritu errante de “La Llorona”
en una recapitulacién sonora del primer movimiento de la obra. Contiene
citas de cada una de las grabaciones escuchadas a lo largo de la éperay cul-
mina con tres lamentos desgarradores de la cantante, quien clama: “jAy, mis

hijos!”. La seccién durea de este cuadro se presenta de la siguiente manera:

(c37) 2'50"

Pistas 3+5 F 3

Pista 1 (c.30)

Pista3  (c12) Pistas 2+ 5
.6) (c.45)

.618 .382

Imagen 6. La Llorona, VI. Fantasma

Como compositor, la épera La Llorona representé para mi un gran reto,
tanto a nivel compositivo como de produccion. No sélo era mi primera incur-
siénen el género operistico, del cual carecia de experienciaenaquel entonces,
sino que ademas constituia mi primera obra hibrida, en la que incorporé por
primera vez grabaciones de campo. Cabe sehalar, como he mencionado
anteriormente, que dichas grabaciones fueron utilizadas Unicamente con
fines decorativos.
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DIECISEIS P4ISAJES URBANOS
PARA GUITARRA

Durante la primaverade 2019, pocos meses antes del inicio de la pande-
mia en Europa, recibi una comisién para componer una obra para dos guitarras
por parte del Dto Art Pilgrims de Eslovaquia, conformado en ese entonces por
los guitarristas Lubomir Kopka$ y Timotej Zavacky. La creacion de esta pieza
me brindd la oportunidad de iniciar un proyecto de largo aliento que llevaba
varios anos deseando concretar: la composiciéon de dieciséis obras para
guitarra, cada unainspirada en una de las alcaldias de la Ciudad de México.

Laalcaldiade Tlalpan, ubicadaal sur de la Ciudad de México, fue la primera
enformar parte de este compendio, al dar respuesta ala comision previamente
mencionada. Debido a la naturaleza del encargo, la obra fue escrita exclusi-
vamente para dos guitarras, sin laincorporacion de nuevas tecnologias. Esta
pieza marcé el inicio de un proyecto que, con el tiempo, se transformaria en
uno de los sellos distintivos de mi lenguaje compositivo, asicomo en uno de
los medios mas poderosos para mantenerme, al menos sonoramente, cerca
de mi aforada Ciudad de México: Los paisajes urbanos. El titulo definitivo
de esta primera obra fue Tlalpan - Paisaje urbano num. 1.

Los primeros seis paisajes de este compendio fueron concebidos como

obras meramente acusticas, ya que, en su planteamiento original, tenia la
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intencién de escribir los dieciséis paisajes para guitarra clasica solista. Sin
embargo, la comision del primer paisaje introdujo cambios sustanciales en
este ambicioso proyecto desde su origen. Al mismo tiempo, dicha modifi-
cacion abrid la posibilidad de incluir otras modalidades de la guitarra dentro
de la coleccidn, asi como la eventual incorporacion de nuevas tecnologias.

Fue la comisién del guitarrista bajacaliforniano José Avilez, en el aiio 2020,
la que termind por darle un giro de ciento ochenta grados a la concepcién de
este compendio de Paisajes urbanos. La obra resultante, La Verdnica - Pai-
saje urbano num. 7, para guitarra eléctricay electrénicafija, inspiradaenla
colonia Anzures de la alcaldia Miguel Hidalgo en la Ciudad de México, marcé
la primera ocasion en que incorporé la guitarra eléctrica al ciclo, asi como el
uso estructural de grabaciones de campo dentro de la obra'™.

El octavo de los Paisajes Urbanos, intitulado La Condesa, al igual que su
predecesor, es una pieza hibrida para guitarra eléctricay medios electréni-
cos fijos. Corresponde a la alcaldia Cuauhtémoc en la Ciudad de Méxicoy
constituye el segundo paisaje del compendio en el que incorporo nuevas
tecnologias. En este caso particular, las grabaciones de campo desempenan
un papel fundamental en el disefio estructural de la obra'.

En la obra Coyoacdn - Paisaje urbano num. 9, la mas reciente de este
compendio al momento de redactar este texto, decidiregresaral usode la
guitarra clasica como instrumento solista, atendiendo a las especificaciones

del guitarrista eslovaco Adam Marec, quien me comision® la pieza. Coyoacdn

10 | a Verdnica - Paisaje urbano nim. 7 serd abordada de manera especifica en el capitulo 6 de
esta investigacion.

" La Condesa - Paisaje urbano nim. 8 sera abordada de manera especifica en el capitulo 7 de
esta investigacion.
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{GRABACIONES PLANEADAS
U OPORTUNAS?

Fue en el afo 2020, mientras componia la obra Ciudad 1 para medios
electronicos fijos —la cual seria estrenada unas semanas mas tarde en el marco
del Festival de Musica Electroacustica Sonidos desde el Nticleo, organizado
por Nucleo Espacio en Reynosa, Tamaulipas—, cuando se presenté una cola-
boraciéon que marcaria significativamente el desarrollo de la pieza.

Al comentar con el pianista y compositor mexicano Esteban Ruiz Velasco
—quien también participaria en dicho festival- sobre mi intencién de crear
una obra de electroénica fija que evocara un paisaje sonoro marcadamente
urbano, él se ofrecié amablemente a facilitarme una biblioteca de grabaciones
recolectadas junto con un colega en otro proyecto.

Este compendio incluia sonidos de sirenas, helicopteros, automoéviles
e incluso ladridos de perros, todos elementos sonoros caracteristicos de
las grandes urbes a nivel mundial. No obstante, aunque tenia la posibilidad
de utilizar grabaciones extraidas de videos personales realizados en viajes
anteriores, para el momento en que escribia Ciudad 1ya conocia el proyecto
Sounds of Absence, lo cual despertd en mi la disyuntiva entre recurrir a esos
materiales previos o intentar obtener grabaciones de la Ciudad de México
que le brindaran mayor autenticidad a la obra. Con el fin de evitar cualquier
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conflicto relacionado con derechos de propiedad intelectual, inicialmente
opté por solicitar grabaciones aamigos y conocidos a través de una red social
de amplio alcance. Sin embargo, me enfrenté a dos principales dificultades
para llevar a cabo esta estrategia de manera satisfactoria: 1) no todos mis
contactos contaban con equipo de grabacion profesional o semiprofesional,
y 2) me encontraba escribiendo esta obra en un momento de la pandemia en
que los confinamientos eran frecuentes y se intensificaban a nivel mundial.

Fue entonces cuando comprendi que, si deseaba alcanzar la mayor auten-
ticidad posible, debia atenerme a las condiciones del momento. Esto incluia
aceptar los instrumentos de grabacién disponibles para las personas que
amablemente me compartieran sus registros, asi como tolerar ciertas imper-
fecciones en la captura sonora, como el ruido del viento que, en ocasiones,
interfiere de manera considerable con la fidelidad del sonido grabado. Esta
estrategia buscaba adherirse, al menos en espiritu, al manifiesto del denomi-
nado Cine Dogma de los aios noventa, propuesto por los cineastas daneses
Lars von Trier y Thomas Vinterberg'2.

A partir de ese momento, mi percepcion de la grabacion de campo como
herramienta composicional cambié por completo. Si bien resulta atractivo
trabajar con registros obtenidos mediante equipos de alta calidad, disefiados
especificamente para este propdsito, el hecho de contar con grabaciones
realizadas con dispositivos méviles —por personas que, en la mayoria de los
casos, ho eran musicos ni tenian vinculo profesional alguno con las artes—
convertia la recoleccién sonora en una tarea singular, casi imposible. No
obstante, este proceso también nos acercaba de forma mucho mas directa

12 Javier Lopez Ollero, “;Qué es el cine dogma?”, Crea Literatura, 7 de marzo de 2022, https://
crealiteratura.com/que-es-el-cine-dogma/

48



Capitulo 4. ; Grabaciones planeadas u oportunas?

a larealidad de quien realizaba la captura, ya fuera desde la ventana de su
apartamento, la puerta de su casa, o desde el Unico lugar accesible en ese
momento, condicionado por las restricciones impuestas por la pandemia
de COVID-19.

A partirdelaino 2022, una vez que las restricciones sanitarias comenzaron
alevantarse, milabor como investigador en la Academia Janac¢ek me ha brin-
dado la oportunidad de viajar a diversas ciudades de Europa. En cada uno de
estos desplazamientos, ya sea por conferencias o simposios, llevo conmigo
una grabadora de mano que me permite documentar los momentos sonoros
del viaje. Estos registros, ademas de funcionar como postales auditivas, se
han convertido en un patrimonio sonoro personal que disfruto incorporar
en mis obras.

No quisiera concluir este capitulo sin aclarar que, en ningun caso, es
mi intencién descalificar las grabaciones de campo realizadas con equipo
profesional o las grabaciones de estudio. Ambas representan herramientas
imprescindibles en la practica contemporanea de quienes trabajamos con
nuevas tecnologias en la composicion. Sin embargo, he aprendido en los
ultimos afios a reconocer y valorar la belleza implicita tanto en las grabaciones
cuidadosamente planeadas como en aquellas capturas oportunas que, por
su espontaneidad, también pueden convertirse en materia prima significativa
dentro del proceso creativo.

49



CAPITULO

S5



CIUDAD I: LA PANDEMIA COMO IMPULSO
A LAS NUEIAS TECNOLOGIAS

Ciudad I es hasta el momento la tinica composicidn que he escrito del ciclo
homonimoy paralelo al de los Paisajes Urbanos. A diferencia de este ultimo,
el ciclo “Ciudad” tiene como finalidad la composicién de obras con sonidos
urbanos de una ciudad en concreto sin importar la parte del mundo, cum-
pliendo con la Unica condicién de que este compendio de obras esta desti-
nado a ser concebido Unicamente mediante el uso de nuevas tecnologias.

La primeray, hasta el momento, Gnica obra de este compendio fue com-
puesta en el ano 2020, a solicitud de la gestora cultural reynosense Ara-
bella Medrano, para integrar el programa inaugural del Festival de Musica
Electroacustica Sonidos desde el Nucleo. Aunque la pieza estd concebida
exclusivamente para medios electrénicos fijos, muchos de los efectos sono-
ros que laintegran se derivan de células motivicas gestuales, cuya grabacién
original fue interpretada con guitarra eléctricay posteriormente procesada
electrénicamente.

En el casode Ciudad |, se utilizaron diversas grabaciones de campo realiza-
das en la Ciudad de México, las cuales fueron obtenidas a través de amigos y
conocidos que respondieron a convocatorias que publiqué en redes sociales
con el fin de recolectar dicho material. Esto se debid a que, al encontrarme en
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laRepublica Checa, me eraimposible realizar personalmente las capturas. Las
grabaciones incluian sonidos registrados desde balcones de apartamentos,
terrazas de cafeterias, alrededores de estaciones de metro y zonas residen-
ciales. Si bien estas grabaciones no cumplian una funcién estructural definida
dentro de la obra, una de sus premisas fundamentales era mantener sonando
de forma continua el paisaje sonoro urbano a lo largo de toda la pieza.

Otro conjunto significativo de grabaciones empleado en la composicion
de esta obra fue el proporcionado por el compositor y pianista mexicano
Esteban Ruiz Velasco. Dicho material consistia en registros breves de soni-
dos caracteristicos del entorno urbano, tales como motores de automoviles,
helicépteros, sirenas de ambulancias, ladridos de perros, entre otros. Estas
grabaciones, ademas de cumplir una funcién decorativa, fueron utilizadas
como elementos de articulacion para delimitar frases, secciones y otros
cambios estructurales relevantes a lo largo de la pieza.

Las grabaciones realizadas con guitarra eléctrica constituyen el eje cen-
tral de la estructura de la obra, ya que los cambios en los recursos técnicos
empleados en esta linea marcan también las transiciones estructurales dentro
de la pieza. A continuacioén, se presenta un listado de los principales recursos

técnicos utilizados en la parte grabada de la guitarra eléctrica:

Ataques con Ebow' en registro agudo.

Ataques con Ebow en registro medio.

Ataques con Ebow en registro grave.

3 EI Ebow (arco electrénico) es un dispositivo electromagnético utilizado en la guitarra eléctrica
para emular el sonido de un arco de cuerda frotada, mediante la vibracion sostenida de la
cuerda provocada por su interaccion con las pastillas del instrumento.
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e Ataques con plumilla sobre cuerdas silenciadas, utilizando efectos de
distorsion de alta ganancia.

e Ataques con plumilla en cuerdas graves, utilizando distorsién de alta
ganancia.

e Ejecucion de armoénicos naturales con distorsion de alta ganancia.

e Tapping'* con la mano derecha, utilizando efectos de modulacién como
phasery flanger.
A continuacioén, se presenta un diagrama que ilustra la estructura general

de Ciudad I

Ataques con Ebow

Ataques con plumilla sobre cuerdas silenciadas
Ataques con plumilla en cuerdas graves
Arménicos naturales con distorsion

Tapping con la mano derecha

000" 214" 305"
335"
103" 124" 136" 335"
156"
248" 35T 447
000" 432" [530]

= == = = mm == == == ==GRABACIONES DE CAMPO== == == m= = s s

Imagen 7. Ciudad |

4 El tapping es una técnica de ejecucion en la guitarra que consiste en presionar las cuerdas
directamente sobre el diapason con los dedos de la mano derecha o izquierda, lo que permite
la interpretacién de pasajes a gran velocidad con claridad y fluidez.
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Ciudad I represento para mi un primer acercamiento a la combinacién
de los proyectos que mas influyeron en miincursién en el paisajismo sonoro
urbano: Lagarto y Sounds of Absence. La obra fue estrenada en linea en la
plataforma de Nucleo Espacio en el ano 2021. La composicion de esta pieza
marcé una definicién estética del rumbo que decidi seguir en los aios pos-
teriores y que, hasta la fecha, continta orientando mi trabajo.
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LA VERONICA: PRIMER PAISAJE
URBANO HIBRIDO

Durante el afio 2021 en medio de periodos de confinamiento, pero tam-
bién observando un emocionante y hasta conmovedor movimiento de varios
artistas alrededor del mundo por mantener vivos los canales de expresion
en la medida de lo posible, se llevaba a cabo el Festival Sonidos desde el
Nucleo, mencionado en multiples ocasiones a lo largo de este texto. Fueron
varias las oportunidades que tuve de participar como compositor en los
conciertos y panelista de las mesas de didlogo de este festival; fue asi como
aprovechando una de estas ocasiones, vi la posibilidad de escribir una obra
expresamente para guitarra eléctricay medios electrénicos, ya que a pesar
de que Ciudad I contaba con sonidos generados por este instrumento, estos
fueron concebidos como parte de la electrénica fija de la obray no como una
parte independiente de la misma.

Fue entonces cuando identifiqué la oportunidad de colaborar con el
guitarrista bajacaliforniano José Avilez para darle un giro de ciento ochenta
grados al compendio de paisajes urbanos y adaptarlo a los tiempos que
estabamos viviendo. En términos de produccion, durante aquellos dias de
confinamiento resultaba mas sencillo crear una obra para guitarra eléctrica;
ademas, al incorporar una parte electrénica, la pieza podia serincluida en el
programa del festival organizado por Nucleo Espacio.
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Dado que la obra esta dedicada al maestro Avilez, originario de Tijuana,
Baja California, y considerando que este compendio particular de paisajes
urbanos se centra en la Ciudad de México, decidi preguntarle al guitarrista
cudl era el lugar de dicha ciudad que mas frecuentaba en sus visitas, a lo
que respondié: la colonia Anzures. Desde hace muchos anos he sentido
una gran fascinacion por otorgar titulos con doble connotacidén a mis obras.
En esta ocasion, al investigar mas sobre dicho barrio de la CDMX, descubri
que su nombre completo habia sido “Verdnica Anzures”, lo cual me abrid la
posibilidad de titular la obra La Verénica, haciendo referencia, porunlado,
alacolonia Anzuresy, por otro, evocando un sentido mas mistico vinculado
al personaje biblico con este nombre.

Aligual que en el caso de Ciudad I, para la composicion de este paisaje
urbano representativo de la alcaldia Miguel Hidalgo llevé a cabo un llamado
através de redes sociales para obtener grabaciones de la colonia Anzures de
la Ciudad de México. Estas aparecen en la obra como derivaciones sonoras,
es decir, sin sufrir alteracién alguna, salvo cortes de entrada y salida al ser
incorporadas a la pieza. Las grabaciones cumplen la funcién de senalar el final
de frases y secciones dentro de la estructura ABA de la obra. No obstante,
también pueden tener un propdsito interactivo, ya que actian como deli-
mitadores que enmarcan las repeticiones indefinidas de patrones ritmicos y
melddicos de la guitarra a lo largo de la composicion.

En lasiguiente imagen, elaborada en 2023 para el nimero veintinueve de
la revista Ideas Sénicas del CMMAS, es posible observar el funcionamiento

de las grabaciones delimitadoras mencionadas anteriormente':

5 Rojas Ruiz, “La Condesa”, Ideas Soénicas | Sonic Ideas, 2023.
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Imagen 8. La Verénica

Simbologia: P: pista; (E) grabaciones con funcién estructural en la obra; (D)
grabaciones con funciéon delimitante en la obra; (M) grabaciones con funcion
meramente musical en la obra.

Grabaciones delimitantes:

P4: delimita la resonancia de una palanca de trémolo; P5: delimita la reso-
nancia después de una frase de tapping; P6: pausa estructura; P7: delimita
eltiempo de repeticion de un patrén de tapping; P8: delimita la resonancia
de una palancade trémolo; P9: delimita la duracién de un patrén de tapping
no repetitivo y también cumple con una funcién estructural de principio de
frase; P13: delimita la duracién de un scratch de plumilla.

La Verénica marcé un punto de inflexion en mi concepcion de la com-
posicion para guitarra hasta ese momento de mivida, no sélo por lavaliosa
retroalimentacion del maestroJosé Avilez durante el proceso creativo, sino tam-
bién porque me permitié descubrir el potencial expresivo de la combinacién
entre guitarra eléctrica, grabaciones de campo y electrénica fija, una fusién
que ofrece posibilidades fascinantes para el disefio estructural de una obra.
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LA CONDESA: LA GRABACION DE CAMPO
COMO ELEMENTO ESTRUCTURAL DEFINIDO

Esta obra forma parte de un compendio de dieciséis piezas para guitarra
titulado Paisajes Urbanos, inspirado en las dieciséis alcaldias de la Ciudad
de México. La Colonia Condesa pertenece a la alcaldia Cuauhtémoc. Los
tres barrios que actualmente la conforman fueron propiedad de Maria Mag-
dalena Davalos de Bracamontes y Orozco, Condesa de Miravalle, durante
el periodo del México virreinal (1521-1821). “La Condesa” es uno de los
barrios con mayor vida cultural y social de la Ciudad de México, ademas
de ser uno de sus centros mas cosmopolitas. En la actualidad, forma parte
del programa “Barrios Magicos Turisticos”, y en esta obra intento reflejar
parcialmente sus sonidos y colores caracteristicos'®.

El texto anterior corresponde a la traduccion al castellano de la nota de
programa redactada para el estreno mundial de esta obra, realizado en abril
de 2023 en la Sala de Camara de la Facultad de Musica de la Academia
Janac¢ek de Musicay Artes Escénicas (JAMU). La Condesa es la octava pieza
del ciclo Paisajes Urbanos, dedicada a uno de los barrios mas cosmopolitas
y pintorescos de la Ciudad de México. Esta obra representa también un hito

16 Edgar Omar, Rojas Ruiz, La Condesa, Nota de programa, en Studio Soudové Hudby (Estudio
de musica contemporanea), Sala de Camara, Facultad de Musica, Academia Janacek de Mu-
sica y Artes Escénicas (JAMU), Brno, Republica Checa, 20 de abril de 2023.
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personal, al tratarse de mi primera composicidn para guitarra eléctrica, cuyo
estreno interpreté personalmente.

Esta es también la primera obra en la que las grabaciones de campo deter-
minan por completo su estructura. Aunque fue compuesta una vez superada
la etapa mas critica de la pandemia de COVID-19, las condiciones geograficas
en las que me encontraba al momento de escribirla me llevaron a emplear
el mismo método de recoleccidn de grabaciones utilizado en Ciudad |y La
Verdnica: una convocatoria a través de redes sociales para solicitar dicho
material sonoro.

Ademasde sufuncidn estructural, las grabaciones de campo en La Condesa
cumplen otros propdsitos dentro de la obra, cuya duracién total, sumando
la parte de guitarra eléctrica, es de aproximadamente 11 minutos con 30
segundos. Una de estas funciones es ofrecer al intérprete momentos de
reposo, ya que el nivel de exigencia técnicay el desgaste fisico que conlleva
la ejecucidn son considerablemente altos. Por otro lado, estas grabaciones
también inciden directamente en la configuracion sonora: son ellas las que
determinan los cambios en la cadena de pedales utilizada en la guitarra
eléctrica, estableciendo asi una relacién estrecha entre el paisaje sonoroy el
tratamiento del instrumento.

Adiferencia de La Verénica, donde, debido a la naturaleza indeterminada
de algunos pasajes, las grabaciones de campo funcionan como delimitadores
de secciones, en La Condesa no cumplen con dicha funcién. Esto se debe
a que la parte de guitarra eléctrica esta escrita en su totalidad con notacién
musical determinada.
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7.1 GUITARRA ELECTRICA
La escritura armdnica de esta parte instrumental se desarrollé a partir de los
principios expuestos en miinvestigacién doctoral Operaciones matemdaticas
en la composiciéon musical - con enfoque en los sistemas numéricos histoéri-
cos de la regién centroamericana'’, basada en la aplicacion de los sistemas
numéricos y calendaricos mayas a la composicién musical.
Lainterpretacién de la guitarra eléctrica en La Condesa requiere el uso de
dos cadenas de efectos (pedales), las cuales se emplean de manera alternada
segun la seccion correspondiente dentro de la estructura formal de la obra,
que responde a una forma tripartita (ABA). A continuacion, se presenta una

tabla con las configuraciones de efectos necesarias para su ejecucion:

Cadena 1 (“Limpio”) Cadena 2 (“Distorsion”)
Gate Compressor Gate Compressor
Equalizer Auto Wah
Delay Delay
Spring Reverb Spring Reverb
Ebow

Imagen 9. La Condesa - Pedales

La estructura de la obra, observada desde el punto de vista de los cambios
en las cadenas de efectos (pedales), puede describirse de la siguiente manera:

17 Edgar Omar, Rojas Ruiz, Mathematical operations in musical composition - with a focus on
historical apparatus of the Central American region (Doctoral dissertation, Jana¢ek Academy
of Music and Performing Arts), https://is.jamu.cz/th/xwxnm/?fakulta=5453;0bdobi=271;kod=D-
HCL203;predmet=347893;lang=cs
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c.1-43 c. 44 - 104 c. 105- 189

Cadena 1 Cadena 2 Cadena 1

0'-2'39" ca. 2'40" - 5'49" ca. 560" - 11'29”

Imagen 10. La Condesa. Pedales - Cadenas'

Las técnicas interpretativas aplicadas en la guitarra dentro de esta obra
estan profundamente relacionadas con la configuracion y transformacion de
las cadenas de efectos utilizadas. Estas configuraciones fueron concebidas
tomando como referencia la ubicaciény tratamiento de las fuentes sonoras
derivadas —tales como las grabaciones de campo-integradas en la seccion
de electrénicafija. Las variaciones en dichas cadenas responden, principal-
mente, a dos factores especificos:

1. Lacontundenciasonorade los rasgueos apagados cuando se ejecutan
con la cadena de efectos n.e 2 (distorsién), lo cual acentua significati-
vamente su agresividad.

2.La saturacién caracteristica generada por el uso del Ebow, que, al
requerir simultdaneamente una alta definicion en la percepcién de altu-
ras, hace necesario recurrir a una cadena de efectos mas moderada en
términos de distorsidn, como lo es la cadena n.o 1 (“Limpio”).

A continuacién, se presenta un resumen de las principales técnicas guita-
rristicas empleadas en cada seccion de la obra:

8 |bid.
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Cadena 1 (c. 1-43)

Cadena 2 (c. 44-104)

Cadena 1’ (c.105 - 189)

- Ebow: a) Crescendo a
Saturacion, b) melédico, c)
frémolo.

- Apagados ritmicos

- Ebow: a) Crescendo a
Saturacion, b) meladico, c)
trémolo

- Armaénicos naturales

- Armonicos naturales y
artificiales (pinch harmonics)

- Armonicos naturales

- Bendings

- Bendings

- Bendings

- Glissandos indefinidos

- Tremolos

- Glissandos indefinidos

- Tapping

- Ricochet de plumilla

- Tapping

Imagen 11. La Condesa. Técnicas'®

7.2. ELECTRONICA FIJA
Para el desarrollo de la electrénica fija de la obra, fue preciso clasificar las
grabaciones empleadas en dos categorias principales:

1. Estructurales: comprende aquellas grabaciones que desempenan un papel
estructural fundamental dentro de la obra. En esta categoria se incluyen
las grabaciones de campo realizadas en la colonia Condesa, Ciudad de
México. Para la seccion titulada La Condesa se emplearon cinco graba-
ciones de campo capturadas con un dispositivo moévil en distintas calles
dedichazona. La disposicidn espacial de estas grabaciones se ilustra en
el siguiente esquema:

LC1 LC2 LC3 LC4 LC5 LC4 LC3 LC1
c. 1 c.18 c. 33 c. 70 c.79 c. 89 c. 109 c. 146
Imagen 12. LC: La Condesa, grabacién de campo?
9 Ibid.
20 |bid.
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2. Interactivas: esta clasificacion abarca las muestras de audio procesadas de
tarola, las cuales cumplen la funcién de indicaciones de entrada (queues)
para las intervenciones de la guitarra eléctrica posteriores a cada seccion
de electrénica fija. La distribucion de estas indicaciones de entrada, que
articulan la aparicién del instrumento, se detalla a continuacién:

Queue 1 Queue 2 Queue 3 Queue 4 Queue 5 Queue 6 Queue 7

0o7” 2'34" 3'50" 5'48" 6'38" 6'58" 9'44”

Imagen 13. La Condesa. Queues

3. Musicales: esta categoria abarca todas aquellas grabaciones procesadas
o muestras de audio que cumplen una funcidn exclusivamente musical,
actuando como elementos compositivos no estructurales dentro de la
obra. Entre las fuentes sonoras que integran este grupo se encuentran:
muestras de audio de platillos suspendidos y ejecutados con arco, glis-
sandos procesados en el arpa del piano, asi como percusién procesada

en el interior del mismo instrumento, entre otros.
La Condesa es una obra en la que tanto la parte en vivo de la guitarra

eléctrica como las grabaciones de campo son medulares para su éptimo
desarrollo e interpretacion.
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LA SERIE DUAL'Y LA BIPOLARIDAD
CITADINA EN ESTEREO

Duranteelaifio 2021, a pesarde las multiples restricciones y confinamientos
intermitentes derivados de la pandemia por COVID-19, tuve la oportunidad
de desempenarme como enlace entre la Academia Janacek de Musica y
Artes Escénicas (JAMU) en Brno, Republica Checa, y el Centro Mexicano
parala Musicay las Artes Sonoras (CMMAS) en Morelia, México. Uno de los
objetivos principales de dicha labor fue fortalecer la cooperacién artisticay
académicaentreambasinstituciones, a pesar del contexto sanitarioimperante
en aquel momento.

Uno de los primeros resultados de esta colaboracién fue la invitacion,
por parte del CMMAS, a la Academia Janaéek (JAMU) para participar en la
decimoséptima edicién del Festival de Musicay Nuevas Tecnologias Visiones
Sonoras. Esta edicién, debido a las condiciones sanitarias prevalecientes en
aquel periodo, se llevd a cabo de manera remota, lo cual, en cierta medida,
facilito la participacion de los artistas de JAMU desde el punto de vista logis-
tico. La contribucién de la Academia a dicha edicién incluyé conferencias
pregrabadas, charlas en vivo, un concierto virtual, asi como una lista de
reproduccién con obras compuestas por docentes de la Facultad de Musica.

Entre los artistas de JAMU que presentaron obras y ofrecieron charlas
durante aquella edicion del festival se encontraban los compositores checos
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Dan Dlouhy, Jan Kavan, Otto Wanke y Jifi Suchanek, asi como yo. En mi caso,
tuve la oportunidad de participar mediante la videoconferencia titulada
"Posibilidades de la serie de Fibonacci para la composicidon con nuevas tec-
nologias”, basada en mi proyecto de tesis de maestria. Asimismo, contribui
con la obra para electrénica fija Dual 1, la cual marcé el inicio de un nuevo
ciclo compositivo centrado en el paisajismo sonoro urbano, desarrollado a
partir de las experiencias vividas durante la pandemia.

Hasta la fecha de redaccion de este trabajo, he compuesto cuatro piezas
dentro de esta serie. Tres de ellas han sido estrenadas en distintas ediciones
del Festival de Musicay Nuevas Tecnologias Visiones Sonoras, mientras que
la cuarta, recientemente finalizada, se encuentra en espera de su estreno
mundial. A continuacion, se presenta un resumen de las caracteristicas mas
relevantes de estas obras:

8.1. DuaL 1 - PARA MEDIOS ELECTRONICOS FIJOS
Con la experiencia previa de haber compuesto dos obras en las que las graba-
ciones de campo constituyen elementos esenciales -Ciudad |y La Verénica-,
la posibilidad de escribir una pieza cuyas caracteristicas fueran logisticamente
adecuadas para su presentacion en un festival en linea de la magnitud de
Visiones Sonoras resultaba especialmente atractiva desde una perspectiva
artistica. Inspirado una vez mas por el proyecto Sounds of Absence, ya habia
realizado algunas grabaciones desde el jardin de miresidencia en el poblado
de Ludgerovice, al norte de la Republica Checa.

Endichastomas fue posible captar sonidos intermitentes de personas que,
confinadas en casa, realizaban diversas actividades al aire libre dentro de los
limites de sus jardines. Al descubrir que ya contaba con estas grabaciones
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almacenadas en mi computadora desde semanas atras, surgid la idea de
trabajar entorno ala dualidad que, en lo personal, representa ser ciudadano
tanto de México como de la Republica Checa: porunlado, un exhabitante de
la Ciudad de México, donde forjé mis raices mas profundas durante mas de
dos décadas de vida; y por otro, un inmigrante que ha construido su hogar,
su familia y su trayectoria en esta regién de Europa Central.

Me di entonces, una vez mas, a la tarea de solicitar grabaciones de la Ciu-
dad de México a través de redes sociales, recurriendo a amigos y conocidos,
con el objetivo de preservar la esencia de tomas ocasionales y carentes de
preparacién profesional —un sello distintivo del naciente enfoque de pai-
sajismo sonoro urbano que inicié con la obra Ciudad |-. Afortunadamente, la
respuesta no se hizo esperar, y en poco tiempo contaba ya con un conjunto
suficiente de grabaciones que me permitié equilibrar el material obtenido en
Ludgerovice, cumpliendo asi con el propésito principal de la encomienda
para Visiones Sonoras 17.

En cuanto al disefio compositivo de la obra, con el objetivo de utilizar las
grabaciones previamente mencionadas de forma estructural y significativa,
tomé como modelo la serie de Fibonacci traducida a cédigo binario. Este

enfoque puede observarse en la siguiente tabla:

1000 1101 10101 100010

Imagen 14. Dual 1 - Fibonacci a Binario?'

2t |bid.
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Enestainterpretacion, losvalores representados por “unos” corresponden
agrabaciones de campo realizadas en la Ciudad de México, mientras que los
"ceros” se asocian a grabaciones provenientes del poblado de Ludgerovice.
Al organizar el material sonoro conforme a esta I6gica binaria, se establece
la siguiente estructura para la obra:

Imagen 15. Dual 1 - Fibonacci a Binario 2%?

8.2. DuAL 2 - PARA MEDIOS ELECTRONICOS FIJOS Y SET DE PERCUSION ALTERNATIVA
Como se ha mencionado previamente, la primera obra de este compendio
marca el inicio de un ciclo compositivo que he venido desarrollando desde
entonces. Dicho ciclo ha evolucionado con el tiempo para incorporar la
exploracién sonora de otras ciudades de México, distintas a la Ciudad de
México, asi como de diversas ciudades europeas.

Durante mi periodo como maestro de instrumentacién del programa
Erasmus en la AcademiaJanacek en el afio 2013, tuve la fortuna de conocer al
compositoringlés Thomas Daish, quién en aquel entonces era un estudiante
de intercambio de maestria en nuestra academia. De innegable talento, el
ahora maestro Daish aprendié de manera rapida muchas de las técnicas que
abordamos en nuestras clases de instrumentacion, pero hubo un ejercicio
en particular que le lamé mucho la atenciony el cual llevaria mas adelante a

explorar hasta sus ultimas consecuencias:

22 Simbologia: C: Grabaciones de CDMX; L: Grabaciones de Ludgerovice; Rojas Ruiz, “La Con-
desa”, Ideas Sénicas / Sonic Ideas, 2023.
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La dinamica de clase consiste en solicitar, sin previo aviso, que las perso-
nas participantes coloquen sobre la mesa tres o cuatro objetos que lleven
consigo, ya sea en los bolsillos o en sus mochilas —una indicacién que, por lo
inesperada, suele generar desconcierto y risas espontaneas en el aula-. Una
vez reunidos los objetos, se pide elaborar un breve listado y luego intercam-
biarlo con la persona mas cercana.

Estas listas, que cominmente incluyen articulos como lapices, boligrafos,
llaves, gomas de borrar, reglas, entre otros, se convierten en la base del
siguiente ejercicio: se solicita componer una miniatura de entre diezy quince
compases, escrita en papel pautado, para el “set de percusiones alternativas”
correspondiente a los objetos de la persona con quien se intercambio la lista.
La pieza debe estar escrita de manera suficientemente idiomatica como para
permitir su interpretacidn a primera vista por quien sea propietario o propie-
taria del conjunto de objetos.

Este ejercicio, cuyo objetivo principal es generar conciencia entre el estu-
diantado sobre las dificultades asociadas a los cambios de instrumentos y
baquetas en la seccién de percusiones, despertd un particular entusiasmo
en el joven compositoringlés. Meses mas tarde, desarrollé un compendio de
obras para instrumentos de percusién alternativa, cada una de las cuales fue
acompanada por videos detallados que él mismo produjo y posteriormente
publicd. Algunas de las piezas mas destacadas de este conjunto son:

° Gurdffe, para una pequeia figura de jirafa de madera y teclado.

° Sweet Tooth, para componentes de una fuente de chocolate y barras
de chocolate.

° Fully Booked, para conjunto de libros.
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o Ruled Out, para ensamble de reglas?3.

Para el momento en que Thomas Daish publicé estas piezas, sus estudios
de instrumentacién conmigo ya habian concluido hacia varios meses. Sin
embargo, al ponerse en contacto para compartir su trabajo y comentarme
que habia tomado como modelo e inspiracion el ejercicio realizado en clase
tiempo atras, experimenté un momento particularmente emotivo desde la
perspectiva docente. Este gesto, junto con las obras desarrolladas por el
maestro Daish, se convertiriamasadelante en unafuente directa de inspiracion
para la creacién de mi obra Dual 2.

Enelano 2022, fuiinvitado a participar como ponente en la conferencia
SAR 22, celebrada en la ciudad de Weimar y organizada por la Universidad
Bauhaus, en colaboracién con la Society for Artistic Research (SAR, por sus
siglaseninglés). Durante el trayecto entren—-de mas de diezhoras de duracién-
aproveché el tiempo para traducir ciertos patrones numéricos provenientes
de misinvestigaciones sobre el sistema de numeracidon mayaa cédigo binario.
Estos patrones fueron posteriormente convertidos en ritmos, utilizados como
base para la composicidén de una obra para percusiones.

Decidi, entonces, no utilizar un set de percusiones previamente definido.
En su lugar, escribi cinco lineas ritmicas alternativas concebidas para ser
interpretadas por dos o tres personas percusionistas. Estas lineas estaban
pensadas para ejecutarse no con instrumentos tradicionales, sino con objetos
cotidianos que cada intérprete llevara consigo en los bolsillos al momento de
subir al escenario o ingresar a la cabina de grabacion, segun correspondiera.

Laidea de convertir esta pieza en la segunda entrega de la serie Dual surgié

mientras realizaba grabaciones de campo desde la ventana de mi alojamiento

Z  T. Daish [@tepdaish], YouTube Channel, YouTube, n.d., https://www.youtube.com/@tepdaish
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en la ciudad de Weimar. A partir de ese momento, decidiincorporar unalinea
deelectronicafija al planteamiento original de percusién alternativa, asicomo
grabaciones de campo tanto de Weimar como de la Ciudad de México, las
cuales fueron integradas como elementos estructurales de la obra.

Esta composicién fue estrenada en el marco del Festival de Musicay Nuevas
Tecnologias Visiones Sonoras 18, en el aino 2022. La parte de percusién fue
interpretada por el percusionista mexicano Enrique Nieto, quien, para esta
version en particular, empled objetos cotidianos como monedas, llaveros e
incluso una envoltura de galletas.

A diferencia de Dual 1, en esta segunda entrega del ciclo las grabacio-
nes de campo correspondientes a la Ciudad de México y a Weimar suelen
superponerse, generando capas sonoras simultaneas. No obstante, la obra
conserva una estructura paralela por agrupaciones, en la cual cada grabacion
se encuentra separada por una cantidad especifica de compases determinada

a partir de valores derivados de la serie maya numérica.

Grabaciones Cantidad de compases Grabaciones Cantidad de compases
CDMX de espera entre WEIMAR de espera entre
grabaciones grabaciones

c.0-CDMX 1 5 Weimar 1-2 5

CDMX1-2 1 Weimar 2-3 4

CDMX 2-3 4 Weimar 3 - 4 1

CDMX 3-4 5 Weimar4-5 4

CDMX 4-5 4 Weimar 5-6 5

CDMX5-6 1 Weimar6-7 8

CDMXG6-7 8 Weimar7 -8 5

CDMX7-8 1 Weimar 8 -9 4

CDMX8&-9 1 Weimar 9 - 10 1

CDMX 9 -10 4 Weimar 10 - 11 4

Imagen 16. Dual 2%

”

2 Rojas Ruiz, “La Condesa”, Ideas Sénicas / Sonic Ideas, 2023.
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Dual 2 constituye un modesto homenaje sonoro en multiples niveles: por
unlado, al estudiante de quien, como docente, terminé aprendiendo mas de
lo que imaginaba; por otro, a la belleza inherente de los elementos aleatorios
presentes en la cotidianidad.

8.3. DuAL 3 - PARA GUITARRA ELECTRICA Y MEDIOS ELECTRONICOS FIJOS

Durante el verano de 2023, tuve la oportunidad de visitar por primera vez
la ciudad de Morelia para participar como profesor invitado en el evento
Sonic Visions Academy, organizado conjuntamente por el Centro Mexicano
para la Musicay las Artes Sonoras (CMMAS) y la Universidad de Concordia,
Canada. En esa ocasion, imparti una clase magistral centrada en las que, hasta
ese momento, constituian mis principales lineas de investigacion: las series
de Fibonacciy Lucas, asi como los sistemas numéricos y calendarios mayas
aplicados a la composicién musical.

Durante elextenso trayecto queimplicd trenes, vuelos, autobusesy diversas
conexiones desde la Republica Checa hasta la ciudad de Morelia, me dedi-
qué a preparar los materiales necesarios para la clase correspondiente, asi
como arevisar las posibles consultas que pudieran surgir en el marco de este
evento académico internacional. Para ese entonces, el componente tedrico
de mis dos principales lineas de investigacion llevaba mas de una década sin
modificaciones sustanciales, no sélo porque habia dedicado ese tiempo a
su estudio y perfeccionamiento, sino también porque me encontraba en una
etapa de formacion orientada a traducir las propiedades de estos sistemas en
herramientas digitales aplicables a la composiciéon musical.

No obstante, mientras redactaba mi ponencia, me percaté de que algunas
de las herramientas semialeatorias que utilizaba habitualmente para generar
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acordesy otros elementos arménicos -mediante el empleo de las series de
Fibonacci y de Lucas- podian, a su vez, ser aplicadas para la creacién de
estructuras de delimitacion dentro de una pieza e incluso para la composicion
integral de la misma a partir de elementos estructurales semialeatorios. Fue
asi como, durante ese mismo trayecto, comencé a componer una obra para
guitarra eléctricay medios electrénicos basada en estos nuevos hallazgos, la
cual se convertiria posteriormente en Dual 3, para guitarra eléctricay electré-
nica fija.?> En ese mismo afno (2023) realicé un viaje a la ciudad de Colonia,
Alemania, con fines académicos. Durante mi estancia, tuve la oportunidad
de realizar multiples grabaciones de campo del entorno, utilizando tanto una
grabadora de mano como mi teléfono mavil. Al viajar a la ciudad de Morelia,
aprovechéalgunos momentos libres para capturar sonidos en distintos lugares
representativos del centro histérico, como la Catedral, los alrededores de la
Casadela Culturay del Mercado de Dulces, entre otros. Estas grabaciones
de campo fueron empleadas en la composicién de la parte electrénica de
la obra, la cual, en esta ocasion, integré y contrasto los paisajes sonoros de
Moreliay Colonia.

Una herramienta fundamental en el proceso compositivo de Dual 3 es el
empleo de las denominadas Matrices de Fibonacci. Estas fueron concebidas
inicialmente como un método semialeatorio para la generacién de acor-
des, basado en la insercidon de una escala especifica dentro de una matriz

% Edgar Omar Rojas Ruiz, “Posibilidades de la Serie de Fibonacci para la composicion con
nuevas tecnologias”, video del Festival de Musica y Nuevas Tecnologias Visiones Sonoras, 22
de septiembre de 2021, https://www.youtube.com/watch?v=PsyUC7q_Te8; Edgar Omar Rojas
Ruiz, “Los numeros de Fibonacci y su uso estructural en la composicion musical”, video del
Festival de Musica y Nuevas Tecnologias Visiones Sonoras 20, septiembre de 2024, https://
www.youtube.com/watch?v=gSF9zzR4xXQ
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estructurada con secuencias numéricas repetidas del 1 al 34. Los acordes se
obtienen extrayendo las notas que coinciden con las posiciones numéricas
correspondientes a los valores de la serie de Fibonacci(1,1, 2, 3, 5, 8...). En
anos recientes, he extendido la aplicacion de este sistema de organizacion a
otros aspectos del proceso compositivo, como el diseiio formal y estructural
de obras musicales.

A continuacion, se presenta un ejemplo de este tipo de matrices aplicado
a la escala de nueve notas denominada “Phi 0”:

Escalas de 9 Notas / Phi 0

c# E G# D C# F

c# G# F c

m
QOUO
p
E

Bb C E B Bb D

Imagen 17. Dual 3 - Matriz de Fibonacci Phi O
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En el caso especifico de Dual 3, la parte escrita para guitarra eléctrica se
construyea partirdelmismo principio semialeatorio que rige el funcionamiento
de las matrices de Fibonacci. No obstante, en lugar de emplear notas de una
escala determinada, se utilizan cuatro secciones conformadas por ocho células
motivicas cada una, cuyo orden de apariciény nimero de repeticiones se defi-
nen a partir de la matriz de Fibonacci en uso. La organizacién de dichas células
se lleva a cabo mediante un sistema de letras de ensayo. A continuacion, se
presentan las ocho células motivicas que conforman la Seccién 1 de la obra:

DUAL 3

(Electric guitar part)

SECTION 1 Omar Rojas

Delay
Compression

g D

false harm.

Tambora sul tasto gram==nmemean |
R.H.
ol - " s 1T = .
Electric Guitar E e 1t — gt —= |
- 1
iy -
\x._/ ;=- “\. -
” F L ittt 1 Tambora sul tasto
E -~ RH. ord.
EGrr. fo—= =1 i i
= i 7 5 = it H
¥ : o

Imagen 18. Dual 3 - Células motivicas?®

En el caso de Dual 3, las matrices estan concebidas para generar motivos
compuestos por cinco células cada uno, a través del uso de matrices de Fibo-
nacci que contienen ocho patrones por seccion. Es decir, seguin las matrices

% |bid.
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que el intérprete elija, es posible obtener distintas versiones de la pieza. Para
esta versioén en particular se utilizaron las matrices denominadas Reversas,

cuyas variantes, comportamientos y resultados se presentan a continuacién:
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Matriz reverso espiral - Seccién 1

7 6 4 1
9 10 1 12 14 15 16
24 23 22 21 20 19 18 17
25 26 2 28 29 30 31 32
6 4 1 33
7 9 10 11 12 14
22 21 20 19 18 17 16 15
23 24 25 26 27 28 29 30
4 1 3 2 3
6 7 9 10 1 12
20 19 18 17 16 15 14 -
21 22 23 24 25 26 2 28
1 33 32 31 30 29
4 6 7 9 10
18 17 16 15 14 12 1
19 20 21 22 23 24 25 2%
3 2 3 30 29 28 27
16 15 14 12 n 10 9
17 18 19 20 21 22 23 24
32 3 30 29 28 27 26 25
.

W=~

NEEEEE

BEBRREE

al=|w|o|m
CIRECIE
FEIEICAES
EIGIEIRIG

Qe |w(D

AR N Ll )

2 |bid.

Imagen 19. Dual 3 - Seccién 177
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Matriz reverso espiral retrégrado - Seccion 2

27 28 29 30 31 3 33
% 25 24 23 22 20 19
1 12 14 15 16 17 18
10 9 7 6 4
20 30 3 32 33 1
28 2 26 25 24 23 22
E 15 16 17 18 19 20
12 n 10 5 7 3
31 32 ) 1 4
30 29 28 27 % 25 24 23
15 16 17 18 19 20 22
14 12 1 10 9 7
3 1 4 3
32 31 30 29 28 27 26 25
7 12 19 20 2 23 24
16 15 14 12 1 10 9
33 32 31 30 29 28 27
19 20 22 23 24 25 26
18 17 16 15 14 12 1
4 6 7 9 10
1
L PTENE s [ [s
1 o r ) N 3 K N P
1 M W o 3 M 1 P N
2 K T M ) o T o L
3 1 T K M P L M T
5 7 1 1 K N N K I

2% |bid.

Imagen 20. Dual 3 - Seccién 228
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Matriz reverso espiral retrégrado - Seccion 3

7 6 4 1
16 15 14 12 1 10 9
24 23 22 20 1% 18 17
32 31 30 29 28 27 26 25
3 4 33
14 12 11 10 9 7
22 20 19 18 17 16 15
30 29 28 27 26 25 24 23

2 |bid.

1
1 X W v T Q o T W
1 v U T R w R R U
2 T s R T U X X s
3 R Q v v s v v Q
5 % W X i Q T T W
Imagen 21. Dual 3 - Seccién 3%
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Matriz reverso lineal - Seccion 4

27 28 29 30 31 32 33
19 20 22
1 12 14
4 [3
29 30 31 32
21 22 23 24
14 15 16
6 7 9 10 11 12
31 32 33 1
23 24 25 26 27
15 16

1§ EE FF T AA DD AA AA FF
1 CcC DD EE X BB X 4 DD
2 AA BE cC EE Z EE EE BB
3 X Z AA CcC FF CC CcC Z

5 EE FF Y AA DD AA AA FF

Imagen 22. Dual 3 - Seccién 43°

30 Ibid.
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En esta versidn de la obra se omitieron los motivos que presentaban células
similares en todas las matrices utilizadas. El total de compases en esta version
esde 271.

La pista de electrénica fija de Dual 3 se construye a partir de los siguientes

materiales:

° Grabaciones de campo tomadas en el centro de Colonia, Alemania.
° Grabaciones de campo capturadas en el centro de Morelia, México.
° Samples procesados de platillos frotados con arco.

° Muestras procesadas de ldaminas plasticas.

Las entradas de los samples procesados en la obra fueron organizadas
segun valores de la serie de Fibonacci, tomando como punto de referencia
la ubicacion temporal de las grabaciones de campo provenientes de Colonia
y Morelia. A continuacién, se muestra una captura de la sesion de audio de
Dual 3, en la que es posible observar en detalle la organizacién basada en
la serie de Fibonacci:

Bowed Cymbal 1

P. Cymbals 1

P. Cymbals 2

P Sheets

P. Sheets 2

Guitarra 1

Imagen 23. Dual 3 - Electrénica®

3 |bid.
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Ademas de dar continuidad a la evolucién de este ciclo de obras, Dual
3 representod una exploracion introspectiva del paisajismo sonoro urbano
que he venido desarrollando, enmarcada dentro del campo de la musica

indeterminada y semi-aleatoria.

8.4. DuAL 4 - PARA MEDIOS ELECTRONICOS FIJOS Y SET DE PERCUSION PREHISPANICA32
En el ano 2009 conclui mis estudios de maestria en Composicién en la Aca-
demia Janac¢ek de Musicay Artes Escénicas (JAMU). Como parte de mi trabajo
final, presenté el poema sinfénico Tenochtitlan, escrito para orquestay un
conjunto de percusiones prehispanicas. La obra fue estrenada porla Orquesta
Filarménica de Moravia (Moravskd Filharmonie), con la participacién de José
Miguel Marquez como percusionista solista y bajo la direccion del maestro
Gabriel Roviiak (Eslovaquia). El conjunto de instrumentos de percusién pre-
hispanica empleado en dicha ocasién fue el siguiente:

e  Flauta Tezcatlipoca.

e Flauta doble de barro.

e  Quicuiztli (trompeta de caracol).
e Maracas.

e Raspador.

e  Ayoyotes de mano.

e Ayoyotes de pie.Tambor de agua.

e  Teponaztlialto.

32 | a obra Dual 4 fue realizada con el apoyo del Sistema de Apoyos a la Creacion y Proyectos
Culturales, a través del Programa de Estimulos para la Creacién y el Desarrollo Artistico,
PECDA Tamaulipas, edicion 2024.
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e  Teponaztli tenor.
e  Huehuetl.

Un diagrama representativo del conjunto de percusiones prehispanicas

dispuesto en escena durante la ejecucion del poema sinfénico Tenochtitlan
es el siguiente:

4. Teponaztli
Alto

=]

3. Teponaztli
Tenor

6.
Ayoyotes de
mano

PERCUSIONISTA

5. Tambor de
Q0 agua

1. Ayoyotes
de pie

Imagen 24. Dual 4 - Set Tenochtitlan
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Fue el percusionista José Miguel Marquez quien, en aquella ocasion,
trasladd los instrumentos desde la Ciudad de México hasta Brno, Republica
Checa, donde permanecieron por mas de tres anos antes de ser repatria-
dos. Durante ese periodo, tuve la oportunidad de componer varias piezas
de camara en colaboracién con otros compositores interesados en explorar
esta dotacién instrumental.

Anos mas tarde, el estreno en México de Tenochtitldn se llevé a cabo en el
verano de 2013, acargo de la Orquesta Filarménica de la Ciudad de México,
bajo la batuta del maestro Roberto Beltran y con el percusionista mexicano
Enrique Nieto como solista. Este concierto marcé el inicio de una fructifera
colaboracién con el maestro Nieto, con quien he tenido la oportunidad de
trabajar en diversas obras desde entonces.

Tras varios anos de colaboracion, y con motivo de la seleccion de mi
proyecto Los sistemas numéricos mexicas en la composicién musical para su
desarrollo, con el apoyo del Programa de Estimulos para la Creaciény el Desa-
rrollo Artistico (PECDA), Tamaulipas, el maestro Enrique Nieto me comisioné
la creacion de una obra para el entonces denominado “Set Tenochtitlan” y
medios electrénicos. Fue en este contexto que encontré la oportunidad ideal
para componer la cuarta entrega de la serie Dual.

Dual 4 es una obra basada en la estructura numérica oculta de la Piedra del
Sol-comuinmente conocida, aunque de forma errénea, como “Calendario
azteca”-, la cual identifiqué durante una etapa reciente de la investigacién
mencionada anteriormente, realizada con el apoyo del PECDA Tamaulipas,
edicion 2024. El diagrama que representa dichos valores numéricos, trazados
sobre el grabado de la piedra, es el siguiente:
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/4 0) = N\
&> : A .
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4= (1040 + 1040 + 1040 + 1040)

Imagen 25. Dual 4 - Set Piedra del Sol*3

33 Edgar Omar Rojas Ruiz, Los sistemas numéricos mexicas en la composicién musical [proyec-
to no publicado, Programa de Estimulos para la Creacién y el Desarrollo Artistico [PECDA],
categoria Creadores con Trayectoria).
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De este modo, el andlisis numérico de los ocho circulos concéntricos de la
Piedra del Sol, adaptado para su aplicacién enla composicién de los patrones

ritmicos de Dual 4, se presenta de la siguiente manera:

Imagen 26. Dual 4 - Circulos de la Piedra del Sol**

3 |bid.
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La parte electrénica fija de Dual 4 estd compuesta por grabaciones reali-
zadas en la ciudad de Ume3, Suecia, las cuales obtuve durante mi participa-
cién en la conferencia Hurricanes and Scaffolding, en diciembre de 2024.
Asimismo, incluye grabaciones de Dos Bocas, México, proporcionadas por
el maestro Enrique Nieto, quien se encontraba en dicho lugar al momento
de realizarle la solicitud.

90






CAPITULO

9



PAPALOTES: HERENCIA GENERACIONAL
SONORA EN CODIGO BINARIO

El afio 1993 marcé un punto determinante en mivida. Dejé atras la infancia,
con su interés por los juguetes y los videojuegos, para convertirme en un
adolescente fascinado por los canales de musica, como el recién lanzado
MTV Latino, y por la posibilidad de adquirir casetes y discos compactos de
las bandas de rock que mas llamaban mi atencién. Mi gusto por la musica
crecia rapidamente, aunque en ese momento aun no tenia la menoridea de
que, enrealidad, estaba comenzando a descubrir la vocacién a la que habria
de dedicarme el resto de mi vida.

Uno de los intereses que no abandoné del todo al dejar atras mi infancia
fue el gusto por volar papalotes en el “area verde”, un pequeno parque ubi-
cado en el fraccionamiento del sur de la Ciudad de México donde creci. Fue
allidonde conocia Oscar, un amigo un par de afios mayor que yo, con quien
entablé una estrecha amistad durante aquellas largas tardes de conversacion
mientras volabamos papalotes.

Undia, tomé una vieja guitarra que pertenecia a mi padrey saliconalgunos
amigos por las calles del fraccionamiento, haciendo lo que nosotros creiamos
que era “tocar” el instrumento. En el camino nos encontramos con Oscar,

quien amablemente me pidid la guitarra, la afind y comenzoé a interpretar
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canciones que yo soliaver en MTV. Aquello me dejé asombrado, pues hasta
entonces me pareciainconcebible que alguien fuera de mis “héroes musicales
de adolescencia” pudiera tocar esa musica.

La emocién que senti al verlo tocar fue tal, que no pude evitar sonreiry
pedirle que me ensefara un par de acordes. El accedié con amabilidad y
paciencia. Ese momento marcé profundamente mivida, pues fue el primero
de muchos pasos que me conducirian a convertirme en musico profesional.
Con el paso del tiempo, mi estimado amigo Oscar me proporcioné algunos
libros de técnicay teoria de la guitarra, asi como tablaturas para fotocopiarlas,
ya que en aquellos ahos resultaban practicamente imposibles de conseguir
en el entonces Distrito Federal.

También compartia conmigo transmisiones que sintonizaba desde la BBC
de Londres, y me mostré sus habilidades eningenieria, ensefndndome pedales
de efectos que él mismo fabricaba, asi como impresiones de sus circuitos y
otros detalles técnicos.

Oscar, quien era quimico de profesién, un dia me obsequié un disco de
su banda de blues llamada Follaje. Fue entonces, al investigar un poco mas,
que descubri que aquel amable companero de vuelos de papalotes era en
realidad el gran guitarrista de blues Oscar A. Ross. Sin duda, fue una de las
personas mas determinantes para que yo finalmente decidiera dedicarme
profesionalmente a la musica.

Con el paso de los ainos, como suele suceder incluso en las grandes
amistades, perdimos el contacto. El se mudé a otra ciudad en México y yo
emprendi mi camino para continuar mis estudios musicales en la Republica
Checa durante la primera década de los anos 2000. No fue sino hasta los

anos de la pandemia que volvimos a comunicarnos, esta vez a través de las
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redes sociales. Ahora, en lugar de intercambiar discos o fotocopiar tablaturas
de guitarra, era yo quien le enviaba partituras de mis obras, mientras él me
compartia fotografias, videos y grabaciones de sus proyectos mas recientes.
Miagradecimiento hacia OscarRoss, lejos de disminuir, no ha hecho mas que
crecer con el tiempo.

Fue hasta el verano de 2024 cuando tuve la oportunidad de rendir home-
naje ala persona que me brindé las primeras ensefianzas musicales de mivida:
el maestro Oscar Ross. Al mismo tiempo, quise honrar a quien, con el paso de
los aios, recibié de mi ese conocimiento transformado: mi hija mayor, Clara.
Ese afo realicé una residencia artistica en el Centro Mexicano para la Musica
y las Artes Sonoras (CMMAS), en la ciudad de Morelia, donde parte de mi
proyecto consistia en componer y trabajar en una obra para dos guitarras
eléctricasy electrénica fija. La mejor manera que encontré para rendir este
doble homenaje fue dar a la obra el nombre de Papalotes.

Mi intencién al componer esta obra fue hacerla lo mas personal posible,
no sélo a nivel tematico, sino también en su concepcidn estructural. Por esta
razon, decidi dividirla en tres movimientos ejecutados sin pausas intermedias
(attacca). Tanto laarmonia como los patrones ritmicos de las guitarras eléctri-
cas en cada movimiento estan construidos a partir de traducciones a cédigo
binario de nuestros nombres completos: el primer movimiento correspondea
Oscar A. Ross, el segundo a mi propio nombre, y el tercero al de mi hija Clara.
El orden de estos movimientos simboliza la transmisiéon del conocimiento
musicalalolargo de generaciones, amodo de relevo implicito en esta historia.

Para latraduccion de nuestros nombres acédigo binarioy, posteriormente,
a alturas y valores ritmicos, no utilicé el estdndar binario convencional del
alfabeto. En su lugar, desarrollé una adaptacion personalizada basada en
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veintiséis letras, correspondiente al alfabeto espaiol sin incluir caracteres

adicionales. La codificacion resultante quedé de la siguiente manera:

14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26

Imagen 27. Papalotes - Alfabeto

Asimismo, el estandar de traduccion que utilicé para convertir dichos valo-
res numéricos en notas fue una extension a veintiséis posiciones de la tasa de
conversién C=0, comunmente empleadaen el serialismo. La correspondencia
utilizada puede observarse a continuacién:

24 25 26

Imagen 28. Papalotes - Conversién a alturas

Porlotanto, latabla de conversién definitiva del alfabeto aalturas, resultado
de la extension del sistema C = 0 a veintiséis letras, es la siguiente:
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14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26

D Eb E B F# G Ab A Bb B c C# D

Imagen 29. Papalotes - Alfabeto a alturas

Enlo que respecta al aspecto ritmico, éste fue determinado a partirdela
conversién de nuestros nombres a cédigo binario. A continuacién, se presenta
latraduccion a coddigo binario de mi nombre, la cual resulté fundamental para
la construccién del ritmo del segundo movimiento de la obra: EDGAR OMAR
ROJAS RUIZ

E (D |[G|A |R O |M|A R R |0 (J |A|S R U |I (Z
5 (4 |7 |1 |18 15 (131 |18 18 (15 (101 |19 18219 |26
F |[E |G Db | Fe Eb Db Db F# F# Eb Bb Db G A A | B

Imagen 30. Papalotes - Nombre binario

e E=0101.
e D=0100.
e G=0T11.
e A=0001.

e R=00010010.
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e O=T111.
e M=1101.
e A=0001.

e R=00010010.

e R=00010010.

e O=1111.
e |=1010.
e A=000].

e S=000100T11.

e R=00010010.
e U=00010101.
e |=1001.

e Z=00011010.

La parte de electroénica fija de la obra esta construida a partir de graba-
ciones de campo realizadas en el lugar donde creci, al sur de la Ciudad de
Meéxico. Estas grabaciones fueron obtenidas, una vez mas, a través de redes
sociales, gracias al apoyo de amigos de la infancia que aun residen en esa
zona. Aunque su funcién dentro de la obra es principalmente decorativa, es
importante sehalar que estas grabaciones se mantienen sonando durante toda
la pieza y estan entrelazadas entre si, en ocasiones de manera simultanea.

Un elemento adicional relevante, aunque no se trata de una grabacién de
campo, es el sonido de un helicéptero, que sirve como senal para marcar las

entradas del dio de guitarras eléctricas. Decidiincluir este sonido especifico
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porque forma parte del paisaje sonoro cotidiano de la Ciudad de México
desde mucho antes del periodo al que remonta la historia de Papalotes.

Ademas de los sonidos previamente mencionados, durante mi periodo de
residencia artistica en el CMMAS realicé multiples grabaciones en estudio de
l[dminas de plastico y pequeios ventiladores de mano. Una vez procesados
mediante medios electrénicos, estos sonidosfueronincorporadosalaobra, no
solo como elementos decorativos, sino también como signos de puntuacién
entre frases musicales, aportando estructura y caracter.

Papalotes representd para mi un viaje de retorno constante entre las
vivencias personales que me llevaron a convertirme en musico profesional y
los nuevos recursos técnicos y tedricos que descubro en el ejercicio cotidiano
de mi vida artistica.

El estreno de la obratuvo lugar el 11 de diciembre de 2024 en la Salade
Céamara de la Academia Janaéek de Musica y Artes Escénicas (JAMU), en el
marco del festival Setkdvdani Nové Hudby+. Esta experiencia representé
uno de los momentos mas significativos y conmovedores de mivida, ya que
tuve la oportunidad de presentar una obra profundamente personal en un
contexto de alto nivel artistico, compartiendo por primera vez un escenario

importante junto a mi hija.
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CHAMAMEX* Y LATINOAMERICA
A DOS CANALES

A finales de enero de 2024, recibi sorpresivamente una llamada de los
encargados del area cultural de la Embajada de la Republica Argentina en
la Republica Checa. Tras un cordial saludo, mi interlocutor me pregunto si
conocia el término “chamamé”; debo admitir que aquella fue la primera vez
que escuché esa palabra. Luego de brindarme una explicacién breve pero
sustancial, me comentd que un ensamble especializado en chamamé se
preparaba para realizar una gira por Europa y buscaban orientacion respecto
a posibles lugares para llevar a cabo sus presentaciones. La posibilidad de
apoyarlos, aunque fuera de manera logistica, y el hecho de que me hubieran
considerado para dicha encomienda, me resulté sumamente honroso, por lo
que acepté con gusto la solicitud.

La agrupacion que realizaria la gira por Europa era el Trio Agustin Monzén,
un prestigioso ensamble originario de Corrientes, Argentina, especializado
en el género chamamé. El grupo estad conformado por Agustin Monzén en el
acordeodn, Nazareno Duarte en la guitarra y Federico Mayuli en el contrabajo.
Pocos dias después de lallamadainicial del personal de la embajada, recibi
un correo electrénico y solicitudes de contacto en redes sociales por parte del

3% Laobra Chamamex fue realizada con el apoyo del Sistema de Apoyos a la Creacién y Proyec-
tos Culturales, a través del Programa de Estimulos para la Creacion y el Desarrollo Artistico,
PECDA Tamaulipas, edicion 2024.
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maestro Federico Mayuli, quien ademas de ser el contrabajista del ensamble,
se encarga de las relaciones publicas del grupo. A partir de ese momento, no
so6lo fue una experiencia sumamente enriquecedora poder apoyarles en la
gestidn de los conciertos que conformaban su paso por la Republica Checa,
sino que también tuve la oportunidad de entablar una valiosa amistad con
ellosy aprender mucho acerca de un género que, tan sélo unos meses antes,
me era completamente desconocido.

Durante las gestiones previas a su visita, y mientras preparaba mi pos-
tulacién al Programa de Estimulos para la Creacién y el Desarrollo Artistico
(PECDA) Tamaulipas, surgid la posibilidad de escribir una obra original para
suensamble. Les propuse incorporar medios electrénicos fijos en la pieza,
propuesta que aceptaron con entusiasmo. Fue entonces cuando, tras consul-
tarles si el titulo que teniaen mente era apropiado y respetuoso hacia el género
y su comunidad, emprendi la composicion de la obra titulada Chamamex.

Adiferencia de obras anteriores, en las que habia incorporado grabaciones
de campo provenientes de distintas ciudades fuera de México, lacomposicion
de Chamamex representd no sélo una fusién de sonidos de ambos territo-
rios, sino también el compromiso de respetar, en la medida de lo posible,
un género reconocido como Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad
por la UNESCO y profundamente arraigado en la region de Corrientes. El reto
consistia en encontrar la manera de integrar elementos técnicos y tedricos
propios de milenguaje compositivo, sin transgredir los parametros estéticos
y culturales que definen al chamamé.

Para apoyar este proceso, los integrantes del ensamble se mostraron en
todo momento generosos y comprometidos, proporciondndome partitu-
rasy grabaciones representativas del género. Asimismo, sostuvimos largas
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y enriquecedoras conversaciones mediante mensajes grabados en redes
sociales, en las que compartieron informacién valiosa sobre el chamaméy
resolvieron amablemente cada una de las dudas que surgieron durante la
etapa de investigacién y composicion.

El planteamiento de la electrénica fija en la obra es sencillo, pues no queria
queresultarainvasiva paralainterpretacién en vivo del ensamble. Esta seccion
estadisenadaa partir de grabaciones provenientes de Corrientes, Argentina, y
la Ciudad de México, cuidadosamente distribuidas en dos canales separados
que se entrelazan mediante paneos en los momentos climaticos de la pieza.
Ademas, la pista incluye sonidos procesados de objetos cotidianos, como
ldminas de plastico y ventiladores de mano.

La parte instrumental consiste en una relectura de fragmentos, no mayores
aun compas, extraidos de diversos ejemplos de chamameé tradicional que los
miembros del Trio Agustin Monzén amablemente me proporcionaron. Estas
nanocitas musicales fueron sometidas a un proceso que denomino “pseudo
espectro binario”, consistente en la conversion de notas a cédigo binario
—similar al empleado en mi obra Papalotes—, para luego ser transformadas
nuevamente en patrones melddicos, mediante la correspondencia de los

unosy ceros con los doce tonos de la escala cromatica:
Notas originales de la nanocita melédica de un cuarto de compdas
B,C,E,G,B,D,B

Conversioén a valores numéricos utilizando una tasa de conversionilimitada
C=0:

11,12,16,19, 23, 26, 23
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Conversién de estos valores numéricos a cédigo binario:
1011/1100/0001.0000/ 0001.0011/0001.0111/0001.1010/ 0001.0111/

Tabla de notas fantasma empatadas con la escala cromatica tomando C
como punto de partida:

Eb |D C# |C B Bb |A Ab | G F# | F E Eb C#

s lo|ajlo|o|=|o|o
alo|alaloelelalan

1 1
1 0
] 0
0 1
0 1
1 1
0 1

olofe|o]e
olo|e|e]|e
olo|[eo|e]e
S = ===

Imagen 31. Chamamex - Tabla de empate binario

Pseudo espectro binario superior:

1 o3 C# Eb

12 D Eb

16 E

19 C C# E

26 Cc Cc# D E

23 C# Eb E

26 o3 C# D E

B c E B D

D E C C#

C# Eb C# C# Eb C#

Eb E D E D
E E

Imagen 32. Chamamex - Pseudo espectro binario superior

104



Capitulo 10. Chamamexy Latinoamérica a dos canales

Tabla de notas fantasma empatadas con la escala cromatica tomando B
como punto de partida:

Ab (A Bb | B Cc c# |D Eb |E £ F# | G G# A Bb |B

o | o

Imagen 33. Chamamex - Tabla de empate binario inferior

Pseudo espectro binario inferior:

11 B Bb G#

12 A G#

16 G

19 B Bb G

26 “|B Bb A G

23 Bb G# G

26 B Bb A G

B G B D B
A G B Bb B

Bb G# Bb Bb G# Bb

G# G A G

Imagen 34. Chamamex - Pseudo espectro binario inferior
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CAPITULO



3B - 4: UNA REDENCION SONORA
ATEMPORAL*

El afio 2024 representé para mi uno de los periodos de mayor transfor-
macién, marcando el cierre de numerosos ciclos, asi como la partida del
plano material de varios seres queridos. Entre estas pérdidas, la mas dificil
de asimilar fue el fallecimiento de mi madre durante el verano de ese ano.

Meses después de este acontecimiento, y en unintento por procesar ésta
y otras pérdidas que modificaron profundamente mivida, finalmente pude
embarcarme en la composicién de una obra para guitarra clasica titulada 20
dejulio, en referencia a la fecha del fallecimiento de mi madre y concebida
como un homenaje intimo a su memoria.

Otro ciclo que se cerraba de manera natural y consecuente a esta pérdida
fue mivinculo con el lugar donde creci, al sur de la Ciudad de México, el cual,
al quedar deshabitado y debido a los procesos administrativos inherentes a
esta circunstancia, ya no volveria a ser visto, al menos, tal como lo conocia.

En pleno 2025, con mi proyecto beneficiario del PECDA Tamaulipas en
marcha, me percaté de que la Unica obra propuesta sin comisién previa era
una pieza para dos guitarras, cuyo estreno mundial tenia previsto realizar
junto con mi hija mayor, tal como sucedié con Papalotes.

3¢ La obra 3B - 4 fue realizada con el apoyo del Sistema de Apoyos a la Creacién y Proyectos
Culturales, a través del Programa de Estimulos para la Creacion y el Desarrollo Artistico,
PECDA Tamaulipas, edicion 2024.
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El paisaje sonoro urbano. Resonancias de asfalto

Motivado por esta circunstancia, decidi rendir homenaje al lugar donde
creci en la Ciudad de México, espacio en el que vivimuchos de los ailos mas
felices y decisivos de mi vida. El titulo de la obra, 3B - 4, hace referencia al
numero interno de la casa donde transcurrié mi infancia, ubicada en dicho
fraccionamiento.

Al tratarse de una obra inserta en un proyecto de investigacién y creacion,
no podia dejar de lado un planteamiento tedrico sélido para su composicién.
Esto, aunque no siempre, suele derivar en un sonido mas experimental y
elaborado, lo que contrastaba con la carga emocional que deseaba imprimir
en la pieza.

Para mantener ese caracter emocional sin sacrificar los parametros técnicos
y deinvestigacion necesarios, opté por hacer unarelectura de varios fragmen-
tos de mi composicion reciente para guitarra sola, 20 de julio. El principal
filtro utilizado en esta relectura fue un proceso al que denomino “traduccion
indirecta”, que consiste en convertir las alturas de un pasaje musical a valores
numéricos, transformarlos en intervalos melédicosy, a partir de una nota base,
generar una nueva coleccion de notas.

Una ventaja importante de este procedimiento es que, al trabajar direc-
tamente con los intervalos originales, el resultado conserva parte del color
del pasaje original, pero de forma mas etérea, manteniendo asi la coherencia
armonica en el material resultante.

El siguiente es un ejemplo de este tipo de procedimiento:

Alturas obtenidas del material original:

DF#ACH
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Capitulo 11. 3B - 4: una redenciéon sonora atemporal

Tabla de conversién de alturas a intervalos melddicos:

Estandar de conversion C =0; limitede 0 - 11

Cc Db D Eb E F F# G Ab A Bb B
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 "
u 2m 2M 3m 3M 4 3T 5P 6m 6M m ™

Imagen 35. 3B -4 -Tabla de traduccién indirecta

Traduccion indirecta del fragmento en cuestion utilizando C como nota

base (generador):

2M 3T 6M 2m
C D AbF F#

Traduccion indirecta del fragmento en cuestidn utilizando D como nota
base (generador):

2M 3T6M 2m
D E Bb G G#

La parte de electrénica fija de 3B - 4 esta conformada por grabaciones
de sonidos cotidianos de la Ciudad de México, algunas proporcionadas por
amigos residentes en la zonay otras capturadas personalmente durante mi
mas reciente visita.

El principal desafio en la composicion fue construir un paisaje sonoro cro-
noldgico y autobiografico en la parte de guitarra eléctrica, en contraste con
la electrénicafija, que presenta grabaciones contemporaneas. El resultado
es, sin duda, una de las obras mas sinceras que he escrito.
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A MANERA DE CONCLUSION

En términos sonoros, el impulso inicial que recibi de Lagarto de Rodrigo
Sigal, hace mas de veinte aios, fue el primer detonante de una serie de expe-
riencias que me llevaron a explorar y capturar nuevas sonoridades a través de
la musica escrita con tecnologias contemporaneas.

Este material original, aiin en estado bruto, fue incorporado a un espacio
sonoro editable que se abrié durante la pandemia de COVID-19, inspirado por
el proyecto Sounds of Absence. Este canal ha recibido multiples grabaciones
provenientes de personas, instituciones e historias valiosas con las que me he
encontrado al accionar el botén de “grabar” en este medio vivo.

Desde entonces, cada dia de mi trayectoria como compositor se ha refle-
jado en nuevas capasy procesos aplicados a estas capturas, con sus varia-
ciones de intensidad y movimientos panoramicos que, a modo de metafora,
representan los aprendizajes de vida que a veces son sutiles y otras veces brus-
cos. Sinembargo, siempre es posible hallar el efecto o plugin adecuado para
transformar estas experiencias y ensefanzas en arte. Extraer estas reflexiones
y relatos en este texto me ha permitido compartir la historia de los paisajes
sonoros urbanos que he logrado construir hasta la fecha.

Dr. Edgar Omar Rojas Ruiz.
Mayo de 2025.
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La presente obra describe el uso de grabaciones de campo junto con
exploraciones musicales que permiten estructurar la composiciony, even-
tualmente, modificar parametros armdnicos, ritmicos, técnicos y de au-
dio. Sus fundamentos tedricos provienen de una investigacién doctoral
sobre sistemas numécos de Mesoamérica y su posible aplicacién musical,
asi como de investigaciones postdoctorales que incluyen el uso de siste-
mas como el codigo binario y la traduccion de texto a alturas y valores
rittmicos. Se incorporan fragmentos sonoros de instrumentos musicales
mesoamericanos, asi como otros instrumentos acusticos y eléctricos, para
enriquecer y expandir el flujo musical de algunas de las obras incluidas en
este libro.

Los sonidos capturados en estas composiciones evocan memorias y ex-
periencias, revelando la capacidad de la musica de transportarnos emo-
cionalmente a lugares y tiempos lejanos. Para quienes viven lejos de su
lugar de origen, estos sonidos cotidianos adquieren un valor ain mayor,
funcionando como piezas esenciales de la identidad y la memoria. Esta
publicacién ofrece la oportunidad de experimentar la riqueza técnica,
afectiva y cultural de estas obras, acercandose tanto a especialistas como
a personas interesadas en la creacién musical contemporanea de caracter
artistico.
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