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Edgar Alandia




Apresentacao

No sentido amplo, antropologico, cultura é tudo o que o homem faz, seja
material ou espiritual, seja pensamento ou agdo. A cultura exprime as variadas
formas pelas quais os homens estabelecem relagoes entre si e com a natureza.
Em tais relagoes sao desenvolvidas técnicas e produzidos signos por meio dos
quais o homem atua no mundo e também o representa.

Nesse sentido, durante sua existéncia, o ser humano fomenta as diversas trans-
formagdes no meio, em si mesmo e na sua existéncia. Notadamente, o processo
de transformagdes sociais incrementado nos ultimos tempos, principalmente
pela ciéncia e a tecnologia, vem afetando profundamente vérios aspectos da
sociedade. A tecnologia, cada vez mais, estd presente nas variadas praticas
sociais, sendo um dos principais agentes de transformacao, alterando o meio
de conhecer o mundo, as formas de representar este conhecimento e os meios
de transmissdo dessas representacdes.

Em se tratando especificamente do fazer artistico, o surgimento dos véarios
dispositivos e técnicas, juntamente com mudangas paradigmaticas, proporcio-
naram e vém proporcionando uma série de possibilidades para o desenvolvi-
mento deste fazer. E inegavel que dentro desse universo, a musica também vem
se beneficiando das possibilidades geradas nesse contexto, a0 mesmo tempo em
que proporciona reflexdes a respeito de seu uso e democratizagao desse uso.

Por sua vez, nem sempre os autores desse fazer artistico, bem como seu produto
e processos criativos, sdo devidamente registrados e difundidos. Na maioria
das vezes, é necessario que muito tempo se passe para que sejam devidamente



valorizados, o que, frequentemente, se da apos a auséncia permanente desses
autores. E, neste momento, muito ja se perdeu na memoria falha e seletiva
da historia.

Sob esta perspectiva, a série Notas de Compositor busca fazer jus 8 memoria
cultural universal, de forma concreta, registrando e difundindo autores e seu
fazer artistico. Mesmo que, de alguma forma seletiva, os registros que se propoe
fazer se dao no momento histdrico concomitante a vida de seus atores, uma
forma de se reduzir lacunas historico culturais. Nesse sentido, a série trard ao
publico elementos importantes da produgdo cultural mais recente, apresentando
as ideias de e sobre compositores que, nos tempos mais recentes, estdo atuando
na produgao cultural em torno da musica, nas suas mais diversas nuances.

Notas de Compositor é uma publica¢do produzida pelo Nucleo de Produgéo
Editorial do Centro de Registro (CeR), da Escola de Musica da Universidade
do Estado de Minas Gerais.

José Antonio Baéta Zille
Organizador
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Conferéncial
Edgar Alandia

Para comegar, me dei conta, com o tempo, de que niao tenho muito o que dizer,
e mais, que nao tenho nada a dizer através da musica que escrevo. No maximo,
o que fago ¢ satisfazer uma curiosidade instintiva: a curiosidade de explorar
dentro do som, de experimentar o jogo de misturar os sons em um passeio, uma
excursdo acustica ao desconhecido que me fascina e a qual, com sorte, algum
ouvinte prontamente se une, tornando-se um companheiro nesse caminho.
Exemplo: Arie sospese.

Supde-se que as atividades musicais estejam contidas no que se define como
CULTURA. Por isso, ¢ 16gico que em um certo ponto, depois de ter diligente-
mente estudado, lido e praticado “arte e cultura’, sendo a divida um de meus
principais “defeitos”, tenha-me ocorrido tentar entender o significado de tal
palavra. Felizmente, haver crescido em um ambiente propicio fez com que em
uma ocasido o poeta e escritor boliviano Jaime Saenz me esclarecesse: “Cultura
ndo é entender, é compreender, o que ndo é o mesmo.” A compreensio implica
a vivéncia de uma experiéncia e essa vivéncia constitui um fragmento, uma
célula mais que forma a cultura e o conhecimento das pessoas. Se pensarmos
bem, sdo as experiéncias da vida que formam nossa cultura, e o questionar
ou mesmo compartilhar essas experiéncias com outras pessoas formam uma
consciéncia coletiva, uma cultura compartilhada, os tracos culturais de um
grupo social e até de uma sociedade. Seguindo-se esse caminho, entendemos
que néo ha culturas melhores ou culturas piores, que as coisas e as experién-
cias da vida podem ser simplesmente “diferentes” e que as escalas de valores



estabelecidas néo sdo outra coisa, e tém sido sempre, que uma invengdo do
sistema dominante.

Creio que por ai va a musica, que na verdade ndo comunica outra coisa que nao
sejam as relacoes entre os sons. No que se refere a parte emotivo-comunicativa
da musica, alguns neurologistas afirmam, e eu compartilho a ideia, que a musica
ndo comunica emogdes; a musica, na verdade, as provoca. Sobre esse ponto,
diria que o jogo da musica se passa entre a fantasia e a inteligibilidade dos
processos utilizados pelo compositor, o profissionalismo e a capacidade criativa
do intérprete e a sensibilidade do ouvinte. Tanto pode emocionar uma sinfonia
de Mozart quanto uma obra de Luciano Berio ou uma can¢io dos Beatles, e
em todo caso nenhuma delas é melhor ou pior que outra, sdo simplesmente
diferentes. Quanto aos objetivos que me impus ou ndo, creio que valha a pena
evidenciar como para mim cada coisa, cada intencdo e cada resultado no ato
recreativo do compor nio sdo nunca um fim. No meu entender, sio somente — e
ndo por isso menos importantes — “referéncias” em torno das quais me movo,
com a atengdo maxima em nao sair da esfera especifica das mesmas, e ao
mesmo tempo com a maxima liberdade de movimento e agao.

Exemplo: Passacaglia.

Desde crianga, creio que como todos, aprendi que a linguagem universal era a
musica. Com o tempo, e depois de haver sofrido ndo pouco quando se tocava
uma obra minha e o publico ficava entre atonito, entediado e desgostoso,
comecei a duvidar de tal defini¢do e descobri que, na realidade, pelo nimero
de pessoas que participam do evento e pelas paixdes que desencadeia, o idioma
universal ndo poderia ser outro que nio o futebol. Refletindo bastante sobre o
assunto, creio haver entendido que o “truque” esta no c6digo, nas regras e nos
processos do jogo. A esséncia do jogo é tdo simples — o que ndo é o mesmo que
banal - que depois de dez minutos de uma partida entendem-se o propdsito
e sobretudo o desenrolar do jogo, de modo que a participagdo e a emogao
da vivéncia sdo tais que ndo se pode negar nem sua universalidade nem seu
valor cultural absoluto. Essas reflexdes me ajudaram a entender que, na base
de um evento qualquer que alguém deseje compartilhar com os demais, estd
a complexidade ou a simplicidade do cddigo e os processos que se utilizam
para compartilhar o jogo que se quisera expressar.

Ja se falou de codigos e processos e, ainda que essas palavras possam ter
significados restritivos, ndo encontro outras para definir as regras e o caminho
légico que seguem a imaginagao e a fantasia e que me ajudam no itinerario de
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minha excursdo sonora. Longe de ser um teorizador de coisa alguma, creio que
a musica é, pelo menos para mim, segundo as circunstancias, a articulagdo do
pensamento que se expressa por meio de sons ou, ainda melhor, a articulagédo
dos sons através do pensamento. Quando cito a palavra “pensamento’, suben-
tendem-se emogdes, fantasias, habilidade, engenhosidade e muitas outras coisas
que se fazem necessdrias para, uma vez ordenadas, poderem serem expressas
em musica. Em todo caso, som e pensamento me parecem ser os dois elementos
imprescindiveis do fazer musical. Uma coisa sumamente importante, ademais, é
realcar que a palavra pensamento corresponde a organizagao de ideias sonoras,
fantasias sonoras, a coisas que soem e que se expliquem soando.

Exemplo: A wolf in my living room.

Creio que escolher um material ou outro dependa de fatores muito subjetivos e
que realmente pouco tém a ver com a qualidade de uma obra. Tenho a ideia de
que todo material contém em si caracteristicas e possibilidades tais de poder-se
ordenar em uma gramatica e até em uma sintaxe proprias; fica para o compo-
sitor a tarefa de estudar o material o suficiente para logo poder fazer com que
ele revele algumas de suas possibilidades e sugira-lhe os processos adequados.
Material e processo estdo intimamente ligados, e creio que da coeréncia entre
esses elementos dependa a boa composi¢do de uma obra. Voltando a minhas
referéncias, devo dizer que as mesmas sdo e tém sido sempre um amalgama
de elementos das duas culturas entre as quais tive a sorte de crescer e viver, a
formac¢ao humanistica e técnico-artistica adquirida no colégio, meus estudos
musicais na Itdlia, o conhecimento do processo da criagdo musical num sentido
bastante amplo e a proximidade e a influéncia tao forte de um modo de pensar,
de viver e de entender a vida como é o da cultura andina na Bolivia. Nenhuma
das duas me absorveu totalmente e menos ainda me ocorreu representa-las
como um ornamento com o qual disfar¢ar-me para chamar a aten¢do ou obter
éxitos faceis. O certo é que, conscientemente, alguns aspectos delas me interes-
saram e creio que, inconscientemente, as influéncias desses dois mundos, desses
dois modos de pensar, de viver e de sentir fazem parte da minha sensibilidade,
da minha ética e, para quem se interesse, da minha estética. Além disso, e ndo
de uma maneira marginal, os contrastes sociais entre a opuléncia da sociedade
dominante e a miséria da sociedade dominada, a injustica social e a luta contra
ela, tudo isso sempre me tocou muito de perto, de maneira que, de um modo
discreto, mas firme, tentei atuar muito claramente desde um dos lados da arena.
Exemplo: ;Grito!



Quanto a questdes estéticas, a questdo da beleza, enquanto conceito compar-
tilhado, ndo me interessa: creio que seja uma ideia paradigmatica a servigo
da superficialidade. Outra coisa é a autenticidade e seu fascinio. Acredito que
poucas coisas sejam mais belas que a expressao auténtica de uma emogdo
sincera através de um pensamento claro e essencial. Supondo-se ser capaz de
escrever uma obra muito bela, esteticamente, segundo os ditames do momento,
essa acabaria sendo parte das infinitas obras belas que ja existem aos milhares
e se perderia nesse catdlogo sem fim sem nenhuma perspectiva mais que a
casualidade. Por outro lado, creio que um pensamento de peso, um pensamento
que gere interesse, um pensamento que gere duvidas e sugira possibilidades
tenha alguma probabilidade de perdurar no tempo como referéncia para as
mais variadas interpretagcdes. Dai minha incapacidade de representar-me
através da musica e em geral de representar-me num objeto, musical ou nao.
O objeto ndo me interessa; chama-me a aten¢éo o que vai por tras do proprio
objeto, ou seja, a fantasia e o pensamento que ele representa.

Em um certo momento, percebi que uma das caracteristicas do meu modo
de pensar e de inventar processos era a simetria. Curiosa coincidéncia com
tudo o que havia visto desde crianca em tudo que sido os tecidos, gravuras,
arqueologia e até a organizagdo dos sons da suposta escala pentatonica, a
qual se diz ser base da musica andina, ja que na realidade se trata de dois
tricordes repetidos simetricamente. Decidi entdo tentar escrever uma coisa
que jogasse declaradamente, seja com o material dos tricordes, seja com
as simetrias, usando, ademais, um instrumento nativo como solista de um
conjunto de cdmara. A experiéncia surpreendente foi a cadéncia central da qual,
combinando tudo por simetrias, saiu quase automaticamente uma melodia
andina, feito que me convenceu da possibilidade de pensar que os objetos
sonoros, as pe¢as musicais, podem-se formar se se aplicam a um material
o0s processos apropriados especificos e naturais que o mesmo material ja
contém. A musica se revela através dos processos, independentemente de se
havé-la imaginado.

Exemplo: Tu avrai delle stelle, come nessuno ha.

E para o conceito de que a fantasia e os processos levam as coisas por onde elas
vao, proponho-lhes outra obra, de trés anos atras, que usa 0 mesmo material
e utiliza processos parecidos mas diferentes, sempre simétricos e, para mim,
mais evoluidos como experiéncia. Essa soa, me parece, muito diferente, ainda
que nio deixe de ter um certo parentesco com a obra anterior.

Exemplo: ...como una luz de invierno a mi lado.
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Para terminar esta apresentacio, notei uma semelhanga surpreendente entre
a expressdo grafica de minha musica e as representagdes da arqueologia
pré-colombiana ou a textura de um tecido andino.

Um aspecto que influi bastante no resultado sonoro de meus trabalhos ¢ a
questdo timbrica. O som que imagino se concebeu de alguma maneira; para
obté-lo, frequentemente devo recorrer a solugdes instrumentalmente nada
faceis, mas tais complicagdes sdo definitivamente funcionais em relacio a ideia
do “mural” sonoro que proponho. Tais solugdes jamais sao levadas a cabo pela
complicagdo gratuita e exigem, de minha parte, um trabalho de detalhe, esse sim
bastante complexo, longo e cansativo, além de exigir um estudo aprofundado
sobre as possibilidades técnicas de cada instrumento, o que também tem seu
lado apaixonante. Descobri por casualidade ou de uma maneira inconsciente
que a musica que escrevo tem uma caracteristica tipica do som e da maneira de
se expressar da gente dos Andes. Os habitantes dos altiplanos andinos cantam
silabando e falam cantando. Ndo obstante minha longa permanéncia (mais
de quarenta anos) na terra do bel canto, minha sensibilidade melddica nao
supera as trés ou quatro notas seguidas. Entdo, detalhes como esse me dio a
ideia e a convic¢do de que uma pessoa ndo é mais do que é e que as culturas
que viveu, as culturas que vive, as culturas que sente estio dentro de cada um.
Vale a pena aceitar-se com as prdprias possibilidades e as proprias limitagdes,
e tomd-las como referéncia para viver com coeréncia, claridade e simplicidade
sem pretender coisas como estilo ou outras. Para terminar, vale contar-lhes que
ultimamente me dei conta de que uso pouco, ou melhor, ndo uso o siléncio.
E ¢é porque em meu ouvido o siléncio contém e esta sempre cheio de sons.
Exemplo: ...se me ha perdido ayer, el canto de las estrellas.



Escrever musica
Edgar Alandia

Escrever musica tem e sempre teve um significado muito especial em minha
vida, mas, ainda que seja uma atividade prioritaria, jamais deixou de ser algo
que considerasse estreitamente relacionado aos cursos da vida e ao contexto
no qual vivi.

Se se leva em conta a profunda diferenca entre uma cidade do interior da
Bolivia nas décadas de 1950 e 1960 (na qual seguramente foram marcados em
mim os tragos fundamentais de uma educagio, de uma sensibilidade, de uma
personalidade, de minhas curiosidades) e uma sociedade testemunha de uma
atividade artistico-intelectual secular e em pleno desenvolvimento industrial,
econdmico e politico como foi a Itdlia nos anos 1970 (na qual eu aprendi uma
técnica, um oficio, defini meus interesses e amadureci as sementes de uma
visdo politica do mundo, da sociedade e da vida), o quadro é bastante amplo,
complexo e mesmo quase perigosamente confuso. De qualquer maneira, quem
sabe o fato de ter a possibilidade de ver as coisas desde pontos de vista tdo
diferentes tenha sido uma vantagem que funcionou como filtro na tentativa
de definir-me como individuo, como musico, como pessoa.

Seria aprazivel contar a experiéncia de um jovem de 19 anos que aterrissa em
Roma para estudar no Conservatério de Santa Cecilia sem a menor ideia do
que deve fazer e do que lhe espera em termos de trabalho, tempo e financas e
que, para completar, nio fala uma palavra de italiano...
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Tenho a ideia de que mesmo esse aspecto tenha contribuido para a sintese
que se reflete na musica que escrevo: a surpresa, a curiosidade, o interesse
por algo alheio, mas nem tanto, que te atrai e que te repele, tanto como o
que ¢é teu, outro tanto ignoto que queres fazer proprio mas que tampouco
conheces e, finalmente, pouco a pouco, as vezes uma, as vezes a outra, vao
configurando essa sintese que, sem ser buscada ou rebuscada, manifesta-se
no teu fazer musical e define tua identidade cultural geografica, geracional,
politica e artistica.

Seguramente, as influéncias familiares e existenciais foram muito importantes
na formagdo de uma ideia de cultura, de um gosto, de conhecimentos que me
levaram ao estudo do piano, a paixdo pela musica. Além disso, também me
marcou o fato de haver crescido em uma cidade de trabalhadores em tempos
de contrastes e injusticas sociais que levaram, em seu climax, as guerrilhas
de Che Guevara, num pais de culturas ancestrais tao fortes quanto o racismo
discriminatorio. Esse racismo se manifestava precisamente contra os herdeiros
dessas culturas ancestrais. Por outro lado, o encontro, o fascinante descobri-
mento e o choque com o mais significativo da sedutora cultura dominante sdo
os demais ingredientes que se cozinham na musica que faco, na qual tento ndo
me abandonar, mas sim calibrar, ora uma, ora outra, as duas faces da medalha
que tenho e sempre tive para prestar contas.

Quem sabe valha a pena comentar uma singular constante desde o principio
do processo de minha formag¢do musical. Aos 11 anos, fui expulso da Escola
Nacional de Musica “M. L. Luzio” de Oruro, por ter tido o atrevimento de
“compor”. Mais tarde, em uma audigdo com o entéo diretor do Conservatorio
Nacional de Musica de La Paz, Humberto Vizcarra Monje, ele me aconselhava a
dedicar-me a arquitetura. Ao final, nos cursos da Academia Nacional de Santa
Cecilia, Franco Donatoni opinou: “se queres ficar para trabalhar aqui, deves
fazer o que nos fazemos; de outro modo é melhor que tu voltes ao teu pais e
facas folclore”. Esses pequenos incentivos e a preguica congénita, da qual era
vitima e caloroso praticante, fizeram o resto na natural decisdo de continuar
com o tema da criagdo musical e na de ser, em todo caso, um musico. Devo
um reconhecimento particular a minhas primeiras professoras de piano: a Sra.
Electra Guerrero de Lopez Videla e a Sra. Jirina Kuklisinova de Liebermann,
e o compositor Alberto Villalpando.

Resolvido o problema da formagio e informacio profissionais na Itélia, uma
série de outras experiéncias me foram importantes no momento em que



considerava, em meio a um turbilhdo de ideias, aspira¢des e inspiragdes, por
onde comegar: o contato com personalidades artisticas de altissimo nivel como
meus tios, os pintores Miguel Alandia Pantoja e Oscar Alandia Pantoja (Oscar
Pantoja), os escritores Jaime Sdenz e Sergio Suarez Figueroa, politicos do nivel
de Guillermo Lora ou Filemén Escobar (durante minha infancia e adolescéncia
na Bolivia), o trabalho com o grande coredgrafo Maurice Béjart na Bélgica e
os encontros com compositores como Goffredo Petrassi e Franco Donatoni,
além do entusiasmo inicial de Alberto Villalpando.

Logo, com as dificuldades advindas de aprender o oficio e entender quao
familiar e quao estranha me era a “cultura” europeia, o instinto primario foi
tentar “identificar-me” com o que eu era ou queria dizer que era: um boliviano
andino. O objeto artistico nunca me atraiu senao como reflexo de algo mais
profundo, mais emocionante: o pensamento que o gerou. Portanto, ndo me
ocupei nem me preocupei em reproduzir melodias ou teminhas que soassem
como a musica popular andina e, menos ainda, ideias estéticas e reivindica¢des
culturais pseudoancestrais; pelo contrario, me atrafa o som andino, o timbre do
vento das montanhas e do altiplano andino, o timbre dos instrumentos de sopro
ndo perfeitamente afinados com essa cor tao calida e introvertida que amava
desde os tempos de minha infancia. Disso se trata, creio, a primeira parte das
minhas composigoes, aquelas surgidas entre 1976 e 1983, baseadas em técnicas
seriais e pds-seriais, buscando, além da realizagdo timbrica, a consciéncia de
um modo de pensar a musica, um modo de organizar o som.

Outro aspecto muito importante para mim foi tentar incorporar, no meu
trabalho, uma perspectiva politica... eram os tempos das ditaduras militares
e minha educacéo, a experiéncia militante da familia, as acdes delituosas
que se davam em toda a América Latina e a vivéncia da opuléncia egoista
dos paises “desenvolvidos” deram-me a firme ideia de ter que ser, para
sempre, comunista.

Duas obras foram muito importantes para o desenvolvimento de minhas
curiosidades musicais seguintes: Rumi, para violoncelo e piano, e jGrito!, para
soprano. A primeira, por haver-me dado a pauta de um mundo harménico
natural possivel e a segunda, pela possibilidade de organizar uma estrutura
rigorosa que desse a impressdo de uma percep¢io e de uma dimensio quase
improvisatérias. E relevante, ademais, Sajsayhuaman, para orquestra, obra em
que os sons “soltos” criam blocos “soltos” em uma estrutura muito rigorosa
que flui de um modo natural, muito “solto”
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Em um periodo de grande entusiasmo, confianga e delirio intelectual, Paititi (tal
como'), para quarteto de cordas e orquestra, do periodo de 1984-1987, repre-
senta minha experiéncia de especula¢io estrutural de maior complexidade. A
peca consiste em um material basico desenvolvido por um dos instrumentos
do quarteto que, “tal como” o original, vem desenvolvido pelos outros trés
instrumentos do quarteto. Esse material se constitui no novo material base para
o instrumento quarteto que se desenvolve na orquestra organizada em 13-16
quartetos que elaboram “tal como” o quarteto original; quartetos diferentes
por timbre, registro, familia, etc. A textura orquestral sugere o novo material
basico a um dos instrumentos do quarteto que gera o novo ciclo, “tal como”
... etc. Paititi ficou incompleta; falta-lhe pouco, mas tendo sido abandonada
por tanto tempo, tem-me sido dificil voltar a entender-me comigo mesmo.

A fase seguinte (1987-1995) representa a pratica de estruturas firmes em
torno a parafusos geradores de campos harmonicos naturais, resultado de
combinacbes dissonantes e consonantes contextualizadas em cada obra pelo
material original da propria obra. Foi nesse periodo em que me conscientizei
de que todo material contém em si as possibilidades de ser organizado através
de uma gramatica e até uma sintaxe proprias.

Meu mundo timbrico se enriquece das novas técnicas dos instrumentos e vao
se definindo os “tiques” dos quais sou vitima. Entre eles, um modo de ver,
de sentir, de perceber o tempo, o espago e 0 mundo de um modo simétrico
que vem a ser meu modo de trabalhar, de organizar os materiais e a prépria
composi¢do: meu modo de pensar, meu modo de ser.

Neste ponto, é necessario esclarecer como cada obra segue um “principio”
derivado das caracteristicas intrinsecas de cada material. Obviamente, esse é
um principio sonoro, um principio que soa. Nao creio que nenhuma musica
necessite explicagdes verbais ou escritas. Ela se explica sozinha, por si mesma,
no momento em que soa. E importante dizer que o “principio” jamais é um
objetivo; nada mais é que uma referéncia, muito importante e imprescindivel,
mas somente uma referéncia em torno da qual pode-se mover com a maxima
liberdade e a0 mesmo tempo com a maior claridade possivel.

Outro aspecto importante é entender que a obra musical ndo é mais que a
materializagdo, a cristalizacdo do pensamento que se desenvolve musicalmente

N. do T.: Uma das hipéteses para a etimologia de Paititi, nome de uma lenddria cidade de ouro perdida dos Incas,
¢ que a palavra seja derivada do quechua, significando “tal como”



partindo das caracteristicas basicas do material segundo um principio. Dito em
outras palavras: a obra musical é o pensamento do compositor soando; isso e
nada mais. Creio que os trabalhos que melhor representam esse periodo sdo
...se me ha perdido ayer, el canto de las estrellas, para cinco instrumentos, e ...y
sigue la escondida senda, para viola e orquestra de cimara. Nesse periodo tive,
além disso, a possibilidade de constatar minha incapacidade de escrever melo-
dramas. A 6pera tal como é entendida nio chega a conformar uma dimensao
ideal na qual, segundo meu entender, um texto importante por sua poesia e
significado possa ser expresso. Entdo, voltando ao assunto anterior, se se aplica
um principio compositivo musical similar ao principio que se supde haver
gerado um texto, obtém-se um “objeto” profundamente unitario e homogeéneo.

Em Perla, fabula triste, o principio do “estado de animo” é o que se expressa
em todos os pardmetros criativos da obra, com um “truque” util valorizando
sobretudo o texto. O “recitativo” se da na parte instrumental (recitativo instru-
mental) e as “drias” sdo dadas ao recitante, quer dizer, a musica é expressa pelas
palavras (os fonemas) do texto. A peculiaridade e o experimento, creio que
bem logrado, consistem no fato de que o escritor, o coredgrafo e o compositor
trabalham autonomamente em torno de uma novela e “compdem” a propria
parte singularmente e sem a interferéncia das outras linguagens. A montagem
total se faz somente na fase final, determinando simplesmente a cronologia e
a duragdo de cada cena. O experimento ocorreu sucessivamente em ...sottili
canti, invisibili e em Oruro, 3706 s.n.m., com os mesmos excelentes resultados
do ponto de vista da unidade formal.

Nesse periodo se revela a mim a possibilidade de entender o denominador
comum entre minha natureza simétrica e a cultura originaria andina. Quem
sabe sdo somente coincidéncias, mas fato é que a coincidéncia me é util para
investigar materiais, ou melhor dito, o material essencial da musica andina.
Nao para reproduzi-la, mas para desenvolvé-la de uma maneira atual e cons-
ciente. Nessa investigacao coincidem, de uma maneira evidente, os “principios”
simétricos da arqueologia andina, dos tecidos andinos, de alguns instrumentos
musicais andinos, da musica autdctone andina.

...como se suena de la rosa y del viento, para orquestra (1988-2009), é a obra
em que me tranco por longo tempo. Ndo consigo integrar a estrutura, o rigor, a
caracterizacdo do material, a fluidez do som em algo homogéneo e interessante
e que a0 mesmo tempo se explique soando de maneira inteligivel nao obstante
a complexidade de sua estrutura.
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Tentando entender por onde ir, percebo que ndo tenho, nem nunca tive,
muito que dizer, nada que expressar na musica que fago que néo seja a simples
curiosidade de “descobrir” o som e suas caracteristicas internas. Trata-se
simplesmente de uma excursdo dentro do som e suas possibilidades, uma
experiéncia a compartilhar com uma audiéncia; com sorte, algum ouvinte se
unird a essa viagem da fantasia para desfrutar dessa experiéncia.

As obras nas quais creio haver conseguido um certo equilibrio, em respeito
ao que foi dito no paragrafo anterior, sdo dedicadas ao contrabaixo: Como
silenciosas gotas de lluvia... caen, para contrabaixo e piano, e Concerto grosso,
para oito contrabaixos, além de ...como una luz de invierno a mi lado, para
cinco instrumentos.

O material utilizado nos trabalhos desse periodo é muito essencial e se baseia
numa interpretacdo da assim chamada “escala pentatonica” presente na musica
andina que, a meu ver, ndo corresponde ao conceito de escala, sendo na verdade
a sucessdo simétrica de dois tricordes formados por uma ter¢a menor e um
tom: um intervalo grande e um menor. Essa propor¢io caracteriza, ademais, os
sons complementares que estdo entre esses sons (um tom - intervalo grande - e
um semitom - intervalo pequeno). Todo o desenvolvimento desse material
segue principios simétricos, ndo por definir algo “a priori’, mas por seguir meu
modo de pensar mais natural.

Sao fundamentais, entre outras, as reflexdes sobre a importancia do gesto,
do timbre, das propor¢des de duragio dos sons e a defini¢do indefinida dos
eventos, levando-se em conta, sempre, que na compreenséo ligada a percepcao,
tudo o que se ouve se relaciona com o anteriormente ouvido. Ha uma absoluta
necessidade de um senso de equilibrio (o qual é verdadeiramente subjetivo)
entre a claridade das informacdes (sinais sonoros) e o recurso da memoria.

Descubro, finalmente, que em minha musica ndo ha siléncio; meu siléncio
sempre soa. Leio sucessivamente que as civilizacdes andinas, condicionadas
pelos imensos espagos em que viveram, nasceram e cresceram, estao obcecadas
pelo horror vacui, o medo do vazio... sera?



Novos sons antigos para a
musica de camara
Edgar Alandia

Quando pensamos na musica dos anos 50, 60 e 70, nos damos conta de que
um dos parametros mais importantes para os compositores de vanguarda era
o timbre. Os compositores comegaram a explorar novas possibilidades de sons
que podiam ser produzidos por instrumentos acusticos tradicionais, incluindo
a voz, para acrescentar ao “menu’ de sons a ser organizado e desenvolvido em
seus trabalhos criativos.

Como exemplos mais significativos da literatura musical desse periodo,
podemos mencionar as Sequenze de Luciano Berio, algumas pecas de John
Cage e varias composi¢des de Karlheinz Stockhausen, Gyorgy Ligeti, Luigi
Nono, Gerard Grisey, etc. De fato, é possivel dizer que nesse periodo muitos
compositores e intérpretes estavam fortemente engajados nesses experimentos
e investigacdes, os quais obviamente implicavam uma pesquisa grafica, neces-
saria para expressar todos aqueles novos sons na partitura. Também podemos
mencionar compositores como Salvatore Sciarrino e Helmut Lachenmann, que
usam novos sons e o pardmetro timbrico como fun¢ao estrutural principal em
suas pesquisas e composicoes, de tal maneira que isto se converta nao s6 na
parte central de seu trabalho como também de sua poética.

Outra contribui¢do a essa investigagao vem de culturas musicais diferentes da
nossa, o que significa novos instrumentos, novos sistemas de afina¢ao ou novos
sistemas de organiza¢do musical, em um mundo menor onde a informacao se
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transmite muito rapidamente. Nessa conferéncia, a chave nao estd em discorrer
sobre novas possibilidades para instrumentos acusticos tradicionais, mas
em tentar entender a real e concreta utilidade sonora de novas maneiras de
produzir sons, considerando a fungio antropoldgica e cultural da musica na
sociedade contemporénea.

Na sociedade europeia, a musica se converte em um sujeito autdbnomo, na
substincia de um evento que comeca com a interpretacio e finaliza com a
escuta da composi¢ao, sem formar nenhuma opinido sobre seu significado,
que se deixa a sensibilidade dos ouvintes e artistas. Esta claro que, ao escutar a
musica, a qualidade da interpretagdo e a claridade de sua percepgio sdo as bases
para entender seu sentido. Quase como consequéncia, torna-se extremamente
importante a maneira como a musica esta escrita em relagdo ao seu entorno,
a0 espa¢o no qual a interpretacgdo é levada a cabo.

Tendo em vista essas consideracdes, pode-se dizer, e a literatura musical apoia
essa ideia, que o espaco fisico em que ocorre a interpretagdo musical tem, ou
deveria ter, uma importante influéncia sobre a razao de ser da musica, sobre
seu objetivo e sua representacdo material: a escrita da partitura. Como exemplo
bastante significativo do que acabamos de expressar, podemos mencionar a
grande musica polifénica composta para a Catedral de Sdo Marcos em Veneza,
escrita considerando-se as duas distintas e dialéticas fontes sonoras (dois coros)
situadas nos dois lados opostos da igreja.

E sabido que as caracteristicas da escrita da musica sinfonica sdo limitadas,
se considerarmos a complexidade das possibilidades instrumentais. Também
podemos falar de sua riqueza, se pensamos nas cores timbricas que podem
provir de um grande nimero de combinagdes, dado que bem sabemos quéo
variados e poderosos podem ser os sons produzido por tal quantidade de
fontes sonoras.

Também ¢é possivel, dado que cada “parte” é uma parte singular, destacar quao
tecnicamente desenvolvida e complexa pode ser, desde um ponto de vista
instrumental, a escrita musical de cada instrumento e a textura musical do
conjunto, considerando o nivel de controle que os musicos podem exercer
sobre suas partes individuais na musica de cAmara. Em ambos os casos, as
caracteristicas arquitetonicas e as possibilidades do espago fisico (o auditério)
onde ocorre o evento musical (o concerto) influenciam a escrita musical, sua
audibilidade, gramatica, sintaxe e sobretudo a fantasia do compositor.



Como exemplo: ha algum tempo, um concerto para violdo e orquestra inter-
pretado em um auditério grande costumava ser um verdadeiro tormento para
o violonista, for¢ado a tentar fazer sua parte audivel e sem possibilidade de
fazer jogos de dinamica e cor. Também era dificil para os ouvintes, que viam
o violonista mover-se muito mas ndo escutavam quase nada, desgastando a
relagdo dialética entre ambos e sofrendo com o absoluto desequilibrio entre
os dois elementos.

Obviamente, esses problemas podem ser resolvidos hoje facilmente com micro-
fones e sistemas de amplificacdo de alta fidelidade, que permitem ao solista
expressar suas habilidades e suas ideias, oferecendo aos ouvintes a oportunidade
de escutar detalhes da escrita musical solista em correto equilibrio com esse
monstro sonoro chamado orquestra.

Essas considera¢des deveriam fomentar algumas reflexdes sobre como muitos
compositores contemporaneos usam ou usaram certos sons experimentais sem
nenhuma relagdo com o espago onde se supunha que ocorreria a interpretagao,
obtendo, se ndo um péssimo resultado, quase nada. Mesmo se todos esses
sons fossem estruturalmente necessarios e parte do jogo no projeto teérico, o
conceito real, actstico e sonoro nunca alcangaria os ouvintes, descartando-se
toda possibilidade de compreensdo musical e, ao final, todo esse novo mundo
acustico se converteria simplesmente num menu de efeitos banais.

Respiragéo de ar, respiragdo com som, toque de teclas, golpes e outros sons
usados por instrumentos de sopro; pizzicato, harmonicos, batidas na caixa
ou outras partes do instrumento e muitos outros sons usados na escrita para
cordas; sons e ressonancias para piano preparado: em algumas composigdes,
tudo isso é inaudivel para o publico, convertendo-se para os ouvintes simples-
mente em uma coreografia enfadonha. Como resultado, essas “lacunas sonoras”
perturbam o significado musical e sua compreensdo, criando uma auténtica
dislexia entre a partitura e sua interpretagao.

Considerando esses fatos, surge naturalmente uma questdo: é possivel, para
os compositores, permitir que esse mundo acustico se converta em algo real e
concreto — dado que se pode tornar audivel -, um elemento a ser estrutural-
mente tdo considerado quanto os sons, os intervalos ou as figuras ritmicas?

E provavelmente possivel imaginar um novo espago fisico-acustico no qual a
musica que usa esses sons desenvolva sua natureza e caracteristicas, porque, no
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projeto e sua estrutura, todos esses sons inaudiveis se convertem em audiveis
e, portanto, em matéria-prima usével para ser elaborada. Esse espaco pode
ser o disco; assim, a musica escrita para ser gravada e tocada ou retransmitida
por CD ou radio se converte em uma nova categoria musical a se acrescentar
a musica sinfonica e de cAmara: a musica de estudio.

E 6bvio que também a musica tradicional se grava e difunde por CD e radio.
Intérpretes e técnicos vém desejando encontrar novos espagos e tecnologias
para melhorar a fidelidade musical e a qualidade de reprodugéo, assim como
a musica contemporanea gravada pode reproduzir sons que ndo percebemos
em performances ao vivo. A chave ndo ¢ essa, mas criar musica tendo-se em
conta uma nova dimenséo e espaco auditivos que facam dos sons inaudiveis um
pardmetro real a se considerar ja que, no caso de serem gravados em estudio,
se transformam em sons reais. Com o objetivo de encontrar uma nova forma
de se escutar musica com um nivel diferente de atengdo e concentragéo, o
ouvinte se converte em um sujeito ativo que pde um disco para tocar ou que
liga o radio. Assim, ele escolhe ouvir uma pega de musica esperando perceber
detalhes sonoros que contribuam para uma melhor compreensio da estrutura
e seu significado. Essa musica, na verdade, também pode ser interpretada em
concertos ao vivo, com apenas uma importante condigdo: a de se dispor de
um bom equipamento de amplificagéo.

Torna-se quase automatico refletir sobre a fun¢iao antropoldgica e social do
evento musical e também sobre a fung¢do do disco, usualmente explorada
somente como veiculo comercial e promocional. Pensando em musica
comercial - rock, por exemplo -, desde os concertos dos anos 60, as tournées
e retransmissdes eram 0s Unicos instrumentos promocionais uteis para os
objetivos comerciais da musica gravada. Sob esta perspectiva, o foco era o
marketing e o lucro. Em anos mais recentes, tem-se empregado a mesma
técnica para a “musica classica’, o que significa que o concerto, que era o
momento principal e final de um evento musical, mudou sua intengao original,
convertendo-se, como a musica comercial, em nada mais que um instrumento
promocional e a temporada de concertos, em um subproduto da industria
discografica. A consequéncia é que as companhias discograficas escolhem
somente uns poucos artistas para promover em concertos e comercializar
em gravagoes.

Todas essas ideias nos fazem refletir sobre a musica gravada e suas possibili-
dades artisticas, a ideia de que o comeco e fim de um evento musical ocorrem



no momento da reprodugdo do disco e sua escuta. Assim, os compositores
deveriam tirar proveito desse hipotético “momento magico” para expressar
tanto quanto possivel suas ideias e imaginagdo, usando um leque mais completo
de possibilidades sonoras em seus projetos musicais e considerando também
novos instrumentos de ampla difusdo como a internet e as radios livres.
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Reflexao sobre estilo
Edgar Alandia

Em “Reflexdo sobre estilo”, tento estimular pensamentos, ideias e discussoes
sobre estilo, sua funcéo, sua necessidade, seus limites e suas perspectivas,
tomando como referéncia minha experiéncia como compositor. Em 1980,
tive a oportunidade de realizar um “concerto-retrato”. Nessa ocasido, apresentei
seis composicoes, pensando que cada uma delas era uma peca diferente, dado
que o topico de cada uma era diferente. No ensaio final, o qual presenciei com
o fim de ver se tudo corria bem, notei pela primeira vez que as pegas soavam
muito parecidas. Imagine quao decepcionado e envergonhado me senti! O
mais interessante foi que, ao final do concerto, muitos musicos, compositores
e criticos se mostraram sinceramente surpreendidos pelo fato de que eu, em
sua opinido um compositor tao jovem, havia encontrado meu proprio estilo.
Essa experiéncia me ensinou a pensar sobre estilo, a tentar me conscientizar
sobre o que pode ser o seu significado. De onde vem? Quéo importante ¢, ou
ndo, para a atividade criativa?

Ao ensinar composi¢ao, ja tive que dar algumas respostas a essas perguntas, pois
parece que a originalidade é um grande problema para os jovens compositores
e, como consequéncia, o estilo se torna uma necessidade importante. Em minha
opinido, estilo ndo é nada mais que uma fotografia que mostra claramente mais
que nossas possibilidades, nossos limites.

Se compartilhamos a ideia de que cada composicéo é a expressiao concreta de
um pensamento - isto é, um objeto que reflete relagoes e ideias que combinamos



através dos sons, usando o som; ou que cada obra é os sons que combinamos
usando nossas diferentes possibilidades de pensamento -, é possivel dizer que,
ao compor, temos dois elementos diversos que constituem a composi¢do: sons
e pensamentos, materiais e estratégias. Esses convergem em um resultado que
é a obra musical. Essa obra é um objeto que faz soar as ideias que estdo dentro
dele. Esses dois elementos podem determinar as caracteristicas de uma obra
musical como também as particularidades do trabalho do compositor: o mate-
rial (escalas, sequéncias, gestos, timbres, etc.) e as estratégias ou pensamentos
que o compositor usa apontam a dire¢ao para se definir estilo.

Se o interesse principal de um compositor é um objeto, o objeto sonoro (o
material), ele pode tentar desenvolver esse objeto, aplicando certas estratégias
orientadas para a materializagdo desse objeto num outro, que é a obra musical.
Se isso se alcanc¢a com éxito, talvez o compositor possa usar esse material
em pecas diferentes e de formas diferentes, repetindo-o, o que “cria’, tanto
por similaridade dos resultados quanto pela repeti¢io das caracteristicas do
objeto, um estilo particular, como ocorre no caso do compositor italiano
Salvatore Sciarrino.

A outra maneira de se definir um estilo é investigar a aten¢do do compositor
em certas estratégias ou processos, pois, mesmo que ele use diferentes mate-
riais, é possivel que, dado que o caminho e 0s processos sdo 0s mesmos, 0s
resultados soem muito similares entre si. Isso concede ao ouvinte a ideia de
uma “caracteristica’ presente na musica (como ocorre com Bach, Schumann,
Chopin). De fato, ambos os elementos podem ser simultaneamente empregados
pelo compositor, o que seria um recurso intencional para melhor caracterizar
sua musica.

Sobre esse ponto, parece claro que, na busca de um determinado objetivo ou
objetos, o compositor usara recursos limitados e ignorara outras possibilidades
de sua criatividade. Bastante diferente é a exploracdo de elementos limitados:
muitas faces de um objeto que finalmente mostram as diferentes faces de uma
personalidade ou de suas caracteristicas especificas. A fantasia ndo pode ser
definida por ter muitas ideias, mas por ter multiplos pontos de vista sobre uma
ideia singular. Eu gosto de pensar que o mais importante ndo ¢ tentar tirar
vantagem de certas abordagens mas, simplesmente, tentar ser auténtico. Muriel
Barbery, uma jovem escritora francesa, escreveu uma vez: “a arte ¢ emogao
sem desejo”. Se estamos de acordo, obviamente o estilo ndo é importante e nao
pertence a esse belo pensamento.
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Nio creio que, na Historia da Musica, estilo tenha sido um problema para os
compositores. Talvez, centrando-nos no estilo, possamos identificar melhor
as caracteristicas dos periodos histdricos e, quando analisamos uma pega de
musica, tomando como referéncia o periodo cronoldgico, possamos encontrar
materiais e estratégias que produzam resultados similares.

E dificil definir, por exemplo, a musica de Stravinsky - podemos dizer qual
é exatamente seu estilo? As composi¢oes de Schoenberg seguem um estilo
especifico? Em algumas das pecas de Schoenberg, a semelhanga se manifesta
pelas estratégias e processos de composi¢ao, a técnica dodecafonica.

Como assinalei, tanto na musica quanto no pensamento, na ciéncia, na filosofia
e na arte, o estilo provavelmente depende dos interesses do compositor, de suas
possibilidades, de seus limites. O estilo ndo deveria ser uma meta mas, quando
muito, uma consequéncia. A arte néo é facil, a beleza tampouco é. A arte ndo
é necessariamente complicada, mas seguramente nao ¢é facil.

Nos ultimos trinta anos, os compositores tém perseguido a ideia de encontrar
algo “interessante” para uma percep¢io facil e exitosa e, quando encontram,
repetem os mesmos caminhos de uma maneira dbvia, exatamente como faz o
mercado comercial com um produto exitoso (como é o caso de Arvo Pirt). E
evidente que a musica, como qualquer outra expressido artistica, diversificou
seus objetivos. O que considero mais importante e necessario é ser claro em
definir o espago em que cada corrente de musica se move.

Voltando a minha experiéncia compondo musica, como disse no inicio, nunca
tive que pensar em ser original e, de fato, nunca pensei em procurar formar
um estilo. As semelhancas nas minhas composi¢des seguramente provém de
meus interesses e meus limites. Mesmo se tenha lidado com materiais muito
diferentes, 0 som que emana ¢ muito similar - isso se deve a meus processos
intelectuais e @ minha fantasia sonora dentro de minhas limitadas possibili-
dades, ndo a tentar escrever em um determinado estilo.

Dado que venho de uma regido na qual o contexto cultural é bastante forte e
tem caracteristicas especificas em todas as suas formas e expressoes, ¢ provavel
que esse contexto tenha influenciado e condicionado minha musica. Mas o
que é mais importante que eu assinale é que ndo busquei expressar ou fazer
referéncia especifica a isso.



Em um dado momento, me dei conta, nio sei por qué, de que penso simetri-
camente e também que instintivamente tenho uma forte memoria auditiva
de sonoridades particulares e, como resultado, a combinacdo de ambos os
elementos produz objetos com caracteristicas particulares.

Fig. 1. Portal do Sol - Tiwanaku, Bolivia
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Fig. 3. Escala pentafonica andina dividida e tratada em
dois médulos de trés notas



Posso dizer que, durante vérios anos, o topico de meus trabalhos foi fazer soar
minhas possibilidades. Nao tinha referéncias ou objetivos especiais a cumprir.
Mesmo estando comprometido com a situagdo politica de meu pais, minha
busca musical era a mesma, tentar detectar e fazer-me mais consciente de
minhas possibilidades e meus limites. Nessas obras, fica bastante claro que,
mesmo se ndo as tenha buscado, existem algumas semelhangas.

Em certo momento me senti atraido pela estrutura da musica andina. Nessa
musica, duas pequenas sequéncias simétricas de trés sons sdo tratadas quase
sempre simplesmente por adi¢io e subtra¢io.

Fig. 4. Tricordes principais e derivados que mantém
as proporgdes: intervalo grande - intervalo pequeno
(material utilizado e tratado em vérias obras de Edgar Alandia)

Muitas de minhas pegas mais recentes tém sua origem nesse material porque,
como disse, as simetrias me atraem. A esses trés sons originais adiciono outros
trés na sequéncia principal, com a finalidade de completar a sequéncia como
um cluster de seis sons.

Fig. 5. Fragmento de ... como se suena de la rosa y del viento se
relaciona com a figura 1
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Outro topico no qual estou interessado ¢ a natureza do som, suas possibilidades
e limites naturais. Assim, eu passei a combinar todos esses interesses em uma
pesquisa sonora na qual eu uso a anteriormente citada memoria sonora.

Estou convencido de que cada material contém sua propria gramatica e sintaxe,
mas a dificuldade reside em observa-lo sem nenhuma inten¢do ou proposito.
Suas caracteristicas emergem através da experimentagdo, e sua estrutura
sugere os caminhos que deveriam seguir seus desenvolvimentos. Para todas
as perguntas, as respostas vém por si mesmas. N6s s6 temos que observar
e escutar nosso entorno com um tipo de atengdo especial, e as respostas
virdo até nds.



...sobre questoes de “identidade
cultural” na criagcao musical
Edgar Alandia

Depois da queda do muro de Berlim e com a globaliza¢io, que deveria haver
permitido a todos acessar e compartilhar uma variedade de pontos de vista,
observamos que houve, ao contréario, uma tendéncia dos varios grupos sociais,
religiosos, politicos, culturais e mesmo étnicos a se fecharem, provocando
desastres de dimensdes apocalipticas, como os que ocorreram com a desintegra-
¢do da Iugoslavia ou os movimentos de fanatismo islamista no Oriente Médio.

A globalizagao, longe de permitir o intercimbio de ideias, de pensamentos e de
culturas, ndo fez outra coisa que facilitar a exploracio para as multinacionais
e a alta financa internacional, determinando, quase como rea¢do natural, a
intensifica¢do de sentimentos nacionalistas como resposta as incertezas sociais
e ao avango avassalador do poder economico.

Uma das respostas espontaneas que surgiram foi a “necessidade” de definir
uma suposta “identidade’, o que chega a ser uma obsessdo em alguns casos ou
uma manipulagdo demagdgica em outros. Pessoalmente, creio que cada um
ndo ¢ mais do que é: sintese de uma experiéncia temporal, geografica, social,
intelectual, etc.

Passando a questao da “identidade cultural” e considerando a arte como algo
intimamente ligado a cultura, recordemos Paul Klee, que definia a arte como
algo que ndo reproduz o que se vé, mas faz possivel ver o invisivel. Vale a
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pena também refletir sobre algumas “defini¢des” ligadas a estudos de psiquia-
tria que enunciam que a arte ndo comunica nenhuma suposta mensagem,
emog¢des e muito menos sentimentos. A arte, ao contrario, provoca emocdes,
provoca sentimentos.

A arte ndo comunica outra coisa que nio sejam relagdes entre os elementos
matéricos das varias linguagens. Cores e formas na pintura, palavras na
literatura, sons na musica. A arte é um meio de expressdo dos pensamentos.
O pensamento pode expressar emogdes, 0 pensamento pode expressar senti-
mentos, mas, sobretudo, estd claro que o pensamento se expressa por meio
das linguagens, quer dizer, por meio de cddigos. Ainda que o conhecimento
do cddigo seja uma pré-condigdo para a compreensdo intrinseca de uma obra
de arte, nada impede a ninguém poder fazer, em diferentes niveis, com que a
obra provoque sensagdes e até emogdes. A obra de arte cumpre precisamente
essa funcédo, quer dizer, de brindar-nos com a possibilidade de viver uma
experiéncia tnica, de “compreender” algo que esta além da propria obra, algo
que esta dentro de nds, algo que entendemos & nossa maneira, algo que nos
mesmos descobrimos.

A musica é uma linguagem que tem seus proprios codigos e seus proprios
processos estruturais, assim como também tém seus cddigos as varias épocas,
estilos, regioes e civilizagdes. O codigo vem a ser, entdo, o meio fundamental
para expressar um pensamento. Sendo o som e o pensamento os elementos
constitutivos da musica, é interessante imaginar uma defini¢do para a mesma
e lancar duas questdes: seria a musica a articulagdo do pensamento através dos
sons? Ou ainda melhor: seria a articulacdo dos sons através do pensamento?
Sem optar por uma sd resposta, posto que qualquer uma das duas é possivel,
fica evidente que a musica engloba som e pensamento num equilibrio sutil e
necessario. Creio que se trata precisamente disso: de organizar uma maneira
de pensar por meio dos sons ou, ainda melhor, de organizar os sons segundo
uma maneira de pensar.

Creio, além disso, que a ideia de investigar esse conjunto de problemas nao
s6 é interessante mas me parece, na verdade, necessaria. Menos interessante,
certamente, me pareceria finalizar essa pesquisa e, menos ainda, finaliza-la ao
descobrimento de uma suposta identidade cultural que na verdade ja existe.
E como se descobrissemos a dgua fervida, que de todas as maneiras é sempre
H20. Qualquer investiga¢do sobre os recursos técnicos dos instrumentos — em
nosso caso, andinos —, suas possibilidades expressivas e seu contexto estrutural



de pensamento ndo garantem de maneira alguma outra identidade que nao
seja a do compositor.

Cultura é compreender, ndo entender. Compreender supde a vivéncia de um
acontecimento, a interiorizacdo de uma experiéncia e, por conseguinte, seria
relativamente mais util pensar a cultura como uma referéncia e ndo como
um fim. A cultura é uma experiéncia individual e a soma de experiéncias
individuais da lugar a uma experiéncia coletiva, a uma consciéncia coletiva;
em suma: a uma cultura compartilhada. Nao creio que existam culturas
melhores ou culturas piores; existem culturas diferentes, e creio firmemente
que a riqueza cultural nio estd na quantidade dos idénticos mas na qualidade
dos inumeraveis diversos.
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Sobre musica
Edgar Alandia

A musica é uma linguagem cujos codigos tém sido compartilhados pela cultura
dominante desde os principios do século XX, e posteriormente ampliados a mil
e uma possibilidades que na verdade levam ao cddigo pessoal do compositor,
quando ndo a um codigo especifico em cada obra. Por outro lado, a matéria-
-prima da musica tem sido desde sempre, e segue sendo, o som e seus campos
de desenvolvimento, ou seja, o tempo e 0 espago.

Outro elemento constante no fazer musical ¢ a intera¢ao entre quem faz
musica e quem ouve musica, ou seja, a relacdo entre o compositor e o ouvinte,
problema que desde sempre tem determinado os caminhos a serem tragados
por muitos compositores que enfocam a questdo da percepgdo, com todos os
seus desdobramentos.

Quem sabe ndo valeria a pena tentar descobrir como conjugar as relagdes entre
esses dois pontos, problema tao 6bvio e nada facil de se resolver quando se
escreve musica. Em outras palavras, como e quando tentar elaborar o pensa-
mento musical através de sua matéria-prima, o som, tanto no tempo quanto
no espago, de modo que o resultado seja perceptivel ou ao menos possa ser
intuido pelo ouvinte?

E evidente que um dos instrumentos e um dos recursos fundamentais de
que estd dotado o género humano ¢ a memdria, que, para se ativar, neces-
sita de informacdes as mais claras possiveis. Parece-me oportuno que nesse



cruzamento de elementos (informagdo e memoria) se consiga aquele equilibrio
sutil e nada facil (além de completamente subjetivo) que brinda o ouvinte com a
possibilidade de perceber as informagoes (sinais sonoros e seu desenvolvimento
no espago e no tempo) de maneira que possa participar de um evento sonoro,
assim como brinda o compositor com a possibilidade de compartilhar sua
experiéncia criativa ou recreativa.

No decorrer do tempo e considerando, simplesmente como referéncia, a musica
de concerto, nos damos conta dos aspectos que os compositores, segundo a
propria indole, as proprias possibilidades e limitagoes, tém privilegiado: ora
o aspecto especulativo (a combinac¢do dos sons no espago e no tempo), ora o
som, no espago e no tempo (organizado por combinagdes relativamente simples
e por vezes mesmo banais).

Sem sentir-me obrigado a expressar necessariamente uma opinido acerca de
qual das duas opgdes considero melhor ou pior (categorias tipicas do poder
dominante, desde sempre), limito-me a evidenciar que sdo pontos de refe-
réncia simplesmente diferentes e, se devo declarar uma predile¢do por um
deles, essa vai a musica pensada, estruturada, que expressa ou tenta expressar
pensamentos e possibilidades de ver e de ouvir os sons de maneira diferente
e que, para consegui-lo, recorre a elaboragdes mais ou menos complexas, que
ndo é o mesmo que complicadas. Creio que um pensamento belo, com um
desenvolvimento inteligente, produz um objeto belo. Fazer um objeto belo,
predeterminando o conceito de beleza, soa falso.

Voltando ao som e aos ambitos nos quais se desdobra (tempo e espago), as
regras combinatoriais que utilizo ao tentar fazer musica sdo relativamente
simples e essenciais (parece-me que a simplicidade é o grau mais evoluido
da especulagio; além do essencial ndo resta mais que o vazio), tentando
acompanhar o som e, ademais, seguindo suas leis naturais. E 6bvio que toda
operagio e todo “sistema” especulativo violam a natureza das coisas — neste
caso 0 som — mas, se se respeita essa natureza, parece-me que o resultado pode
ser mais “logico”, mais fluido e, em todo caso, mais “compreensivel”.

Ja escrevi e declarei em diversas oportunidades como a simetria constitui um
elemento instintivo e constante em meu trabalho, em minha maneira de pensar,
em meu modo de ser. Utilizo materiais simples (simétricos) e seu desenvol-
vimento harmonico natural, tentando criar uma sucessio de sinais e gestos
sonoros que se transformam ao longo do tempo, a0 mesmo tempo que tentando
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manter sua natureza, de modo que sua percep¢io ndo seja alterada mas possa
ser captada e, por que ndo, compreendida através do ouvido. Isso faz com que
a organizagdo dos sons prescinda de caracterizagdes de figuragdes ritmicas.
O modo de expressao dos gestos, dos aglomerados e dos sons é proporcional:
longos e curtos, de diferentes dimensdes, mas em complementaridade, assim
como sdo complementares os timbres, as alturas, etc., coisas que na verdade
nio sdo nenhuma novidade. A complementaridade esta em Bach, Mozart,
Beethoven, Schumann, Mahler ou Bartok. Finalmente, parece-me que a
complementaridade faz parte do equilibrio universal...

Havendo compreendido que, ao escrever musica, ndo tenho nada especial que
expressar, limito-me a explorar o som “por dentro’, tentando entender como
se comporta, como reage, que “diz” através de seus meios (os instrumentos)
no espago e no tempo. Sem um tempo... sem um tempo... até quase se
fazer espaco.



Edgar Alandia, o musico, o amigo

Julio Estrada

Conheco Edgar Alandia ha exatamente um quarto de século, desde 1990,
quando apareceu em Roma com sua presenc¢a familiar em um curso que, gragas
a seus esforcos, ministrei na Associagdo Musical Astaldi. O “clique” foi imediato,
e iniciamos uma amizade duradoura, somente entrecortada geograficamente.
No inicio, por motivos tdo triviais como a simples coincidéncia de sermos
ambos latino-americanos de Europa - ele, de origem boliviana, residente na
Italia, e eu, mexicano, filho de refugiados politicos espanhois —, mesmo que
nunca tivéssemos nos conhecido em nosso proprio continente; com o passar
do tempo mantivemos a amizade, porque ndo foi indispensavel para um ou
para outro manter uma coincidéncia no terreno da estética — ele, um musico
esmerado de origem académica, e eu, um antiacadémico até a alma.

Naqueles primeiros encontros, Alandia me deixou como cartao de visita suas
Etiquettes para piano, que eu trouxe cuidadosamente ao México e que, anos
depois, interpretou minha esposa Velia Nieto. Desde entdo segui sua pista
por diversos festivais europeus — Alemanha ou Franca, por exemplo - e em
particular na Italia, como na Rassegna di Nuova Musica, organizada por um
grande amigo em comum, Stefano Scodanibbio, de tragica memoria.

Ha dois anos, voltamos a coincidir, Alandia e eu, no México, onde ele ministrou
um semindrio e uma conferéncia na Catedra Conlon Nancarrow, atraindo a
atencdo de jovens criadores musicais de minha universidade, que apreciaram
tanto como eu sua inteligéncia e sensibilidade para explicar sua obra ou para
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discorrer com sensatez e tino sobre a musica como um todo. Que conste aqui
o recado de que Edgar deveria polir suas perceptivas ideias, colocando-as
por escrito.

E dificil que, em nossos paises, se chegue a apreciar um trabalho como o de
Alandia, devido ao fato de que nesses locais sdo escassos os festivais, as radios
e mesmo os executantes interessados em abordar obras musicais recentes. Ha
varias décadas, fazem justica a musica de Edgar intérpretes principalmente
europeus, que afrontam as dificuldades e dao sentido artistico a aspira¢do
criativa de suas partituras.

Alandia, o académico intuitivo boliviano, esta longe de impor na sua produgio
a mdscara discursiva — para alguns, obrigatéria — da “identidade latino-ameri-
cana’, porque sua concepg¢ao parte de alguém que escuta e pensa com o ouvido
para expressar-se de maneira solitaria mediante o rigor da escrita. Isso pode
ser considerado, por um lado, exigéncia de reter vivéncias da fantasia e, por
outro, requerimento intelectual que aspira a cifrar o fantasma.

Percebo na obra de Edgar Alandia um selo intimo, cuja raiz inventiva se libera
em busca de atmosferas de sonho, despertadas ao voo por instantes fugazes
- como os Intermezzi para quarteto de cordas — ou permite a candidez que
ilumina o explorador que encaminha a sua prépria obra — escute-se em ...
sottili canti invisibili I-II para piano, instrumento que sabemos que domina
como intérprete e que incita a supor que seja o laboratorio privado de suas
ressonancias borrosas, ruidosas ou estridentes. Mais tarde, Alandia implanta
esses experimentos em outros instrumentos, como ocorre em ...se me ha
perdido ayer el canto de las estrellas - titulo que, junto a varios outros, foi
inspirado pelo desaparecido poeta boliviano Jaime Saenz. A veia musical do
compositor cria melodias cujo carater harmonioso traz, sem espanto, o Grito de
Pablo Neruda - “...y nosotros los muertos, los escalonados en el tiempo...”- ou
nos remete ao Pequeno Principe de Saint-Exupéry, ao dialogar como grande
crianca solitaria com os astros do firmamento — Tu avrai delle stelle, come
nessuno ha - semente, a sua vez, de composi¢des mais recentes, como Thunupa,
titulo de uma obra para clarineta baixo, na qual insere uma rubrica poética:
“en medio del profundo silencio”

A musica de Alandia estd, sem davida, confeccionada com as novas ferramentas
do velho continente, ainda que, a partir de minha escuta, distinga tracos parti-
culares que o conduzem a empregar esses habitos, habilidades ou habitdculos de



uma maneira que nio se ajusta necessariamente nem ao sistema nem a bussola
com que a maioria navega, mas que cria um gozo a parte, o de perder-se em
tortuosos caminhos. Alandia sabe lidar com maestria com esses caminhos
que, com o risco de ser parco por ndo poder me aprofundar mais aqui, consigo
assimilar sob a perspectiva de trés vertentes principais: um interesse na solidez
estrutural da simetria, uma inclinagao a tecer microfiligranas temporais e uma
afinidade por um universo arcano, o ensimesmamento perante a nebulosidade
do vento - memoria que percorrem os instrumentos andinos.

Alandia tem a natureza do musico lirico e intuitivo, mesmo quando nio quer
ser espontaneo para alcancar seus objetivos, porque Edgar é feito de boa fibra
intelectual e do repouso proprio do homem feliz que escuta sem pressa o
interior de seu universo privado. E desse tlltimo que se pode esperar que surjam
novos impulsos carregados do habitual fundo poético, como talvez enfrentar
a sua maneira a dpera Perdido viajero, libreto inédito de seu velho e venerado
amigo, Jaime Sdenz, a espera de que chegue o canto que o faga soar.
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Sobre Edgar Alandia

Giancarlo Schiaffini

Foi por culpa de uma famosa soprano que tive a oportunidade de conhecer
Edgar Alandia nos finais dos anos 70. Michiko Hirayama havia me falado de
um jovem compositor de origem boliviana que tinha conhecido em um juri
internacional. Michiko e eu trabalhdvamos no Grupo Instrumental Nuove
Forme Sonore em Roma, que haviamos fundado na década precedente, junto
com os intérpretes-compositores Jests Villa-Rojo y Bruno Tommaso.

A ideia era de que o grupo se dedicasse a “musica contemporanea” desde um
ponto de vista ndo somente compositivo, mas que priorizasse o momento da
execugdo, com um interesse particular pela improvisagio. Bruno e eu temos
sido ativos também no campo do jazz, e consideramos importante que a
contribui¢do participativa dos intérpretes no processo criativo possa reduzir as
margens entre a composicao e sua realizagao. Por outro lado, nao é que a ideia
fosse particularmente original: personalidades ilustres como Bruno Maderna
ja haviam experimentado esse tipo de solu¢do. Pensavamos e pensamos que
o parcelamento das vérias fases do processo criativo leva quase a uma esqui-
zofrenia entre 0 momento criativo e o momento da realiza¢do. No principio,
faziam também parte do grupo Alvin Curran e Roberto Laneri.

O grupo se constituiu (por motivos burocraticos e de apoio oficial) em uma
Associagdo e definiu o organico instrumental, que, além de mim e de Michiko,
estabeleceu-se incorporando Francis-Marie Uitti (violoncelo), Marianne
Eckstein (flauta) e Michele Jannacone (percussdo). Vale a pena recordar que
até entao o grupo havia obtido excelentes resultados e havia despertado o



interesse de varios compositores, que comegaram a escrever e dedicar a Nuove
Forme Sonore varias obras, mas, como logicamente costuma acontecer, entre
mudangas de residéncia e o desenvolvimento de interesses artisticos diferentes,
o0 grupo comecou a manifestar sintomas de crise.

O comego da colabora¢dao com Edgar Alandia trouxe nova energia e ideias
que revitalizaram o grupo, que desde entdo consolidou extensa atividade. Mas
ndo quero me limitar a seguir contando o destino de nossa associagao, da qual
Edgar se tornou membro e diretor musical por mais de vinte anos.

Apresentaram-me Edgar Alandia como um jovem e brilhante compositor,
impressao positiva bastante difundida nessa época, sobretudo porque era
um tempo de grande interesse pela composi¢do na Italia. Recordo-me de
um comentario de Jests Villa-Rojo acerca do incrivel nimero de bons novos
compositores italianos no panorama internacional, certamente superior ao
de outros paises. Nosso primeiro encontro me deixou uma impressdo muito
positiva. Alandia era uma pessoa amavel e muito gentil, de maneira alguma
fazendo o papel de “compositor”, mas ao mesmo tempo preparada, com
ideias bem claras e seguramente muito disponivel. Conversamos sobre nossas
experiéncias, ndo s as musicais, encontrando grande consonancia de pontos
de vista, ndo obstante nossas historias musicais terem sido muito diferentes.
Edgar havia vivido em uma pequena cidade boliviana até seus 19 anos, ou
seja, em plena etapa formativa. Além disso, pertencia a uma familia na qual
havia uma forte dose de interesses culturais e de artistas com os quais, de
alguma maneira, pdde compartilhar experiéncias. Como logo pude perceber,
ele sempre manteve estreitos lacos com seu pais e ndo precisamente de cunho
exclusivamente musical. Esse aspecto ndo lhe impediu de capitalizar muitas
outras experiéncias quando chegou a Europa. Sua curiosidade e sua abertura
mental foram de grande ajuda para tirar proveito dos diferentes contextos de
cada experiéncia, tanto no campo da vida quanto do trabalho. Pessoalmente,
penso que ter trabalhado com o coredgrafo Maurice Bejart tenha lhe ajudado
bastante a conseguir no se confinar no rol exclusivo do compositor de musica
“séria”. E notavel sua capacidade de trocar opinides e experiéncias, em qual-
quer que seja o contexto, social ou de trabalho, com todas as pessoas com as
quais se relaciona: seus colegas, compositores, intérpretes, técnicos musicais
ou estudantes.

Voltando a nossas relagdes de trabalho, Edgar sugeriu reestruturar nosso grupo
instrumental, conformando-o em um quarteto duplo (madeiras e cordas), com
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a possibilidade de incluir, quando fosse necessario, voz ou outros instrumentos.
Estava a cargo também da dire¢cdo musical e obtinha resultados excelentes.
Dessa maneira, aumentou-se bastante, entre outras coisas, a possibilidade de
se recorrer a um repertorio existente e estimular um novo.

Creio, de todos os modos, que 0 que mais nos interessa aqui ¢ o aspecto criativo
e a evolugdo do trabalho de Edgar Alandia. Meu primeiro contato com a musica
de Edgar foi com a obra Antes, divertimento per Schiaffini, para trombone,
composta para mim. Comec¢amos com uma analise detalhada das possibilidades
de meu instrumento, seja no sentido geral, seja nos aspectos peculiares da
minha técnica pessoal, de modo que esses pudessem ser Uuteis e funcionais a
seus critérios expressivos, como no caso dos multifénicos, dos sons parciais,
das surdinas, etc. Edgar me explicou as referéncias da tradi¢ao andina que
amava e que eram parte de sua cultura e de sua personalidade. Pela natureza
de meu instrumento, a referéncia aos instrumentos de sopro andinos era direta:
o timbre calido, as vezes agressivo, mas sempre denso de expressividade. Da
mesma maneira, a afinagdo, ndo enquadrada no sistema temperado, era um
poderoso recurso expressivo. Faco notar que muitos grandes intérpretes do
jazz, como Eric Dolphy, usavam frequentemente uma afinacéo “equivocada”
e, ainda que Dolphy possa ser considerado um espirito excéntrico, podemos
citar J. J. Johnson, um trombonista possuidor de uma técnica magistral, que,
na famosa balada de Duke Ellington, Sophisticated Lady (do album A Touch
of Satin), utiliza uma afinagdo imprecisa para caracterizar uma atmosfera
adequada a pega.

Em Antes, a organizacido do material musical varia entre esse tipo de recurso e
outros recursos mais proprios das técnicas compositivas da época. Mas é bom
aclarar que nio se trata de uma espécie de collage, como é comum suceder
quando alguns compositores tentam mesclar idiomas diferentes, sem afinidade.
No caso de Antes, dois formantes evidentes convivem de uma maneira abso-
lutamente coerente e continua no desenvolvimento do discurso musical. Nao
se da nenhum tipo de “cita¢do’, nem se opera uma op¢do aristocraticamente
vegetariana de levar o discurso a um idioma tnico “superior”. A musica procede
fluida e continua, em uma estrutura rigorosa e com uma coeréncia muito
pessoal e de forte valor comunicativo.

Continuando a trabalhar com Alandia, tive outras oportunidades de tocar
sua musica em contextos mais complexos. Trabalhamos com live electronics,



com instrumentais mais vastos e também com meu outro instrumento, a tuba,
obtendo sempre resultados notaveis.

Nos anos 90, Alandia se dedicou a projetos mais articulados, como projetos
multimidia, que, junto ao teatro e & musica eletronica, passaram a fazer parte
de seu repertorio. Lembro-me com prazer de Perla, fdbula triste, que se deu
na Sala dello Stenditoio, no complexo de San Michele, sede do Ministério dos
Bens Culturais, em Roma. Tratava-se de musica para vozes e instrumentos, com
textos elaborados e acdes coreograficas. Creio que foi seu primeiro trabalho
a demonstrar suas diferentes facetas (musico, escritor, coredgrafo), obtendo
ademais grande éxito. Seguiram-se ...sottili canti invisibili e Oruro, 3706 metros
s.n.m., com imagens e muito mais.

Nio sendo meu trabalho, ndo quero e ndo posso fazer uma analise geral da
obra de Edgar Alandia, mas, tendo compartilhado sua musica por cerca de
uma década, pude apreciar a caracteristica complexidade e a leveza calviniana
do pensamento de Alandia. Compartilho de modo absoluto o conceito de
Alandia de que a ideia primaéria de uma composi¢do seja puramente musical.
E 6bvio que os motivos que induzem o compositor a escrever podem ser muito
diferentes: experiéncias da vida, razdes literdrias, estéticas, etc., mas tudo isso
ndo passa de estimulos, pretextos para compor. A composi¢ao mesma, portanto,
se desenvolve com liberdade e significagdes puramente musicais. A tentativa
de se associar a uma obra musical significados ou mensagens de outro tipo é,
frequentemente, uma operagao mistificatoria.

Outro tique muito frequente, no trabalho do musico, é a copiosa ateng¢io
que se da a elaboragao intelectual, negligenciando assim a eficacia do resul-
tado. Um exemplo é John Cage, no periodo central de sua atividade, com a
diferenca de que nesse caso se tratava de questdes de principio, teorias que
atribuiam um valor significativo a qualquer que fosse o resultado aleatdrio
que se obtivesse. Tive a oportunidade, em diversas circunstincias, de trabalhar
com compositores que, ao descrever suas obras, ilustravam-nas com algo-
ritmos sofisticados e estruturas fascinantes, que despertavam curiosidade e
estimulavam positivamente a vontade de ouvi-las. No momento de toca-las
ou simplesmente escuta-las, minha desilusio era grande, apesar das condi-
¢Oes favoraveis determinadas pelas explicagdes mencionadas anteriormente.
Infelizmente, o detalhe da claridade do resultado auditivo costuma ser um
elo ausente. Talvez pelo parcelamento dos papéis na criagio musical, do qual
somos frequentemente vitimas, como ja expliquei mais acima, muitas vezes o
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compositor se enamora de suas ideias e se deleita com a relagdo com sua obra,
negligenciando o fato de que, como dizia Franco Evangelisti, “a musica existe
somente no momento em que soa’.

Nada disso acontece na musica de Alandia. Ao contrario, em sua obra ja me
encontrei em situagdes exatamente opostas. Antes de estudar ou ouvir uma
peca sua, enquanto olhava a partitura, quem sabe por minha incapacidade de
sintese ou por minha alergia a certas grafias particulares, ficava perplexo ante
a complexidade da escritura, imaginando, equivocadamente, um desenrolar da
musica complicado e cansativo. Logo, no momento da execugio, tudo se resol-
via da melhor maneira, com um desdobramento natural, claro e prazenteiro,
apesar da complexidade estrutural. Neste ponto, percebo que estou descrevendo
amusica de Alandia sublinhando como ela “ndo €, mas me parece justo dar a
conhecer as armadilhas nas quais ele ndo caiu.

Creio que seja importante, também, trazer a tona a sensibilidade de Alandia
pelo som, seu timbre e seu valor expressivo primario. O que disse mais acima
sobre Antes e suas referéncias andinas é sempre valido e preeminente na musica
de Alandia, ainda que nela nido haja uma referéncia explicita as cores tipicas
da referida tradicdo.

O som ¢ a célula geradora de todo evento musical. Infelizmente, o som nao
pode ser descrito de maneira clara, mas fica estabelecido que é o coragdo da
musica, e sua expressdo imediata é fundamental. As vezes o orgasmo da escrita
pode levar a se descuidar do valor fundamental e significativo do som, mas
esse ndo ¢ o caso, seguramente, da musica de Alandia.

Eu gostaria também de mencionar outro aspecto do trabalho de Alandia: o
de educador. Ensinar uma disciplina que se presume ser criativa pode ser
muito delicado. Frequentemente, o docente, mesmo involuntariamente, pode
formar seus estudantes como seus clones. Mesmo Alandia, em seu passado de
estudante, pode haver passado por semelhante experiéncia. Um professor de
composi¢do (como qualquer outra arte) utiliza, seguramente, o patrimonio
de sua experiéncia, mas sobre essa base deveria proporcionar a seus alunos
uma técnica fundamental, além de critérios de avaliagdo e os meios com os
quais o estudante possa desenvolver um processo de trabalho coerente com
sua personalidade e com sua cultura.



Eu conheci varios jovens compositores que se formaram com Alandia, e pude
notar como, entre eles, as diferencas artisticas e a maturidade eram eviden-
tes. Em 1994 e 1995, fomos trabalhar em Cuba, em pleno Periodo Especial,
convidados pela Unién Nacional de Artistas de Cuba (UNEAC) para ministrar
semindrios, oficinas e concertos. Era o periodo dos “balseros™, e a situagao
econdmica certamente ndo era das melhores. De todos os modos, desenvol-
vemos nossas atividades, e notei quao grande era a curiosidade dos cubanos
pela musica, digamos, europeia — ainda que na verdade a nossa fosse bastante
“contaminada’, mas ainda assim muito distante do que eram as tradicoes
cubanas. Mas o que mais me chamou atengdo foram os resultados das classes
de Alandia, a relagdo humana que rapidamente estabeleceu com os alunos e a
grande eficiéncia conseguida com poucos dias de trabalho. Seguramente nao
foram classes ex cathedra, e provavelmente o carater dos cubanos e sua dispo-
nibilidade facilitaram as coisas, mas creio que o grande fator motivador foi sua
experiéncia didatica eficaz, aberta e disponivel. Ja houve grandes musicos que
ndo sabiam como ensinar e grandes educadores de um nivel musical bastante
relativo. Edgar Alandia, com sua independéncia de ideias e de juizo, seu valor
estético e sua humanidade, sintetiza em si grande capacidade didatica e criativa.

' N. do T.: Balseros eram as pessoas que tentavam fugir de Cuba na época do regime totalitério, utilizando balsas
improvisadas para alcangar outros paises, principalmente os Estados Unidos.
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Sobre a obra do compositor boliviano
Edgar Alandia Canipa

Luigi Pestalozza

Alandia é boliviano, mas ndo leva consigo, nem leva sua musica, a
tragédia implacével de seu povo, de seu pais. Nao vive exibindo “musicalmente”
0 que acontece 14, nas montanhas bolivianas onde nasceu nos meados do
século passado.

Acaba sendo dificil desarraigar-se, mesmo para quem estudou longe, como
o fez Alandia, em Roma. Alandia, por sua vez, ndo quer perder suas raizes,
que se conservam em suas obras para serem utilizadas de maneira original e,
assim, sua musica se faz musica de fronteira, musica de um autor que, entre
culturas diferentes, segue adiante, muito atento para nao cair em leviandades.
Seguindo essa ética de trabalho ha anos, Alandia tem atuado em diversos
paises, entre eles Itélia, Bolivia e Bélgica. E interessante observar a clareza
com a qual Alandia rechaca a tentagdo dos modismos compositivos euro-
peus e a precisdo com a qual utiliza as linguagens e as técnicas aprendidas
nas metropoles musicais da Europa; clareza e precisio que evitam o “estilo”
de ser submetido pela retérica de suas fontes latino-americanas, as quais
nao renuncia.

Em Antes, por exemplo, 0 jogo compositivo revela uma atitude de pensamento
e de expressdo dos sons muito tipica da musica popular andina, pelas simetrias
e outros elementos. Mas o trombone de Schiaffini (a quem o divertimento foi
dedicado) nao imita o folclore ou seus elementos, mesmo que, de todos os



modos, oucamos que o trombone se “diverte” com eles. Por isso, falando de
si mesmo e de algumas de suas obras apresentadas em um concerto, Alandia
afirmou que: “os trabalhos que se apresentam sio resultado dos estimulos e
das contradi¢des do ser latino-americano hoje, e esses fazem parte de uma
série de reflexdes sobre os pardmetros logicos (incluindo as vezes questdes
elementares andinas através do som, o som como manifesta¢cdo de um estado
psicolégico determinado por uma natureza macroscopica e pelas tristes
condigdes existenciais). Uma busca, em suma, de si mesmo. Por isso, em cada
uma das obras estdo fundidos o fazer musical e os fazeres pessoais, fazeres
pessoais complicados, delicados, que confirmam suas origens culturais sem se
confundir com elas mesmas, mas que buscam mais exatamente o fazer musical,
em suas margens de objetiva participa¢gdo em uma cultura musical adquirida
e aceita através das diferencas: a propria identidade. Por isso mesmo, a musica
vem antes de tudo, e me refiro as pegas do album Studio - gravado pelo grupo
instrumental Nuove Forme Sonore em 1980 para o selo Edipan -, que nédo se
pode de nenhuma maneira sintetizar através de uma féormula tinica: o elemento
comum é uma ‘atitude compositiva, que é uma maneira de pensar a musica,
mais que a musica por si s6.

E frequente nas obras de Alandia, por exemplo, uma meméria estruturalista. No
entanto, a presenca insistente, perceptivel e evidente das estruturas sonoras, as
vezes engendradas por um tnico som, ndo produz uma organizagdo estrutural
da pecga, mas segue uma articulagdo de figuras ou episddios que retornam ao
material inicial segundo simetrias caracteristicas do folclore musical andino.
Por isso, é preferivel falar de pontos de referéncia sonoros, harmoénicos e timbri-
cos, ao redor dos quais se move um tipo de material feito de figuras de varios
aspectos, de muitas alusdes sintaticas, como se um certo movimento evocativo
e exploratdrio musicalmente aberto buscasse nao ja um contraste, mas uma
integracao musical cultural com aqueles imprescindiveis pontos de referén-
cia. Dai a sensagdo: a musica, antes de tudo... se sente. Tal interdependéncia
discursiva (de grande respiro formal) da lugar a um novo tipo de “recitativo™
a musica se transforma no lugar onde, com instrumentos, sons, relagdes entre
materiais, melodias e atitudes tipicas de culturas musicais distintas, se “recita”
uma musica que busca a si mesma, ou seja, sua realidade ou, se queremos,
sua verdade. Por isso mesmo, ndo bastam somente os esquemas compositivos
derivados de uma historia da musica que interessa somente a uma parte dos
homens, os europeus; por isso mesmo, é verdadeira e real a comparagdo que
faz o compositor (dono das técnicas de composi¢io desenvolvidas) com os
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pontos fixos, inalienaveis e, por isso mesmo, verdadeiramente de referéncia
de seu mundo musical.

Mas se o estilo compositivo de Alandia é facilmente reconhecivel em Antes e
Tu avrai delle stelle como nessuno ha, esse fato ndo depende apenas de referén-
cias andinas. Na verdade, nessas duas composigdes, essas referéncias andinas
perdem sua imagem popular. Sem embargo, suas caracteristicas e sua estrutura
obrigam a linguagem adotada por Alandia a um comportamento preciso, que
¢ o da musica moderna desenvolvida até o pés-modernismo. Essa linguagem
é utilizada por Alandia, mas sem se identificar com ela, defendendo seu estilo
pessoal. De fato, sua linguagem nao “soa” subalterna, derivada ou homologada,
ainda que participe da histdria da musica e todas as suas problematicas; sdo os
“enredos” dessa historia musical que o preservam de uma confusio de papéis,
de identidades culturais, porque na linguagem do compositor boliviano é o
proprio som que o distingue e o separa da musica europeia moderna, com a
qual, a0 mesmo tempo, compartilha todas as vicissitudes. O som do compositor
nos remete sempre a Bolivia e, por isso mesmo (como agora se pode entender
melhor), Alandia, musico de fronteira, pode citar para si os versos de Neruda:
“he llegado hasta aqui con todo lo que vino conmigo™, comentando: “nesses
versos de Neruda pode-se compreender o significado e a problematica do
ser latino-americano de hoje, do cidaddo da dramatica realidade do Terceiro
Mundo: protagonistas, espectadores e testemunhas mudas, chegamos aqui
com todo o peso da heranga social e cultural que nos deixaram as imponentes
civilizagdes locais, os 400 anos de colonizagdo espanhola e o preco terrivel da
fome pago ao neocolonialismo do império capitalista”. Por isso, mesmo quando
ndo é nem reconhecivel nem explicita, a relacio com 0 modo andino de pensar
a musica ¢ a base do “pensar”, ou seja, da organizagdo dos sons, das obras, do
modo de confrontar-se e de interpretar a musica de hoje, no mundo de hoje,
um mundo multifacetado, ndo mais concéntrico. Isso, além da propria musica,
¢ 0 que comunica a musica de Alandia.

! Cheguei até aqui com tudo o que veio comigo.



Edgar Alandia: musica andina no
contexto europeu

Jesus Villa-Rojo

A relagdo comunicativa e de intercAmbios intelectuais e artisticos através dos
sons tem aumentado a proximidade e a amizade entre os seres humanos do
universo. Os sons tém facilitado a convivéncia desde o inicio dos tempos. A
palavra, a linguagem falada em familia e em circulos mais ou menos proximos,
permite diversos matizes expressivos e intimos. A musica, possivelmente pela
ampla dimensdo do som, talvez exija um desenrolar temporal de maiores
dimensdes. Essa possibilidade linguistica e de compreensao universal e tio
direta levou os humanos ao conflito ilustrado pela constru¢do da Torre de
Babel, onde a palavra, cada palavra, segundo quem a pronunciava e segundo
sua origem, tinha significados distintos, algumas vezes tdo distintos que era
impossivel seu entendimento. Os sons nao respondem a esses cddigos, respon-
dem a sensibilidade auditiva, porque o som ndo se compde de palavras nem
expressa uma linguagem determinada, expressa uma linguagem indeterminada
que vai mais além da origem de quem os utiliza. Os que souberam aplicar o
som em momentos conflitivos de entendimento humano, social ou religioso
conseguiram os melhores resultados. A profunda convic¢do da expressao
sonora conseguiu a resolu¢do de conflitos extremos para converté-los em
irmandades inseparaveis.

Entre os muitos encontros sociais, raciais e religiosos produzidos no mundo
através dos tempos, o que se produziu na América com a chegada dos espanhdis
por volta do século XV contemplou uma sutil aproximagao entre culturas
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através da musica. Esse encontro nio podia ser mais violento e contrastante.
Ragas, culturas e religides enfrentaram uma convivéncia inicialmente impos-
sivel. Os responsdveis por tentar melhorar essa convivéncia nao hesitaram
em recorrer a musica (entre outros mecanismos) como meio expressivo,
evitando a comunicagéo verbal que tanta confusiao havia produzido em situ-
acoes semelhantes. Efetivamente, os sons superavam qualquer matiz verbal
e encontravam o mais humano e sensivel das pessoas. Por isso, tudo que se
produziu desde aqueles primeiros encontros leva a uma profunda reflexio;
assombra que os responsaveis diretos por estudar aquelas situagdes sigam
sem aclarar as circunstancias e inteng¢des por tras destas, como ja se deu em
outros casos.

A convivéncia da muasica na América em seus primeiros anos oferece exemplos
e momentos que bem poderiam ser considerados entre o mais culto e sensivel
que se produziu entdo. O som, como bem sabemos, ndo tem cor nem raga
alguma. Adota a mensagem que se lhe encomenda sem penetrar em outra
concepgdo que nao seja puramente musical. A evolugdo dos tempos conduz
ao potencial acumulado daquela convivéncia que faz indivisivel a origem dos
autores. Eram espanhéis ou eram americanos? E certo que existem assinaturas
que mencionam identidades, ainda que o anonimato seja 0 mais comum e o
mais instrutivo.

A trajetdria historica (que conhecemos) de materiais musicais na América se faz
necessaria para poder se entender o que sucede nos momentos atuais. Houve
intercAmbio de ideias musicais desde o primeiro momento, assim como houve
fusdo de sensibilidades artisticas (sobretudo das herangas milenares recebidas),
superando o que se pode considerar diferencas raciais. A trajetdria, caminhada
em unido, levou-nos a uma concep¢io equalizadora do mundo sonoro, com
a diversidade pessoal que em cada caso imprime o criador, em funcio de
sua sensibilidade humana e artistica. Assim, quando se chega ao século XX,
o potencial musical acumulado entra nos mais altos niveis de originalidade
criativa, dada a soma de resultados conseguidos.

Admirar na atualidade os maestros artifices desse potencial, situados entre
os valores mais reconhecidos do mundo, é sintetizar as origens da musica
nos tempos e nas culturas. Encontrar os nomes histéricos de Villa-Lobos,
Chavez, Ginastera, Revueltas e Roldan entre tantos outros génios serve para
valorizar e reconhecer as margens de acumulagio obtida através dos séculos
entre ragas e entre culturas. Acumulacdo que nos leva a nossos dias e que é



igualmente representada por Mario Lavista, Manuel Enriquez, Leo Brower,
Rafael Aponte-Ledée, Gerardo Gandini, Alcides Lanza, Roberto Sierra,
Marlos Nobre, Alfredo del Mdnaco, entre tantos outros. Quase todos levam
uma bagagem de conhecimento e experiéncias adquirida em suas origens,
mas foram também informados das correntes de renovacio e atualizagdo
realizadas nos cursos internacionais de Darmstadt por volta dos anos 50,
depois da Segunda Guerra Mundial, e concentrados posteriormente a partir
de 1961 no Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales do Instituto
Torcuato Di Tella, dirigido por Alberto Ginastera em Buenos Aires e nos
Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporénea, celebrados em varios
paises americanos, onde se reinem uma série de valores fundamentais para a
convivéncia do mundo musical futuro. Todavia, a reflexdo a que se propde este
escrito nos faz caminhar no tempo e nos leva a conhecer e estudar uma das
figuras centrais mais representativas do conjunto de novos valores, cunhados
ao redor de ragas e culturas na renovagdo musical entre América e Europa: o
compositor boliviano Edgar Alandia pode ser considerado figura central dentre
esses movimentos, por sua posi¢ao privilegiada como mestre na cena educa-
cional italiana e sua visdo universal das musicas contemporaneas americana e
europeia, ao coincidir ser membro de uma comunidade milenar e encontrar as
vias evolucionadas da atualidade, permitindo-se conjugar, ao longo do tempo,
o mais claro e representativo.

Alandia veio ao mundo em Oruro (Bolivia) em 1950, filho de uma familia
culta, vista desde os padroes da tradi¢do andina, ainda que consciente dos
movimentos sociais e culturais que lhe correspondem, movimentos que afronta
com decisdo e entusiasmo, mesmo admitindo as situagdes de risco tdo comuns
naqueles anos que culminaram com as guerrilhas de Che Guevara. Foi nesse
contexto que Alandia teve o atrevimento de compor, para ser censurado pelos
professores da Escuela Nacional de Musica de Oruro. Posteriormente, em seus
cursos na Academia Nacional Santa Cecilia de Roma, ja havia sinais de sua
discreta idoneidade, ao ndo perceber Franco Donatoni o alcance intelectual e
artistico de seu aluno bolivariano e sugerir-lhe que, se quisesse continuar na
Academia, deveria fazer musica como ele, Donatoni, a fazia; de outro modo,
seria melhor voltar a Bolivia e fazer musica folclorica. A capacidade pedagdgica
de Donatoni ofereceu excelentes resultados aqueles que optaram por seguir
suas diretrizes e continuaram em alguma medida sua concepg¢do compositiva,
mas nosso compositor possuia um pensamento musical que era na verdade
de dificil entendimento desde uma perspectiva organizativa centro-europeia
matizada seguindo as filosofias germanicas de Darmstadt.
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Alandia ja havia transitado por outros drduos caminhos didaticos nada desa-
precidveis, em busca de uma educagédo profunda e com uma sensibilidade que
potencializava suas curiosidades, no contexto de uma sociedade plenamente
desenvolvida, ndo apenas artistica e intelectualmente, como também indus-
trial, econdmica e politicamente, a Itdlia dos anos 70. Nesse pais, @ margem
dos estimulos donatonianos, adquiriu uma técnica, um oficio, definiu seus
interesses e amadureceu as sementes de uma visdo politica do mundo, da
sociedade e da vida. O conjunto das experiéncias vividas desde sua formagao
inicial andina, em contraste com a experiéncia europeia, que lhe possibilitou
ver as coisas de pontos de vista diferentes, foi uma vantagem a mais para
ajuda-lo a se definir como individuo e musico. Essas realidades, juntamente a
sua curiosidade e interesse por culturas distintas, contribuiram para definir sua
identidade artistica e se refletiram, indubitavelmente, na musica que escreve.

Sua produgdo musical, em consonincia com seu pensamento cultural e artis-
tico, sempre parte de uma origem na qual é necessario sintetizar ideias para
configurar um presente. Essa produc¢do contém exemplos cheios de novidade
conceitual que somente podem se conceber a partir de uma imensidade
conjunta de valores de amplas e distantes latitudes. O reconhecimento desses
valores foi rapido e abrangente: prémios Valentino Bucchi de Roma, Carrefio
de Caracas, Venecia Opera Prima e a presenca nos mais importantes festivais
e programas em temporadas de concertos tanto na Europa quanto na América.
Entre seus titulos, deve-se destacar obras que tiveram um desenvolvimento
importante pelas curiosidades musicais de seu pensamento politico-social.

Em primeiro lugar, citaremos Rumi, para violoncelo e piano, pela possibilidade
de um mundo harmoénico natural, e ;Grito!, para soprano, pela organizagao
estrutural rigorosa que permitia a impressao de uma peca quase improvisatdria.
Além dessas, Paititi, para quarteto de cordas e orquestra, na qual um material
basico desenvolvido por um dos instrumentos do quarteto acaba desenvolvido
pelos outros trés instrumentos, criando, assim, um novo material que servira
como base para o desenvolvimento orquestral. A textura musical que surge da
orquestra, por sua vez, volta para o quarteto, que gera um novo ciclo que sera
aproveitado, novamente, pela orquestra, e assim sucessivamente.

A compreensdo instrumental de Alandia ndo seria imaginavel ndo fossem
as experiéncias e conhecimento da musica andina aprendida em sua terra
natal, cuja simetria definiu seu modo de pensar, de trabalhar e de organizar
0s materiais composicionais.



Nao deveria me esquecer, na listagem de obras que demonstram experimenta-
¢do e contribui¢ao instrumental, Phucuy, para clarineta solo, pois trata-se, sem
sombra de davidas, de um excelente exemplo (entre os melhores realizados no
género) de conhecimento e técnica inovadora do instrumento escolhido, com
uma precisdo natural e factivel dos recursos mais complexos do mundo dos
multifonicos: sons quebrados, som real e resultantes, som real e harmonicos,
combinag¢des de harmonicos e sons reais, trinados e trémolos com esses sons,
etc. Funcionam perfeitamente, como fendmenos possivelmente tnicos. Phucusy,
que significa “sopro” no idioma Quechua, parte de um ruido ordenado de
nove notas que, paulatinamente, projetam-se até o ponto de constituirem um
canto melddico. Nessa obra, o compositor, numa clara alusdo a sua terra natal,
renuncia a solidez e clareza formais para recriar uma ambiéncia timbrica do
altiplano andino.

Os pontos de partida de Alandia, quando se lan¢a a trabalhar em novas obras,
raramente se desprendem ou se esquecem de seu vocabuldrio de origem ou,
o que acaba sendo o mesmo, de sua sensibilidade intelectual e humana acerca
do momento em que vive. Em Khana, cujo significado é luz, um instrumento
propde figuras musicais que sdo captadas pelos outros instrumentos, adaptadas
as suas proprias naturezas e refletidas de volta, criando assim uma textura
timbrica extremamente rica.

Excepcionalmente, é possivel que Alandia recorra ao espanhol para expressar o
titulo, como quando o LIM programou uma série de eventos em homenagem a
Olivier Messiaen, e a Fundacién Bilbao Bizkaia Kutxa (BBK) encomendou-lhe
a obra Como una luz de invierno a mi lado, por ocasido do aniversario de
nascimento do compositor francés. Mais do que tomar como tema elementos
estritamente musicais do homenageado, Alandia encontrou algumas perspec-
tivas comuns do pensar a musica — “... eu ndo busco a musica... deixo que a
miisica me encontre” — para refletir, de modo pessoal, suas aplicagdes. Nessa
obra, uma estrutura principal (melddica, harmonica, timbrica e gestual) se
sobrepde a outras estruturas secundarias, em segundo plano. As estruturas
secundadrias se contaminam de alguns dos elementos da estrutura principal e
os reelaboram de acordo com seus proprios principios, com pequenas variagoes
que sugerem novas ideias para a estrutura principal.

Em Perla, fabula triste, a musica se expressa através das palavras, a partir de
uma inversio do principio operistico que busca valorizar o texto, onde as partes
recitadas (recitativo) acontecem nos instrumentos (recitativo instrumental), e
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o canto (aria) se da no recitativo vocal. Efetivamente, uma peculiaridade expe-
rimental, uma novidade no mundo operistico que se distancia da concepgdo
habitual. Alandia rompe um modelo em uso permanente, assumido de forma
undnime, e cria um formato que bem mereceria um intenso desenvolvimento.

Uma particularidade atrativa na personalidade de Edgar Alandia é, além de
sua importancia criativa, sua didatica. Sua capacidade comunicativa e de inter-
cambio coloquial com os colegas em geral e com seus alunos em particular é
de especial interesse, ajudando a definir a personalidade criadora de cada um
deles. Essa disposi¢ao especial indica uma entrega comunicativa com matizes
ilustrativos que somente se pode encontrar em pessoas muito convencidas de
suas experiéncias e que efetivamente puderam experimentar muitos fendmenos
do conhecimento. Todos os alunos de Alandia, que estio espalhados por todo
o mundo - por haver exercido o magistério em prestigiosos centros interna-
cionais como os Conservatdrios Rossini de Pesaro, Santa Cecilia de Roma ou
o Conservatorio Morlacchi de Perugia (todos em Italia), além de numerosos
cursos de aperfeicoamento em distintos paises —, possuem uma mentalidade
aberta e disposta para a experimentagdo e a criagdo imaginativa, sendo dotados
de uma bagagem técnica e formativa de alta distingao.

Exemplos da condensacdo de tantos elementos historicos e contemporaneos
de culturas tdo diversas como a americana e a europeia, como sucede com
Edgar Alandia, sao fundamentais na relagdo comunicativa e de intercambios
intelectuais e artisticos através dos sons. Deles se pdde fortalecer esse mundo
de fantasia mas também de realidade objetiva. Sem eles, a possibilidade de
conviver de forma tdo ampla e variada teria sido muito distinta, mas sobretudo
muito reduzida.

Muito obrigado a Edgar Alandia e a todos que puderam contribuir com tanta
riqueza musical e artistica ao nosso tempo.



Sobre Como una luz de invierno
a milado

Anne-Marie Turcotte

O som autogeno

Haé casos em que a terminologia utilizada na tradi¢ao analitica e na critica
musical pode ser pouco adequada e até insuficiente. Quando se trata de uma
obra em que ndo exista nem narragéo, nem descri¢do, nem processos formais
que se possam reconhecer, é entdo necessario abandonar as ferramentas anali-
ticas usuais para comegar a procurar por outros elementos ou, pelo contrario,
ndo procurar nada, ja que poderiamos nos encontrar frente a peremptoria
afirmac¢do de uma condigdo, simplesmente, de existir: a condi¢cdo do som que
gera a si mesmo.

Deve-se aproximar de Como una luz de invierno a mi lado com as maos
vazias, com um sentido de assombro perdido e a disponibilidade do neéfito.
Todos os parametros saltam. O ouvinte que, mais ou menos conscientemente,
tentar reconstruir um desenvolvimento formal baseando-se em esquemas ja
conhecidos ou caminhos ja recorridos encontrar-se-a capturado por outro
tipo de processo e transportado até novos horizontes. O tempo perde seu
significado estrutural para identificar-se com o espago, contentor indefinido
e imutado do som, autégeno, ao principio, e gerador de impulsos e eventos
sonoros, mais tarde.
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No principio era o ré: som gerador e som de fundo.

Sem querer se aprofundar na psicologia da musica, pode ser interessante ler
0 que o autor escreve acerca do ambiente sonoro em seu breve ensaio Escribir
musica. “Descubro, finalmente, que em minha musica nao ha siléncio... meu
siléncio sempre soa... leio sucessivamente que as civilizagdes andinas, condi-
cionadas pelos imensos espagos em que viveram, nasceram e cresceram, estao
obcecadas pelo horror vacui, o medo do vazio... sera?” Essa citacdo ndo nos é
util, de maneira especifica, para a compreensao dessa pe¢a em particular, mas
ela nos introduz a um componente constante na musica de Alandia: a busca
da expressividade no préprio som.

Em Como una luz de invierno a mi lado, as figuras utilizadas para lograr a
ideia e a atmosfera do som continuo sdo multiplas e multiformes. A multi-
plicidade ¢ a esséncia do som na sua func¢do de som gerador: cada “evento”
(mais ou menos sessenta impulsos sonoros, dependendo da maneira em que
se considere a sucessdo dos mesmos), suas figuras e suas variagdes assumem,
entdo, o significado daquele tinico som que esta no principio de cada evento
SONOTO SUCESSIVO.

Dessa maneira, se, ao se iniciar o ré tenuto da clarineta, esse funciona como
gerador dos sons sucessivos dos outros instrumentos, na anuncia¢ao de um
principio de escala cromatica o mesmo ré se transforma no gerador de si
mesmo nas articulacdes imediatamente sucessivas de nota ribattuta, trinado
e acciacaturas de vdrias notas especulares em relacio ao ré e, pouco a pouco,
de pequenas figuras construidas sempre ao redor do centro ré.

De todas as maneiras, a tipologia das figuras e suas variantes acabam sendo
elementos marginais, sendo pouco importante definir detalhadamente a
evolugdo de cada figura. Ao ouvir a obra, a atitude principal é a de seguir de
perto, e pouco a pouco, o principio da autogeragdo do som, principio presente
a todo momento e verdadeira matriz da obra.

Irradiacdo
As alturas sdo escolhidas, e procedem de uma maneira coerente, segundo um

critério a que chamaremos “irradiacdo’: os campos harmonicos sucessivos ao
impulso sonoro primario incluem as primeiras notas da escala cromética de



ré, primeiro descendente (compassos 1 e 2) e logo ascendente (compassos 3
e 4) (Fig.1):

Fig. 1. Compassos 1 — 6 da peca Como una luz de invierno a mi lado
de Edgar Alandia

) -1-

= H0-LL co.

O conjunto de variagdes e modifica¢des das figuras que seguem gerard,
espontaneamente, uma segunda apari¢do de irradiagdo, a nota la (compasso
21 - Fig. 2),
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Fig. 2. Compassos 19 — 21 da pega Como una luz de invierno a mi lado
de Edgar Alandia

para voltar ao ré (compassos 29 e 30 - Fig. 3).

Fig. 3. Compassos 28 — 30 da pega Como una luz de invierno a mi lado
de Edgar Alandia

A interdependéncia dos polos de irradiagéo fica evidenciada nos momentos
em que ambas estdo presentes (do compasso 32 ao 44 - Fig. 4):
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Fig. 4. Compassos 31 - 45 da peca Como una luz de invierno a mi lado
de Edgar Alandia
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O processo de irradiagdo se mantém ao longo de toda a pega, exceto, por razdes
6bvias, nas passagens de acciacaturas de harmonicos naturais das cordas e nos
raros e breves momentos nos quais, como propria consequéncia da irradiagio,
as figuras instrumentais se esfumagam momentaneamente, distanciando-se
das instancias de ré e seu complemento la. Dessa maneira, o processo de
irradiacdo é considerado e utilizado, nas suas mais intrinsecas possibilidades,
como fio condutor. Em seu aspecto global, a obra é como uma observagio das
possibilidades de autogeragéo e autotransformagio do som.

A consequéncia de um trabalho tao direto sobre o som nao pode ser outra
que a considerac¢do da efetiva relacdo entre o compositor e o intérprete, dois
agentes estreitamente ligados, igualmente participes do processo que traz a luz
uma realidade sonora: o compositor como divulgador da evolugao natural dos
impulsos e das figuras sonoras, e o intérprete como quem leva a cabo, paula-
tinamente, a transformagdo de cada elemento por si mesmo. Ao compositor
correspondem as escolhas primarias dos elementos e de seu desenvolvimento,
elementos nos quais nao é tanto o gesto ou a figura que geram a dindmica, sendo
a dimensao dindmica que forja os gestos e as figuras. Tanto é que, em situagdes
em que os elementos especificos paregam ao ouvido impulsos geradores de
som, ndo ¢ a figura que determina o papel, sendo o conjunto das situagdes e
das dindmicas nas quais tais elementos se encontram.
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A articulagéo dos siléncios respeita tal principio: na dialética de cada instru-
mento, o siléncio ¢ um ulterior elemento gerador, o himus de que se nutrem
os elementos sonoros para deitar raizes, definir-se, desenvolver-se e reagir.
Um espago, entdo, ndo de siléncio, mas de escuta profunda, no qual revive
a ideia de siléncio-respiro, para o qual seguramente contribui a ressonancia
natural e continua do pedal tonal do piano, utilizado em boa parte da obra e
que colabora para o equilibrio entre incisos, frases e siléncios.

Para tanto, a narragao se desenvolve num contexto que nio apresenta pausas-
-siléncio; a tinica pausa-siléncio (compasso 101 - Fig. 5) indica o inicio do fim.

Fig. 5. Compassos 100 — 102 da pega Como una luz de invierno a mi lado de
Edgar Alandia

Assim, em um ambiente sem siléncios, cada instrumento é constantemente
guiado pelos impulsos de, pelo menos, outro instrumento, e absorvido
num fio condutor constante, que permite variagdes e mudangas de figuras
quase imperceptiveis.

Concertando a metamorfose
Considerando-se que, como na melhor tradi¢do cameristica, a importancia

de cada instrumento ¢ absolutamente igualitaria, deve-se notar que o sentido
de conjunto é totalmente necessario. Seguindo-se com coeréncia a logica da



metamorfose, atribuem-se ao piano interven¢des nas quais frequentemente
seu timbre préprio estd camuflado de tal maneira que nio é reconhecivel. A
escritura pianistica, neutra desde o ponto de vista timbrico e instrumental,
pareceria construida quase que seguindo a necessidade de dissimular sua
sonoridade, para ndo exacerbar seu papel concertante, que de todos os modos
é o papel que desempenha, como pede a tradicio. E ao piano que toca o gesto
inicial, ainda que seja um gesto mudo (baixar as teclas sem soar, a0 mesmo
tempo que se pressiona o pedal tonal); a ele toca reanimar o movimento depois
de uma fermata, e é ao piano que é dada a maioria dos gestos que se interca-
lam as figuras dos demais instrumentos. Assim, por exemplo, se sobre uma
ultima nota da clarineta inicia-se uma intervencdo das cordas, encontramos
sempre o piano no papel de amortizar com um gesto a diferenga timbrica das
intervengdes dos instrumentos e, ademais, a cada vez que isso acontece, os
gestos pianisticos sao sempre diferentes dos anteriores, criando uma continua
dissolucdo e dissimilando o timbre dos demais instrumentos. E, como as figuras
se transformam dissolvendo pouco a pouco um gesto dentro de outro, o mesmo
acontece com os conjuntos de figuras que, insertando-se pouco a pouco entre
elas, modificam-se gradativamente com combinagdes sempre diferente entre si.

Asindicagdes dindmicas tém um papel muito importante nesse processo, pois
elas coincidem, como indicamos mais acima, com os gestos e os diferentes
impulsos instrumentais. E particularmente significativa a aten¢do que o compo-
sitor dedica aos sons de fundo, nos quais as mudangas se dao pouco a pouco, o
que permite um grande equilibrio entre o fundo e os impulsos sonoros. Nesse
sentido, é notével como, frequentemente, o piano mantém uma sonoridade
inferior a dos demais instrumentos, o que contribui com a camuflagem de
seu timbre. Sdo exemplos disso os clusters de unido entre intervengdes dos
outros instrumentos, clusters que tém a fun¢do de esconder seu timbre ou
de sinalizar o recomego do caminho depois de uma fermata, mas nunca uma
fung¢io percussiva que, de outro modo, representaria um signo de ruptura na
continuidade do som. Dessa maneira, a percep¢do do tecido vem facilitada
precisamente através das intervengdes do piano.

As figuras instrumentais sao, em geral, idiomaticamente naturais, mas
refletem, mais que processos instrumentais, processos de elaboragdo sonora.
Referem-se mais ao som que a instrumentalidade, com a exceg¢do das figuras-
-pedal, pensadas e confeccionadas sob medida para cada instrumento. Essas
figuras garantem, quase sempre através da percepg¢do continua de um fundo,
a percepg¢do de uma sugestdo primaria do som e a amplifica¢do dos impulsos
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fortemente reverberados, tudo isso determinando a caracteriza¢do do ambiente
e de algumas peculiaridades sonoras de uma maneira mais incisiva do que
poderiam fazé-lo as ressonancias do pedal tonal. Isso chega ao ponto de tornar
surpreendentes algumas sonoridades obtidas, dando a sensa¢do de um grupo
instrumental muito maior que um de apenas cinco instrumentos.

Particular é o uso das cordas, quase sempre utilizadas como conjunto, quase
como se fossem um s6 instrumento. Os raros e breves momentos de “solo” sio
como restos das intervengdes precedentes ou como elos entre intervengdes
diferentes. Flauta e clarineta gozam de maior independéncia e liberdade de
movimento. O piano assume um papel multiforme, ainda que tecnicamente
menos comprometido, como ja dito: caixa de ressonéncia do resto do conjunto,
justamente pelo uso quase constante do pedal tonal. Quando nio se usa esse
pedal, o som se torna menos transparente ndo s para o piano, mas para todos.
Em suma, os papéis que o piano realiza sdo de reverberagao, prolongamento
do som, “fechamento” de se¢des e, finalmente, o papel de “concertatore”.

O ator principal é sempre o som, cujo jogo o compositor deixa desenvolver com
autonomia. Para tanto, ¢ ttil a auséncia de um pulso, substituida pelo impulso
sonoro, Unico motor da agdo. Isso é refletido pela indicagdo metronoémica da
obra, demasiado baixa para gerar uma pulsagdo, mas, por sua vez, adequada
ao conceito de impulso como tnico fator de movimento.

E 6bvio que a ideia de compasso existe simplesmente em fungio das alteragdes e
como suporte ao jogo de conjunto; uma func¢do andloga ¢ atribuida as fermatas,
que impdem momentos nos quais se deve brindar uma particular referéncia
a um “concertador” guia. O fato de haver-se superado o conceito de pulsagao
constitui, de fato, a superagdo da necessidade de um climax, pois é dificil que
em um processo de metamorfose continua exista um ponto culminante. Ainda
que o tltimo gesto tenha uma caracteristica conclusiva, ao final da peca, esta
poderia tranquilamente recomegar sem, por isso, dar a impressdo de repeti¢io,
quase como a continuagdo natural do processo de transforma¢ao do som e
da luz.



Abrasadora quietude, distantes
altiplanos: a poética sonora
de Edgar Alandia

Javier Parrado Moscoso

Introdugao

[...] 0 que a mim me interessa é o som, a musica como
descobrimento... entdo, o que eu faco é trabalhar tentando imaginar
e descobrir coisas diferentes que soem, que eu nao conheco... e a
esperanga ¢ que alguma pessoa do publico, com sorte, tenha esse
mesmo interesse; entdo essa exploragdo, este caminho, se fard com
companhia, junto a alguma outra pessoa [...]*

A musica nido comunica emogdes, ela provoca emogdes. O
compositor boliviano Edgar Alandia (Oruro, 1950) confessa que
essas ideias sobre a musica estio mais proximas da neurologia que
da critica musical, e se subscreve a elas. Interessam-lhe a fisica do
som e seus efeitos no ouvinte. Interessa-lhe também a linguagem
musical entendida como um jogo, quer dizer, como uma série de
regras ou convengdes que compartilham compositor e ouvinte.

No nucleo do pensamento musical de Alandia jaz uma continua reconstrugéo
dos caminhos que conduziram a suas descobertas: sua visdo da composigao traz
de volta algo muito antigo, o prazer de se brincar com a musica. No inexoravel

! Entrevista com o compositor, musico e regente de orquestra boliviano Edgar Alandia, realizada pela jornalista Maria
Carolina Caiafa. Harmonia: https://www.youtube.com/watch?v=P4TVD7CUIb0. Ultimo acesso: 6 de abril de 2015.

2 Vargas, Rubén. “Escuchar con los nervios”. En La Razdn, 2 noviembre de 2014, La Paz, Bolivia.
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fluir do tempo, entre os perigosos umbrais da memoria e do esquecimento,
a organizagdo dos sons deve permitir ao ouvinte descobrir intuitivamente
essa faceta ludica, intuindo as regras do jogo no preciso instante em que se
exerce uma audi¢do ativa. A musica, efetivamente, pode se desdobrar, ramificar,
organizar e revelar frente ao ouvinte, que dosifica a informagdo que escuta.

Sinais sonoros

Ha décadas, Edgar Alandia propde, em sua faceta pedagdgica, o desenvol-
vimento de vérios conceitos. No presente contexto, utilizaremos somente
trés: “sinal sonoro”, “transformacdes” e “proporcdes”. Nesse sentido, existem
eventos musicais que, por sua natureza, sio imediatamente reconheciveis e
memoraveis, gragas a sua simplicidade e singularidade. Para o ouvinte, sdo
“unidades perceptiveis”; para o musico, configuragdes sonoras primarias; para
o meldmano, sao aqueles fragmentos que se escutam nas musicas de muitas
culturas, tradigoes e estilos musicais.

Paradoxalmente, esses sinais podem existir fora de contextos estilisticos,
deixando de ser arquétipos musicais ou figuras retdricas. Podem libertar-se
de tais associa¢des ou, melhor dito, podem ser libertados pela vontade do
compositor dentro de um organismo musical autorreferencial. A histéria da
musica do século XX, a partir do pds-serialismo, mostra que se pode construir
um material e realmente transforma-lo, criando processos de composi¢ao fora
das restrigdes dos automatismos e visdes fetichistas de material. Joguemos
agora com uma analogia grafica e imaginemos uma sinestesia entre geometria
e musica a partir de dois fendmenos, um grafico (a linha, sendo a “sucessao
continua e indefinida de pontos” em uma dimenséo tinica®) e outro acustico
(a transformagdo gradual que existe entre ritmo, altura e timbre?).

“A capacidade de informar”® é apresentar ludicamente uma substéncia musical,
revelando-a ao ouvinte com sinais, marcos, giros, paradas, bifurcagdes, etc.
Essas conformacdes auditivas primarias vdao-se desdobrando, transformando,
justapondo, reagrupando, superpondo e formando outras mais complexas

* Tomado do diciondrio da Real Academia Espafiola: http://dle.rae.es/?id=NMmmxZf. Ultimo acesso: 19 de outubro
de 2017.

*Rhythm / Pitch Duality: hear rhythm become pitch before your ears: http://dantepfer.com/blog/?p=277. Ultimo
acesso: 14 de junho de 2015.

® Frase usada por Alandia em suas classes de composicio.



gragas a codigos que fazem o fluir musical coeso. Assim, Alandia sustenta que
cada obra deveria revelar tais cddigos gradualmente, insinuando as regras
do jogo.

Pontos, linhas e constelagdes

Glissandi, trémolos, trinados e notas repetidas, por exemplo, sdo eventos
acusticos arquetipicos, sinais e marcos sonoros gerados pela transformagao
de uma configuracdo perceptiva primaria: o som prolongado (a linha, em
termos graficos). Uma nota, um complexo sonoro, um acorde, um harménico,
uma nota em pizzicato, um golpe num idiofone - na verdade, qualquer som
- podem ser manifestagdes da mesma categoria estrutural, desde que sejam
claramente sustentadas ou articuladas por um lapso de tempo suficiente.
Complementariamente (palavra constante no discurso de Alandia), se se limita
drasticamente sua duracéo, esses sinais serdo catalogados auditivamente em
outra configuragio perceptiva primaria: o ponto.

A velocidade de transformagdo que nos leva de um estado sonoro a outro,
modulada (em termos acisticos) por uma proliferagio intervélica, nos conduz a
outros dois sinais actisticos muito caros a Alandia: o glissando (ou acumulag¢oes
de glissandi) e uma aglomeragéo rapida de notas ou de harmonicos naturais
nos instrumentos de cordas. E, na realidade, uma constelagio de parciais da
série de harmonicos. Podemos, assim, explorar esses sinais com profundidade,
a partir da natureza mesma do som. Ali reside a nogdo actstica da cor, que é a
somatoria de harmonicos, a constelagdo de microeventos que se transformam
qualitativa e quantitativamente. Do ponto de vista do espectralismo francés,
esse fendomeno sonoro é um modelo estrutural que substitui os principios do
pensamento motivico-tematico (harmonia, melodia, ritmo e seus arquétipos
formais) e os automatismos do pensamento serial.
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O controle das propor¢oes

[...] descobri em mim mesmo um modo de ver e pensar sime-
tricamente.®

Essas relagdes [entre os sons] — diz - sdo, talvez, o tinico que verda-
deiramente “comunica” a musica.’

A proliferagao, distribuicio, dispersao, coesdo, justaposicdo, encadeamento
e superposic¢do de sinais estdo relacionados, na musica de Alandia, com a
criagdo de uma ferramenta capaz de controlar simultaneamente as propor¢des
de transformacdo sucessiva e de distribui¢ao.

Simplifiquemos essa ferramenta para entendé-la a partir das relagdes que
se estabelecem com propor¢des de tipo bindrio. Por exemplo, uma grande
variedade de duragdes podem ser simplesmente concebidas para ser escutadas
e recordadas estatisticamente em duas categorias complementarias: curtas e
longas. A relagdo de configuragdes mais complexas pode igualmente conceber-
-se, mediante polarizagdes de dois estados sonoros: periddicos e aperiodicos,
complexos e simples, estaticos e dinamicos.

Uma das obras mais recentes de Alandia foi escrita para oito contrabaixos, em
2014, e estreada por Ludus Gravis, grupo criado pelos virtuoses do contrabaixo
Stefano Scodanibbio e Daniele Roccato, em 2010. A partitura, que tem um titulo
bastante irdnico, Concerto Grosso, servira para exemplificar varias instancias
do “pensar em termos sonoros”.

Restringindo o campo de estudo ao som controlado pelas relagdes abstra-
tas entre intervalos, dois processos simultineos sdo evidentes na unidade
perceptiva da figura 1. Na dimenséo ritmico-figural, existe uma tendéncia
a diferenciacdo de duas categorias perceptivas — dois sinais sonoros — de
imediata identifica¢do: o giro (ou appoggiatura, expressando a dimensao
linear do intervalo) e um ponto sonoro (o staccato, como faceta vertical
do intervalo).

© https://www.youtube.com/watch?v=P4TVD7CUIb0. Ultimo acesso: 6 de abril de 2015.

7 Vargas, Rubén. “Escuchar con los nervios”. Em La Raz6n, 2 de novembro de 2014, La Paz, Bolivia.



Fig. 1. Compasso 6 do Concerto Grosso de Edgar Alandia

Em segundo lugar, esta claramente proposto, no campo abstrato dos intervalos,
um desdobramento de duas relagdes binarias complementdrias com uma
simetria gerada pelos seguintes intervalos: 72 maior — 22 menor e 2* maior - 7¢
menor, nos pontos, e 7* maior e 6* menor com suas respectivas inversoes (2°
menor e 3% maior), nos giros de appoggiatura.
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Resumindo, temos trés intervalos de tamanho similar (quarta, tritono e
quinta) que ndo tém grande incidéncia na unificagdo do campo de alturas.
Estatisticamente, sio dominantes em toda a obra oito intervalos proporcio-
nalmente similares: 7* maior, 72 menor, 62 maior e 6* menor, com seus comple-
mentos: 2* maior, 2* menor, 3* maior e 3* menor. As unidades perceptivas das
figuras 2, 3 e 4 sdo uma mostra representativa do encadeamento dos intervalos
e sua materializacdo em sinais sonoros. Nesses quatro exemplos, os dois sinais
acusticos estdo fixados num registro e designados com propor¢des de duragao
que permitem que as relagdes intervalicas soem. Nao obstante, o intervalo pode
ficar numa esfera abstrata, no momento em que for absorvido por um processo
cujo objetivo expressivo seja o som. Nessa via de exploragio, recordemos o
fendmeno acustico da transformagio gradual entre ritmo, altura e timbre,
para explorar o inicio do Concerto Grosso e o sinal classificado como linha.

A figura 5 apresenta algumas das possibilidades transformacionais da linha.
Alandia cria complexos sonoros que transcendem as relagdes intervalicas,
com uma acumulacdo de articulagdes em cada evento. No primeiro compasso,
seis contrabaixos em registro grave articulam um cluster com trinados perto
do cavalete, com uma grande pressdo de arco; em outras palavras: trinado
- ponticello - fff, gerando uma banda de ruido de tal densidade que em
suas posteriores transformacdes sera facil se registrar na memoria. Estamos
efetivamente frente a uma nova unidade perspectiva, convertida em um sinal
mais complexo e de uma hierarquia estrutural superior.

O primeiro contrabaixo interpreta outra possibilidade de exploracio timbrica
da linha, muito caracteristica do catdlogo de Alandia, que é a alternancia entre
uma fundamental e algum de seus harmonicos mais proximos. Uma operagdo
similar é tocar um som prolongado sul ponticello, gerando um som de espectro
nao-harmonico com o ponticello extremo.



Fig. 5. Compasso 1 do Concerto Grosso de Edgar Alandia

Agrupamento e reconfiguracio

A primeira unidade perceptiva analisada (Fig. 1) sofre, no compasso 14 (Fig. 6),
uma metamorfose, transformando-se em um cluster moével articulado mediante
uma micropolifonia de seis contrabaixos. E, na realidade, uma superposi¢io da
mesma logica de montagem linear que ocorre nos processos da ja mencionada
unidade perceptiva. O material linear é transformado polifonicamente em
um novo sinal acustico, percebido como a interrupgao de um sinal complexo.

Fig. 6. Compasso 14 do Concerto Grosso de Edgar Alandia
(ler tudo em clave de f4)
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A partir desse instante, inicia-se uma busca de coesdo em duas vias: a trans-
formagdo interna nas reexposi¢des subsequentes e a limitacdo da expansido
temporal desse evento para condensad-lo em uma unidade acustica memori-
zével. E preciso, neste ponto da analise, apresentar uma conclusio acerca de
uma das facetas desse “pensar através do som™ quando a audigéo se focaliza
no seguimento de uma unidade perceptiva, talvez intuitivamente selecionada,
provoca-se um estado de tenses muito dindmico entre o efémero e a memoria.

Nesse sentido, a figura 7 revela uma estratégia que esclarece a informagdo
retida na memoria. Em primeiro lugar, o sinal sonoro a que chamamos cluster
movel sofre uma pequena contragdo e uma subsequente transformacéo de
duragio similar. Estamos dentro de um processo de justaposic¢do aditiva, que
ordena essas duas reapari¢des junto a dois outros sinais. O ponto é expresso
como um acorde de constru¢ao simétrica em pizzicato, e a linha como um
complexo sonoro de altissima densidade timbrica lograda pela acumulagao
de articulacdes, sinal derivado do inicio da obra.

Essa montagem linear, ademais, esta superposta a uma operac¢ao de transfor-
magao que dispersa momentaneamente o evento linear do compasso 6 (Fig. 1),
dinamizando assim as relacdes internas dessa textura. Essa nova conformagio
sonora (Figs. 6 e 7) é funcionalmente convertida em um marco formal ao
estender-se por uma so vez, e durante aproximadamente cinco compassos,
anunciando, assim, o final da obra. O fechamento da pega acontece através
de um processo no qual uma complexa textura polifonica converge para uma
montagem linear na qual todos os sinais acusticos sdo justapostos.



Fig. 7. Compassos 18-19 do Concerto Grosso de Edgar Alandia

Algumas conclusées

Vejamos, primeiramente, algumas das possibilidades da instrumentagdo do
Concerto Grosso. O contrabaixo é um instrumento que favorece naturalmente
a produgao de um espectro timbrico muito rico, e o grupo de oito contrabaixos
¢ um metainstrumento altamente maledvel, capaz de uma enorme expansio de
registro, com a possibilidade de um minucioso controle do espectro sonoro.
Por exemplo, quando se pede aos musicos articulagdes de arco muito simples
tocadas numa dindmica adequada, manifesta-se imediatamente o fendmeno
dos “sons diferenciais’, ou “sons de Tartini’, batimentos e sonoridades similares
aos multifonicos. A sonoridade da obra estd deliberadamente proxima do
resultante sonoro de vérios instrumentos de sopro da drea andina boliviana.®
A partitura e a gravagdo da obra comprovam claramente o uso eficiente de
uma notagdo sem as complicagdes existentes em varias partituras de Helmut
Lachenmann, por exemplo. A notagdo favorece essas resultantes sonoras gragas
a um continuo reagrupamento dos oito contrabaixos desde o solo até variados
subgrupos cameristicos, com um refinado trabalho na sele¢ao das articulagdes
para controlar o espectro sonoro.

Uma imagem ¢ a melhor maneira de encerrar essas conclusoes. A figura 8 traz
um panorama dos sinais actsticos primarios (linhas, pontos e constelagdes) e
suas reconfiguragdes criando eventos complexos, evitando sua desagregacdo e
80 fisico e musico belga Arnaud Gérard disse: “Toda uma gama de pinkillos atuais nas zonas andinas rurais da Bolivia,

principalmente em tempo de Carnaval, sdo tradicionalmente tocados com este ... som multifénico ‘redobrado””
Ver bibliografia.
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limitando sua expansdo temporal. Ai vemos processos de distribui¢do, super-
posicdo e justaposi¢cdo da matéria sonora, junto a um claro encadeamento
horizontal, vertical e transversal dos oito intervalos dominantes na obra.

Figura 8. compassos 77 — 80 do Concerto Grosso de Edgar Alandia

As ferramentas criativas analisadas neste artigo permitem estabelecer uma
rede de relagdes que incluem a transformagio, encadeamento e cria¢do de
uma hierarquia de sinais e, portanto, abrangem dois problemas sempre laten-
tes em todo processo musical: saturagdo e entropia, que resultam em uma
percepgéo confusa.

Estd aberta também a possibilidade de arriscar-se a explorar os limites da
compreensibilidade dos codigos de criagdo musical, na continua busca daquelas
sonoridades tdo excepcionais quanto efémeras.
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Edgar Alandia

Edgar Alandia

Nasci em Oruro (Bolivia), em 12 de agosto de 1950, tendo passado minha
primeira infancia na cidade de La Paz, onde meu pai trabalhava no projeto e na
realizagdo da reforma agraria do pais. As lembrangas dessa época me remetem
a uma situacgdo particular de enfermidade, que me debilitava e me obrigava
a dias de cama, a ter que estar dentro de casa, sentindo-me particularmente
fragil e s6, em contraste com a natural alegria das criancas da minha idade.
Foi nesse periodo que, havendo aprendido a ler muito cedo, gragas a intuigao
de meus pais, pude desenvolver minha fantasia lendo livros (e nao revistas) e
imaginando personagens das fabulas de La Fontaine, Grimm, Andersen, etc.

Entre 1955 e 1956, regressamos a Oruro, cidade, situada no altiplano boliviano
(3.706 metros acima do nivel do mar), na qual comecei a frequentar o Colegio
Anglo-Americano, uma escola onde podiam estudar as criangas pertencentes
a classe média do pais.

No inicio, sofri muito pela incapacidade de me relacionar com meus compa-
nheiros, ja que nao havia desenvolvido esse costume quando mais novo. Foi
entdo, aos oito anos de idade, que descobri a musica, tocando acordeon. Devo
dizer que, de todos os modos, meu ouvido estava acostumado a musica e
estava “bem-educado’, ja que meu pai, Orlando Alandia Pantoja, costumava
trabalhar em casa ouvindo musica desde Mozart até Stravinsky, de modo que
meu instinto “musical” estava ja presente quando comecei a tocar acordeon de
ouvido e com certa facilidade e éxito. Esse feito deu sentido @ minha existéncia



junto a meus colegas de escola, pois despertou simetricamente admiragdo e
antipatia, projetando-me ao que é o mundo real e & dindmica que nos acom-
panha por toda a vida.

Depois de um tempo, comecei o estudo de musica (piano) com bons resultados,
mas com péssimas relagoes com o mundo dos professores, que me expulsaram
da escola de musica por “cometer” o delito de compor. Vale a pena deixar
claro que minha preguica cronica me levou a compor musica porque estudé-la
era mais cansativo. Posteriormente, e de forma paralela ao desenvolvimento
escolar, estudei musica em uma instituigdo privada, com grande éxito. Tive
inclusive uma apresentagdo publica em uma universidade, um recital em que
toquei ndo s6 pequenas obras classicas para piano, como também minhas
proprias composigoes.

Terminados os estudos na escola regular aos 18 anos, decidi, com inconsciéncia
e atrevimento, que queria estudar para ser compositor. A decisio, recebida com
deboche por meus colegas de classe, foi felizmente levada a sério por meus
pais, que me deram seu total apoio, enviando-me a estudar no Conservatoério
Santa Cecilia, em Roma. Minha pobre mae, Celia Caiipa de Alandia, sofreu
muito com esse distanciamento, pressentindo que jamais regressaria ao pais.

Os anos de estudo em Santa Cecilia foram duros, porque minha preparagao
académica na Bolivia fora deficiente. Minha professora de composi¢ao, Irma
Ravinale, foi de fundamental importancia, sobretudo por haver intuido minha
preguica cronica, impondo-me um regime de estudo que me obrigou a render
ao maximo de minhas possibilidades. Terminei os cursos de Composicio e
Regéncia de Orquestra em 1977 e 1981, respectivamente.

Nesse interim, casei-me com uma italiana, Aura Bruni, que ndo tem muito que
ver com musica (ela é doutora em Lingua e Literatura Espanhola e Francesa),
mas que teve a paciéncia de me suportar e de me apoiar nos momentos

de dificuldade.

No ano de 1978, obtive meu primeiro contrato profissional de trabalho, no
Teatro da Opera de Bruxelas (La Monnaie), para trabalhar como pianista e
consultor musical do Ballet du Xxe Siécle de Maurice Béjart, com quem forjei
uma discreta amizade, mas com quem, sobretudo, aprendi muitissimo sobre
como funciona um grande espetaculo teatral. Nessa temporada de trabalho,
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tive, além disso, a sorte de conhecer paises como Japao, a URSS e muitos outros,
enriquecendo notavelmente minha experiéncia humana.

Voltei a Italia, no ano de 1978, com a determinagdo de converter-me em
compositor profissional. Escrevi uma obra para clarineta e orquestra, Pampa,
que ganhou o primeiro prémio no Concurso Internacional de Composi¢ao
<« . 2 . . .

Valentino Bucchi”. Esse concurso abriu para mim importantes portas
profissionais: a edi¢do Ricordi e a estreia da obra no Teatro Comunale
di Bologna.

Entre 1979 e 1981, fui aluno de Franco Donatoni, com quem tive uma péssima
relagdo, mas que me foi muito til, porque me obrigou a reconsiderar todo o
meu trabalho desde um ponto de vista critico. Nesses momentos, foi precioso
o0 apoio do grande mestre italiano Goffredo Petrassi, que sempre me estimulou
a seguir adiante.

A partir de entdo, minha atividade como compositor se encaminhou favora-
velmente e, até o dia de hoje, procede em um passo lento, porque considero
importante dedicar o tempo necessario a cada obra sem o afa de estar sempre
presente nos festivais ou temporadas de concertos, onde, frequentemente e de
alguma maneira, termino estando igualmente.

Vale a pena mencionar alguns excelentes musicos que, com sua arte e experién-
cia, contribuiram para meu desenvolvimento artistico e profissional: Giancarlo
Schiaffini, Michiko Hirayama, Jests Villa-Rojo e os outros membros do Gruppo
Strumentale “Nuove Forme Sonore” de Roma, com o qual fizemos musica
durante mais de vinte anos.

Paralelamente, trabalhei como professor de composi¢do em varios conservato-
rios italianos, entre os quais posso citar: “Gioacchino Rossini” de Pesaro, “Santa
Cecilia” de Roma e, atualmente, o Conservatério “Francesco Morlacchi” de
Perugia, além de varias instituicdes na Europa e América, nas quais ministrei
master classes e seminarios de composi¢ao.



Edgar Alandia, compositor boliviano

Guilherme Nascimento

Edgar Alandia C. nasceu em Oruro, no altiplano boliviano, no ano de 1950, e
vive na Italia desde 1970. Esse pertencimento a dois mundos distintos propi-
ciou-lhe a capacidade de ver as coisas sob um ponto de vista inico. Quando
crianca, em sua cidade natal, teve suas primeiras licdes de piano, vindo a
completar sua formac¢ao musical no Conservatério Nacional de Musica de
La Paz.

Aos dezenove anos, desembarcou em Roma, sem falar uma tnica palavra de
italiano, para estudar composi¢do na Academia Nacional de Santa Cecilia com
Franco Donatoni, expoente da musica de vanguarda italiana. O encontro com
uma cultura dominante foi duro, como de fato deveria ter sido — o embate
com seu mestre italiano, que tentou for¢a-lo a fazer musica como ele préprio
o fazia, demonstra um pouco das tensdes vividas na época.

Para um jovem proveniente de um pais rico em culturas ancestrais — culturas
que haviam conhecido seu apogeu em um momento de completo isolacionismo,
séculos antes da chegada dos espanhdis ao continente —, render-se impassivel-
mente a uma nova cultura, embora sedutora, seria um ato impensavel.

O habitante dos Andes possui uma bagagem cultural milenar que lhe atribui
a faculdade de ver o mundo de uma maneira original. Para ele, a cultura
europeia é apenas uma outra cultura — atualmente dominante, especialmente
por questdes politicas e econdmicas, mas ndo por isso mais importante. Apenas
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uma grande cultura com valores notéveis que podem ser assimilados e fundidos
com sua ancestralidade na medida do gosto e da necessidade. Faltou a Donatoni
a grandeza para compreender o mundo de onde Alandia provinha.

Paradoxalmente, desses dois mundos, a Italia conhecemos bem. Mas o que
entendemos, nos, por Bolivia? O que conhecemos da musica boliviana além
dos esteredtipos de musica folclorica indigena executada por musicos urbanos
(ndo indigenas) em pragas e estagdes de metrd para turistas de todo o mundo?
Essas questoes podem soar estranhas para os latino-americanos de origem
espanhola, mas para nds, brasileiros (e demais leitores de lingua portuguesa e
inglesa), essas duvidas talvez sejam pertinentes.

A Bolivia localiza-se no centro-oeste da América do Sul e, assim como o
Paraguai, ndo é banhada pelo Atlantico ou pelo Pacifico, os dois grandes
oceanos que circundam o continente. Faz divisa com o Brasil ao norte e
leste, Paraguai e Argentina ao Sul, e Chile e Peru a oeste. Sua independéncia
foi declarada em 1809 (treze anos antes da independéncia do Brasil), mas
a republica s6 foi de fato instituida em 1825 (sessenta e quatro anos antes
da nossa). Somos um pais um pouco mais jovem. Mas quando comparamos
nossa jovem cultura com a riqueza cultural ancestral boliviana, percebemos
que estamos ainda na primeira infancia. O altiplano boliviano, por¢ao oeste
do atual territério da Bolivia, fazia parte do Império Inca, o maior império
americano da era pré-colombiana.

Os Andes sdo, culturalmente, uma das regides mais ricas das Américas. Ber¢o
de intimeras civilizagdes altamente desenvolvidas, notadamente da Inca, a
cordilheira dos Andes encontra-se totalmente na América Espanhola. De
certa maneira, pela sua impenetrabilidade, os desenvolvimentos cientificos
e culturais dos povos milenares que ali viviam jamais atingiram o territdrio
brasileiro. Vivemos a nostalgia de uma civilizagdo que, infelizmente, nao
nos pertenceu.

Antes da chegada dos Incas a regido hoje denominada Oruro, ali vivia um povo
milenar chamado Uru. Os Urus haviam se instalado as margens do lago Poopo,
na atual cidade de Oruro, e de 14 se espalharam pelo atual territério da Bolivia
até atingirem o norte do Chile e o lago Titicaca, no sul do Peru. Aos poucos,
mesclaram-se com as duas maijores etnias andinas, os Quechuas e os Aymaras,
até que a invasdo inca e, posteriormente, a espanhola, praticamente dizimaram
sua cultura. Restam hoje ndo mais que algumas centenas de descendentes



Urus na Bolivia e Peru, que hd muitos séculos adotaram os idiomas quechua
e aymara, além do espanhol.

A concepgdo atual de musica andina mundo afora, ditada pela cultura de massa,
tem menos a ver com suas caracteristicas musicais intrinsecas do que com seu
apelo politico. Tal concepgio foi (e, num certo sentido, ¢ até hoje) governada
ndo tanto pelo prazer da escuta da musica em si, mas por caracteristicas sociais
e politicas abstratas supostamente refletidas na atmosfera musical andina, tais
como resisténcia social, luta de classes, ascensdo das esquerdas no cenario poli-
tico latino-americano, etc. Essas caracteristicas, fortemente presentes nos anos
1960, nada tém a ver com a tradi¢do que aparentemente originou as cangdes
andinas mas, sim, com a época em que tais can¢des tornaram-se famosas na
Europa e, posteriormente, nos EUA. Ou seja, o publico foi guiado pelo mercado
fonografico menos pelas caracteristicas musicais do que pela fantasia social
que essa musica parecia carregar. O exemplo mais emblematico é a cangdo
(originalmente instrumental) EI Céndor Pasa. Composta pelo compositor
peruano Daniel Alomia Robles, em 1913, como um numero da zarzuela El
Céndor Pasa, a cangdo de mesmo nome ganhou os discos e palcos parisienses
através da banda de musica andina Los Incas, formada por musicos argentinos e
venezuelanos. Em 1965, no Thédtre de 'Est Parisien, o musico norte-americano
Paul Simon ouviu a cangao pela primeira vez e pediu permissao para grava-la.
Imaginando tratar-se de uma cangéo folclorica, Paul Simon acrescentou um
texto em inglés e gravou sua voz sobre a versdo instrumental de Los Incas.
A nova versdo de El Céndor Pasa (intitulada If I Could), langada em 1970,
tornou-se um sucesso internacional e imortalizou as caracteristicas musicais
que passaram a ser consideradas inerentes a musica tradicional andina: cangoes
populares com estrutura formal similar as can¢des populares norte-americanas
e europeias, executadas dentro do que se convencionou como certa “atmosfera
andina” (instrumentos andinos tocados por grupos latino-americanos vestidos
a carater). O sucesso mundial de El Céndor Pasa foi grande ao ponto de esta
ser elevada a patrimdnio cultural nacional pelo governo peruano e considerada
como o segundo hino nacional do pais.

No entanto, no altiplano boliviano e peruano o fazer musical tradicional é, de
maneira geral, uma atividade realizada por toda a comunidade. Dito de outra
maneira, todos os membros da comunidade tém uma participagdo ativa na
musica (que abarca ndo apenas uma combinagao de sons organizados, mas
também danca e multiplas intera¢des sociais), ao invés do modelo ocidental
comum hoje em dia, no qual um pequeno grupo executa a musica para uma
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plateia mais numerosa que a recebe passivamente (embora possa interagir
com os sons por movimentos de danga, o publico ndo atua na produgio
sonora). Nesses locais, onde a musica € tradicionalmente realizada de maneira
coletiva, verificam-se construgdes musicais geralmente compostas de longas
se¢Oes exaustivamente repetidas e pouco contrastantes entre si, 0 que ajuda
na inser¢do e participagdo dos membros nio profissionais da comunidade.
O volume sonoro é geralmente alto, as texturas tendem a homofonia, com
pouca clareza harmonica e melddica, e os temperamentos variam de regido
para regido. H4, ainda, uma forte predilecdo por sons agudos e estridentes. A
grande variedade de instrumentos de sopro da familia das flautas, tais como
quena, tarka, siku e pinkillos (ha mais de cem tipos diferentes de flautas nos
Andes), domina a paisagem sonora, embora outros instrumentos se fagam
mais ou menos presentes, tais como charango, bombo e, mais raramente, os
instrumentos de origem europeia (acordedo e violino).

Teria sido dificil para um garoto boliviano dos anos 50, mergulhado numa
cultura milenar, descobrir, na musica europeia de concerto, sua vocagao? Os
valores que atribuimos a certos estilos musicais, bem como o que chamamos de
“gosto particular” por certas musicas — e aqui me refiro a uma gama universal
de estilos — ou pela sonoridade de certos instrumentos, estdo longe de serem
universais. Tais julgamentos pertencem, antes de mais nada, a cultura, as
referéncias sentimentais e a caracteristicas psicologicas individuais. Quando
Franco Donatoni langa sobre Edgar Alandia o comentario de que deveria
proceder como os italianos de vanguarda, ou voltar a seu pais de origem para
fazer musica folclérica, a parte a tensio social em jogo, ele esta levando em
consideragdo apenas um fragmento da situagio: a de que, por se tratar de uma
cultura com fortes caracteristicas étnicas, todo nativo dos Andes deveria fazer
musica andina folclérica, como seus antepassados.

Se a palavra tradigdo refere-se a transmisséo, ao longo do tempo, de um corpo de
valores, conhecimentos e costumes socioculturais de um povo, ela em momento
algum pressupde o engessamento de tais habitos. Uma pratica musical antiga
ndo precisa produzir apenas fosseis para se afirmar enquanto tradicdo. Apesar
de todos os esforcos para se reconstruir e manter viva determinada tradicdo, e
para fazer com que ela parega natural aos olhos (e ouvidos) alheios, os tragos de
artificialidade historica estardo sempre presentes quando observada de perto.
As tentativas de conferir autenticidade a um passado longinquo e de recapturar
sua esséncia original sdo, a0 mesmo tempo, frageis e contraditorias, pois todo
passado emerge apenas como reflexo do presente. A tradi¢ao ¢é, na verdade,



um organismo vivo em permanente mutagao, constantemente incorporando
elementos novos. Sua capacidade de renovagio é extraordindria, assim como
é extraordindria a capacidade de renovagdo das praticas modernas quando
permitida a incorporagao de valores tradicionais.

A tradigdo andina esta intimamente conectada a vivéncia e memoria de Edgar
Alandia, e constitui uma parte viva do seu mundo presente. Embora constituida
de elementos herdados do passado, ele sabe, como poucos, reconstrui-los e
incorpora-los ao seu fazer musical. Seu pensamento musical é simétrico,
como sdo simétricos os padrdes pictograficos da Bolivia antiga. Sua musica
tende a recuperar a estrutura melédica da musica andina, baseada na escala
pentatdnica, que, por sua vez, é constituida por duas sequéncias simétricas de
trés notas, geralmente tratadas por adi¢do ou subtragdo. Seus universos sonoros
sd0 misteriosos e seu tratamento do tempo musical é de uma sofisticagdo impar.
Sua memoria espacial é impressionante. Talvez condicionado pelos imensos
espacos das civilizagdes andinas, espacos estes onde nasceu e cresceu, em sua
musica praticamente ndo existe o siléncio. Ha sempre som. Seria, como ele
mesmo diz, medo do vazio?
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Catalogo de obras

Obras orquestrais

Canto de hoy (1977), para soli (soprano e baritono), coro e orquestra
Texto de Pablo Neruda (extraido de Los Hombres, Otros Hombres)
Estreia: junho de 1977

Orquestra e Coro do Conservatorio “Santa Cecilia”

Regente: Massimo Paris

Regente do coro: Giuseppe Piccillo

Nota: men¢do honrosa no Concurso Internacional de Composigao “I.
Carreno’, Caracas, Venezuela, 1981

Pampa (1978), para clarineta e orquestra

Estreia: 17 de junho de 1980, Teatro Comunale di Bologna

Orquestra do Teatro Comunale di Bologna

Cl.: Ezio Zappattini

Regente: Lucas Vis

Ed. Ricordi

Nota: primeiro prémio no Concurso Internacional “Valentino Bucchi”,
Roma, 1978



Sajsayhuaman (1980), para orquestra

Estreia: 25 abril de 1982, Teatro Malibran

Orquestra do Teatro “La Fenice” de Veneza

Regente: Giampiero Taverna

Ed. Ricordi

Nota: selecionada para o festival “Opera Prima”, Veneza, 1982

Arie sospese (1990), para vibrafone e orquestra
Estreia: 2 de junho de 1990, LAquila, Italia
Orquestra Sinfonica Abruzzese

Vibr.: Maurizio Trippittelli

Regente: Maurizio Cocciolito

Paititi (1985-1991), para quarteto de cordas e orquestra
Inacabada

Sonatina concertante (1982), para violino, piano e cordas

Estreia: 26 de novembro de 1982

Tbn.: Shalom Budeer, pf.: Eduardo Hubert, orq. de cordas: International
Chamber Ensemble

Regente: Francesco Carotenuto

A wolf in my living-room (1989), para contrabaixo e cordas

Estreia: 15 de junho de 1992, Centre Culturel Georges-Pompidou, Paris
Cb.: Bruno Duval, orq. de cordas: Ensemble 2E2M

Regente: Alain Luvier

Ed. Ricordi

... y sigue la escondida senda (1992), para viola e pequena orquestra ou voz,
viola e pequena orquestra

Estreia: 30 de junho de 1992, Festival Pontino, Sermoneta, Itélia

Texto de Pasquale Santoli e Fraj Luis De Léon

Voz: Blas Roca-Rey, orquestra: London Sinfonietta

Regente: Antony Pay

Ed. Ricordi

... como se suena de la rosa y del viento (2008), para orquestra
Inédito
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Musica de caimara

Las espigas (1976), para soprano, recitante e percussao
Estreia: junho de 1976, Conservatdrio “Santa Cecilia’, Roma
Texto de Pablo Neruda (Las espigas)

Sopr.: Erminia Santi, perc.: executantes da classe de percussao
do Conservatério

Regente: Carlos Molina

Preghiera (1979), para soprano e timpanos

Estreia: 21 de abril de 1979, Castel SantAngelo, Roma
Texto de José Pares

Festival “Nuovi Spazi Musicali”, Roma

Sopr.: Elisabeth Tandberg, timp.: Riccardo Maglietta

jGrito! (1980), para voz solo

Estreia: 18 de maio de 1981, Teatro in Trastevere, Roma
Festival “Nuove Forme Sonore”

Texto de Pablo Neruda

Sopr.: Michiko Hirayama

Ed. Ricordi

CD Raices Americanas, IRCO 206, Buenos Aires

Solo (1993), para soprano e fita

Estreia: 17 de junho de 1993, Istituto Giapponese di Cultura, Roma
Sopr.: Michiko Hirayama

Ed. Edipan

de homenaje (1993), para soprano e percussao

Estreia: 8 de outubro de 1993, Casa de las Américas, Havana, Cuba
Festival Internacional “La Habana”, Cuba

Texto de Pablo Neruda e Ernesto Che Guevara

Sopr.: Iris Lima

de homenaje (1996), para soprano
Sopr.: Margherita Kim
Versdo da obra anterior



de homenaje (1999), para soprano e live electronics
Estreia: outubro de 1999, Libreria Bibli, Roma
Festival “Nuove Forme Sonore”

Sopr.: Margherita Kim, live el.: Giancarlo Schiaffini
Versao da obra anterior

Thaya (1981), para soprano, flauta, violoncelo, trombone e percussio
Estreia: 18 de maio de 1981, Teatro in Trastevere, Roma

Festival “Nuove Forme Sonore”

Executantes: Gruppo Strumentale Nuove Forme Sonore

Mutamenti (1977), para flauta e piano
Inédito

Cuentos de luna (2015), para flauta e piano
Estreia: 28 de maio de 2016

Festival “Risuonanze”

FL.: Tommaso Bisiak, pf.: Reana De Luca

Brisa (1981), para flauta, oboé, clarineta e fagote
Estreia: 12 de abril de 1983, Bussi, Itdlia

Societa dei Concerti “Barattelli”

Quartetto Meridies

Ed. Ouverture

LP Ouverture Ore 20, Quartetto Meridies

Phucuy (1982), para clarineta

Estreia: 11 de maio de 1982, Castel SantAngelo, Roma

Festival “Nuovi Spazi Musicali’, Roma

Cl.: Ciro Scarponi

Ed. Edipan

LP El clarinete actual I, Produccion LIM Records S20/002, Madrid

Thunupa (2013), para clarineta baixo
Estreia: 7 de marco de 2013, Roma
Ars Electronica 2013

Cl-b.: Guido Arbonelli
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Kunata (1990), para clarineta e piano
Estreia: 28 de outubro de 1990, Madrid
Cl.: Jesus Villa-Rojo, pf.: Gerardo Laguna
Ed. Musicinco, Madrid

Vientos (1979), para flauta, oboé, clarineta, fagote e duas trompas
Estreia: 1° de mar¢o de 1981, Teatro Municipale di Sassari
Executantes: Gruppo di Roma

Antes (1981), para trombone

Estreia: Festival di Nuova Consonanza, Roma
Tbn.: Giancarlo Schiaffini

Ed. Edipan

LP Musicisti Contemporanei, Edipan

Soundfences (1989), para trombone e live electronics

Estreia: Festival Nuove Forme Sonore

Tbn. e live el.: Giancarlo Schiaffini

Ed. BMG

CD Il Trombone, 900 Musica, BMG Ariola, S.p.A. ccd 3003, 1981

Undfen (1990), para trombone e live electronics
CD Il Trombone, ’900 Musica, BMG Ariola, S.p.A. ccd 3003, 1981

Mientras (1994), para trombone e live electronics
Estreia: 24 de novembro de 1994, Rouen, Franca
Festival de Musique Ettonnante

Tbn. e live el.: Giancarlo Schiaffini

... sottile canto III (1997), para tuba e live electronics
Tuba e live el.: Giancarlo Schiaffini

Altro (1980), para flauta, clarineta, fagote, violino, viola, violoncelo
€ percussao
Ed. Edipan



... se me ha perdido ayer, el canto de las estrellas (1993), para flauta,
clarineta, violino, viola, violoncelo

Estreia: 22 de abril de 1993, Civica Scuola di Milano

Festival “Musica Presente”, Milano

Ensemble della Civica Scuola di Milano

Regente: Renato Rivolta

Ed. Ricordi

CD Musica Presente, Ricordi Fonit Cetra, CD C502 stereo, Mildo

En medio de un profundo silencio (2013), para solista, flauta, clarineta,
violino, viola, violoncelo
Nao publicado, mas executado

Maya (1990), para viola
Estreia: julho de 1990, Giove, Itdlia
Vla.: Luigi De Filippi

Maya (2002), para violoncelo
Versdo da obra anterior

Paya (1989), para flauta e violdo

Estreia: maio de 1989, Roma

Festival “Amici di Castel SantAngelo”

FL: Luca Verzulli, gt.: Fabio Fasano

CD II Novecento per flauto e chitarra, Phoenix, PH98406

Kjimsa (1988), para flauta, viola e violdo

Estreia: 3 de novembro de 1988, Igreja de SantAgnese, Roma
Festival “Accademia Italiana di Musica Contemporanea”
Executantes: Trio di Roma com violdo

Khana (1991), para violino, clarineta, violoncelo e piano
Estreia: 10 de novembro de 1991, Bilbao, Espanha

XII Festival “Musica del siglo XX”

Executantes: Ensemble LIM

CD Musica Iberoamericana Actual, LIM, CD014, Madrid
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Passacaglia (2004), para piano, flauta, clarineta, violino, viola e violoncelo
Estreia: 9 de dezembro de 2004, Conservatoire de Musique de Villeneuve-le-
Roi, Franca

Executantes: Ensemble Arterie

Regente: Teresa Ida Blotta

... como una luz de invierno a mi lado (2008), para flauta, clarineta, violino,
viola, violoncelo e piano

Estreia: 28 de agosto de 2008, Santander, Espanha

Festival de Santander

Executantes: Solistas de Madrid

CD Con Messiaen, LIM BBK 017, Madrid

Nota: encomenda do Festival de Santander

Iba por los montes ... mientras yo dormia (1998), para violino
e live electronics

Estreia: 1999, Livraria Bibli, Roma

Festival “Nuove Forme Sonore”

Vln.: Alice Warshaw, live el.: Giancarlo Schiaffini

... impalpables, los cantos del alma (1996), para violino
Estreia: 1999, Libreria Bibli, Roma

Festival “Nuove Forme Sonore”

Vln.: Alice Warshaw

Mirando el cielo, oyendo el viento (2015), para violino

Ed. Hyperprism

Nota: peca de confronto do Concurso Internacional de Violino “Rodolfo
Lipizer”, Gorizia, Italia

(Execu¢ao: 9 de setembro de 2015)

Studio (1980), para violino, violoncelo e celesta
Estreia: 18 maio de 1981, Teatro in Trastevere, Roma
Festival “Nuove Forme Sonore”

Executantes: Ensemble Nuove Forme Sonore

Ed. Edipan

LP Musicisti Contemporanei, Edipan



Rocio (1982), para violino, violoncelo e piano

Estreia: 19 de junho de 1982, Abadia de Fossanova, Latina, Italia
Festival Pontino

Ed. Ricordi

Un olvido y no sé qué (2011), para violino, violoncelo e piano

Estreia: Campobasso

Stagione dei Concerti, Amici della Musica

Executantes: Trio de Roma

Nota: composto para a associa¢do Amici della Musica di Campobasso

... comme des images (1988), para quarteto de cordas
Estreia: 29 de maio de 1988, CID, Roma

Festival “Incontri Musica Danza”

Executantes: Quarteto de cordas de Nuove Forme Sonore

Memorias (1987), para quarteto de cordas, fita e live electronics
Executantes: Quarteto de cordas de Nuove Forme Sonore
Nota: encomenda da RAI Radio Tre para a transmissdo “Un certo discorso’

Intermezzi (1989), para quarteto de cordas

Estreia: 16 de novembro de 1989, Sede RAI, Roma
Festival “Nuova Musica Italiana”

Executantes: Quarteto de cordas de Nuove Forme Sonore
Ed. Edipan

CD Musicisti Contemporanei, Edipan

Rumi (1981), para violoncelo e piano

Estreia: 18 de maio de 1981, Teatro in Trastevere, Roma
Festival “Nuove Forme Sonore”

Vc.: Franci Marie Uitti, pf.: Antonello Neri

Ed. Edipan

LP Musicisti Contemporanei, Edipan

Piccola serenata per due (1998), para violoncelo e piano
Estreia: Sermoneta, Latina, Italia

Festival “Pontino”

Ve.: Aldo Amico, pf.: Carla Notarstefano

Ed. Kraja Edition

>
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A wolfin my living-room (1994), para contrabaixo

Estreia: 18 de abril de 2008, Auditorio J. Wiéner, Villeneuve-le-Roi, France
Cb.: Daniele Roccato

Ed. Ricordi

Con un canto y un pdlpito (2012), para contrabaixo

Nio publicado, mas executado

Como silenciosas gotas de lluvia ... caen (2002), para contrabaixo e piano
Estreia: 19 de fevereiro de 2003, Roma

Cb.: Daniele Roccato, pf.: Serena Marotti

I will follow the sun (2011), para contrabaixo, piano e percussio
Nao publicado, mas executado

Concerto grosso (2014), para 8 contrabaixos

Estreia: 30 de julho de 2014, Igreja de Sdo Pedro, Riga, Letonia
Festival “Ad Lucem”

Executantes: Ensemble Ludus Gravis

Estudio (1980), para violdo

Estreia: 18 de maio de 1981, Teatro in Trastevere, Roma
Festival “Nuove Forme Sonore”

Gt.: Carlo Carfagna

Huayra (1982), para violdo

Estreia: 16 de dezembro de 1984, CID, Roma
Festival “Nuove Forme Sonore”

Gt.: Eugenio Becherucci

Ed. Ricordi

Arietta (1983), para violao

Estreia: maio de 1989, Roma

Festival “Amici di Castel SantAngelo”
Ed. Ricordi

Guitarreando (1991), para 3 violoes
Estreia: 27 de junho de 1994, Musik Akademie, Basileia, Suica



... eyes (1980), para piano
Estreia: Fiera di Roma
Festival “Suono”

Pf.: Eduardo Hubert

Etiquettes (1984), para piano

Estreia: 13 de margo de 1984, Aula Magna, Universita “La Sapienza’, Roma
Temporada da Istituzione Universitaria dei Concerti (IUC)

Pf.: Luca Mosca

Ed. Edipan

LP Musicisti Contemporanei, Edipan

... sottili canti invisibili I-1I (1995), para piano

Estreia: 1999

Pf.: Costantino Mastroprimiano

CD Albumblatt 1, Sintonie EA00101, Pescara (somente a peca I)

Con un intimo adios a la hermosura (2012), para piano
Estreia: 17 de Agosto de 2013

Festival “Agosto Corcianese”

Pf.: Sabina Belei

Armeniana (2015), para piano

Estreia: 23 abril de 2015, Aula Magna da Universita per Stranieri di
Perugina, Itélia

Festival “Assisi nel Mondo”, Projeto “Omaio allUmbria”

Pf.: Stefano Ragni

Tu avrai delle stelle, come nessuno ha (1983), para soprano, flauta, oboé,
clarineta, fagote e quarteto de cordas

Estreia: Auditério RAI Foro Italico, Roma

Festival “Roma Novecento Musica”

Sopr.: Doris Andrews, Ensemble Nuove Forme Sonore

Regente: Edgar Alandia

Ed. Edipan

LP Musicisti Contemporanei, Edipan (Flauta de pa em substituicao

a0 soprano)
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Teatro musical de cAimara

Tu avrai delle stelle, come nessuno ha (1983), pantomima para mimico,
soprano e 8 instrumentos

Estreia: 4 de dezembro de 1983, CID, Roma

Festival “Nuove Forme Sonore”

Sopr.: Doris Andrews, Ensemble Nuove Forme Sonore, dangarina/mimica:
Rita Sorgi

Regente: Aldo Sisillo

Ed. Edipan

Perla, fabula triste (1989), 6pera de camera para ator, soprano, baritono,
trombone, quarteto de cordas e live electronics

Estreia: 10 de marco de 1989, Stenditoio San Michele, Roma

Festival “Incontri Teatro Musica Danza”

Texto de Pasquale Santoli, Alfred Kubin (extraido de Laltra parte)

Ator: Enzo Provengano, sopr.: Sabina Maculli, bar.: German Segura, tbn. e
live el.: Giancarlo Schiaffini, Quarteto de cordas de Nuove Forme Sonore
Regente: Fabio Cellini

Coredgrafo: Luciano Cannito

Ed. Edipan

Sottili canti ... invisibili (1995), acdo teatral para ator/mimico, piano, tuba,
fita e live electronics

Estreia: 7 de dezembro de 1995, Air Terminal Ostiense, Roma

Festival “Progetto Musica”

Texto di Pasquale Santoli e E. Durenmatt (extraido de Il Minotauro)
Ator/mimico: Enzo Provenzano, pf.: Oscar Pizzo, tuba e live el.:

Giancarlo Schiaffini

Oruro, 3.706 m s. n. m. (1999), musica, palavras e imagens para ator,
soprano, trombone, violino, piano, violoncelo e live electronics

Estreia: Libreria Bibli, Roma

Festival “Nuove Forme Sonore”

Texto de Pasquale Santoli

Ator: Enzo Provenzano, sopr. Margherita Kim, tbn. e live el.: Giancarlo
Schiaffini, vln.: Alice Washaw, pf.: Costantino Mastroprimiano, vc.:
Vincenzo Cavallo



Quien sonaba ya (2012-2013), sons que contam, para narrador, contrabaixo,
piano e percussao
Inédito, mas representado

97



Autores

Anne-Marie Turcotte

E graduada em composicdo, piano e musica coral pelo Conservatorio “Giuseppe
Verdi” de Mildo. Desenvolve uma intensa atividade como instrumentista,
incluindo inimeras gravagoes pela RAI. Foi professora dos conservatorios de
Roma, Mildo, Palermo, Verona, Vicenza e Como. Venceu inimeros prémios de
composi¢do em varios paises da Europa e também nos Estados Unidos. Tem
obras publicadas pelas editoras Ricordi, Edipan, Edizioni Musicali Sinfonica,
Beérben e Schott. Atualmente é diretora assistente do grupo vocal Complesso
Vocale Syntagma, de Mildo e, frequentemente, participa de bancas exami-
nadoras em concursos de composi¢do e de musica de cAmara. Possui obras
encomendadas pela Orchestra Milano Classica e pela associagdo Amici della
Musica di Cagliari; e executadas em importantes festivais de musica, tais como
0 Maggio Musicale Fiorentino, o Nuove Forme Sonore (Roma) e o Universal
Sacred Music (Nova lorque).

Giancarlo Schiaffini

E um compositor, trombonista e tubista, nascido em Roma em 1942. Em
1970, Schiaffini estudou em Darmstadt com Stockhausen, Ligeti e Glokobar. E
membro da respeitada orquestra italiana “Instabile” e lecionou no Conservatorio
G. Rossini em Pesaro, no Conservatdrio A. Casella em IAquila e nos Cursos
de Verdo de Jazz em Siena, além de semindrios por todo o mundo. Atuou
como intérprete em concertos e festivais de musica contemporanea e jazz em
locais como Teatro alla Scala, Academia de Santa Cecilia, Bienal de Musica
de Veneza, IRCAM e Lincoln Center. Desde 1988, Schiaffini tem trabalhado



com a cantora e escritora Silvia Schiavoni na composi¢io e performance de
eventos multimidia inspirados na literatura e nas artes visuais, com imagens
criadas por Ilaria Schiaffini. Schiaffini trabalhou com John Cage, Luigi Nono
e Giacinto Scelsi em varias performances, e diversas obras para trombone solo
ou tuba foram dedicadas a ele por Scelsi, Nono, Alandia, Villa-Rojo e outros.

Guilherme Nascimento

Nasceu em Timéteo (MG), em 1970. E compositor, coordenador do Centro de
Musica Contemporéanea e professor da Escola de Musica da Universidade do
Estado de Minas Gerais (Uemg). Escreve regularmente textos para os concertos
da Orquestra Filarmonica de Minas Gerais. Foi professor das escolas de Musica
da UFMG, da Fundacio de Educacido Artistica e do Cefar/Fundagdo Cldvis
Salgado. Realizou doutorado em Musica pela Unicamp, com pesquisas em Paris,
Milao, Veneza, Florenca e Roma. E mestre em Comunicagio e Semiética pela
PUC-SP e bacharel em Composi¢do pela UFMG. Aperfeicoou-se em Musica,
por trés anos, nos Estados Unidos, na Performing Arts School of Worcester
(Worcester/MA). Estudou com Roger Reynolds, Stefano Gervasoni, Richard
Bishop, Hans-Joachim Koellreutter, Sergio Magnani, Oiliam Lanna e Silvio
Ferraz. Foi bolsista do CNPq, CAPES, Fapesp e Fapemig. Suas composi¢des
sdo frequentemente executadas no Pais e no exterior. Em 2009, sua obra de
camara foi gravada nos CDs Guilherme Nascimento — Musica de camara, vols.
1 e 2 (Belo Horizonte: Fundagdo de Educagio Artistica). E autor dos livros Os
sapatos floridos ndo voam (Sao Paulo: Annablume, 2012) e Musica menor (Sdo
Paulo: Annablume, 2005).

Javier Parrado Moscoso

Compositor e pesquisador boliviano, formado pelo Conservatério Nacional
de Musica de La Paz, Bolivia, estreou musica de cdmara, orquestral, coral e
eletroactistica na América Latina e Europa. Tem varios artigos publicados
sobre a Historia da Musica Boliviana desde o século XIX e trabalhou em varios
projetos de pesquisa sobre assuntos desde o cantochio colonial até a musica
boliviana da primeira metade do século XIX. Foi vencedor de concursos de
composi¢ao em Salzburgo, nas Ilhas Canarias e em La Paz.
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Jesiis Villa-Rojo

E um musico completo de acentuada personalidade e multiplos interesses
artisticos, Jests Villa-Rojo atua em distintos campos. Como compositor, possui
um catalogo que abarca cerca de uma centena e meia de titulos enquadrados
em quase todos os géneros. Como intérprete, destaca-se ndo somente como
excelente instrumentista, mas também como pesquisador dos recursos técnicos
e expressivos da clarineta. Suas experimentagdes serviram como estimulo para
o trabalho de diversos colegas, cujas obras interpretou, em diversas ocasides,
através do Laboratorio de Interpretacao Musical (LIM), grupo que ele mesmo
fundara em 1975 e que desde entéo dirige. Villa-Rojo, também escritor (além de
professor, organizador, animador cultural...), é autor de livros de extraordinaria
importancia: El clarinete y sus posibilidades; Juegos grafico-musicales e Notacién
y grafia musical en el siglo XX.

Julio Estrada

Nasceu na Cidade do México em 1943, filho de pais exilados da Espanha desde
1941. Compositor, teodrico, historiador, pedagogo e intérprete, a primeira fase
de seus estudos (1953-1965) deu-se no México, onde estudou composi¢do
com Julian Orbén. Em Paris (1965-1969), estudou com Nadia Boulanger e
Messiaen e frequentou cursos de Xenakis. Na Alemanha, Estrada estudou
com Stockhausen (1968) e Ligeti (1972). Doutorou-se em musicologia pela
Universidade de Estrasburgo em 1994. Em 1974, tornou-se pesquisador em
musica do Instituto de Estéticas, IIE/UNAM, onde dirige um projeto sobre
Histéria da Musica Mexicana e também o projeto MUSIIC (Musica, Sistema
interativo de Investigagdo e Composi¢ao), um sistema musical de sua autoria.
Julio Estrada foi o primeiro pesquisador musical a alcangar a honra de ser
membro da Academia de Ciéncias do México e ser apontado pelo Ministério
da Educagio de seu pais como Pesquisador Nacional (desde 1984). Criou
um Seminario de Composi¢ao na UNAM, onde leciona Teoria e Filosofia
da Composigdo.

Luigi Pestalozza

E critico musical italiano (Mildo, 1928 — Milo, 2017). Colaborador do Avanti,
do Unita e do Paese Sera, lecionou Historia da Musica na Academia de Brera.
Fundador do periddico O Diapasdo (1950), publicou importantes ensaios sobre
a musica europeia do século XX (A. Schoenberg, I. Stravisnky, L. Nono, etc.).
Em 1997 publicou o importante ensaio Disordine (nova edi¢do, 2004).
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Conferencel
Edgar Alandia

Opver the years, I realized that I do not have much to say, and, even more, that
I do not have anything to say through the music I write. At most, what I do is
to satisfy an instinctive curiosity: the curiosity of exploring within the sound
and making experiments mixing sounds as if I were going for a walk, an artistic
excursion to the unknown, which fascinates me. With luck, some listener may
promptly join me on this journey, becoming a companion along the way.
Example: Arie sospese.

Musical activities are supposed to be part of what is defined as CULTURE. I am
a person used to questioning. Therefore, it is logic that, after having cautiously
studied, read and practiced “art and culture”, I would try to understand the
meaning of such word. Fortunately, I grew up in a fertile environment, and once
Jaime Saenz, the Bolivian writer, clarified to me: “Culture should not be unders-
tood; it should be comprehended, which is not the same” Comprehension
implies experiencing, and that experience constitutes a fragment, one more cell
that forms people’s culture and knowledge. If we think through, life’s experien-
ces form our culture, and questioning or even sharing these experiences with
others form a collective consciousness, a shared culture, the cultural traits of
a social group and even of a society. Following this path, we can understand
that there are no better or worse cultures, that things and experiences in life
may be simply “different” and that the established scales of values have always
been just an invention of the dominant system.



I think the same happens with music. In fact, music does not communicate
anything other than the relationships between the sounds. About the emotio-
nal and communicative side of music, some neurologists state, and I share
the idea, that music does not communicate emotions; music, in fact, causes
them. I would say that the musical game is played between the fantasy and
the intelligibility of the process used by the composer, the professionalism
and creative capacity of the interpreter and the sensibility of the listener. A
Mozart symphony, a work by Luciano Berio or a Beatles song may bring up
emotions, and none of them is better or worse than the others; all we can say
is that they are different. About my goals, self-imposed or not, I believe it is
worth to make it clear how each thing, each intention and each result in the
recreational act of composing is never a final goal. For me, they are not but
important “references”, around which I move with maximum attention (so I do
not get out of their specific spheres) and at the same time with the maximum
freedom of movement and action.

Example: Passacaglia.

Since I was a child, I was taught the common idea that music was the universal
language. Over the years, I started to doubt such definition, after having suffered
enough, when the audience’s reactions to my music varied from stunned to
bored and displeased. I discovered that, in fact, for the number of people who
take part in the event and for the passions it arises, the universal language could
not be any other than soccer. Having put much thought into the subject, I think
I understood that the “trick” lies within the code, the rules and the processes
of the referred sport. Its essence is so simple — which is not the same as banal
- that, after ten minutes into a game, one may understand the purpose and,
especially, the unfolding of the game, so that the experience and the emotion are
such that its originality and absolute value may not be denied. These thoughts
have helped me to understand that, at the very foundation of any event that
anyone wishes to share with others, lays the complexity or simplicity of the
code and the processes that are used to share such game.

We have mentioned codes and processes and, yet these words may have restric-
tive meanings, I cannot find better ones to define the rules and the logic path
which imagination and fantasy follow and which help me along the itinerary
of my sound excursion. Far from being a theorist of anything, I think music
is, at least for me, according to the circumstances, the articulation of thoughts
that are expressed through sounds or, even better, the articulation of sounds
through thoughts. When I use the word “thoughts”, I imply emotions, fantasies,
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skills, ingeniousness and many other things that are necessary to be expressed
in music. In any case, sound and thoughts seem to be the two indispensable
elements of making music. One thing that is extremely important is to highlight
that the word thoughts corresponds to the organization of sound ideas, sound
fantasies, to things that sound and that explain themselves by sounding.
Example: A wolf in my living room.

I believe that, in order to choose a material, one considers very subjective
factors that have actually very little to do with the quality of a work. I have
this idea, that every material contains in it characteristics and possibilities of
organizing itself according to a grammar and even a syntax of its own; to the
composer, a task remains: studying the material enough to make it reveal some
of its possibilities and suggesting the adequate procedures to this material.
Material and process are closely related and I believe that the well-written
composition depends on the coherence between these two elements. Back
to my references, I must say that they are and have always been the fusion
of both cultures in which I was lucky to grow up within: the humanistic and
technical-artistic formation acquired at regular school, my musical studies
in Italy, becoming acquainted with the process of musical creation in a very
broad sense, and the proximity and strong influence of a way of thinking,
living and understanding life such is the Andean culture in Bolivia. None of
the two cultures have absorbed me completely and it has never occurred to me
representing any of them as an ornament which I could use to call attention
to myself and obtain easy success. The truth is that, consciously, some aspects
of both cultures interest me and I believe that, unconsciously, the influences
of these two worlds, these two ways of thinking, living and feeling are part of
my sensibility, my ethics, and, to whom it may concern, my aesthetics. Also,
in a marginal way, the social contrasts between the opulence of the dominant
society and the misery of the dominated society, the social injustice and the
fight against it, all this has always touched me very closely, in such a way that,
in a discreet but firm manner, I have tried to act very clearly from one of the
sides of the arena.

Example: ;Grito!

Regarding the matter of aesthetics, beauty as a shared concept does not interest
me: I believe this is a paradigmatic idea in service of superficiality. Another
thing is authenticity and its fascination. I believe that few things are more
beautiful than the authentic expression of a sincere emotion through a clear
and essential thought. Supposing I am able to write a very beautiful work,



aesthetically, according the trend of the moment, this work would end up being
part of the thousands of beautiful works that already exist and would be lost in
that endless catalogue without any better perspective than fortuity. On the other
hand, I believe that a consistent thought, a thought that generates questioning
and suggests possibilities, has some chance of enduring as a reference to various
interpretations. Hence my incapacity to represent myself through music and,
in a more general way, to represent myself in any kind of object, musical or
not. The object does not interest me; what calls my attention is what is behind
the object, i.e., the fantasy and the thoughts it represents.

At some point, I realized that my way of thinking and creating processes is
symmetry. This is a curious coincidence with many things in my life since my
childhood, including fabrics, engravings, archeology and even the organization
of the supposed pentatonic scale, which is said to be the basis of Andean music,
since it consists in fact of two trichords symmetrically disposed. I decided
then to write something that would play overtly with either the material of the
trichords or with the idea of symmetry, using, moreover, a native instrument
as the soloist of a chamber group. The surprising experience was the central
cadence, in which I combined everything symmetrically, which resulted, almost
automatically, in an Andean melody. This convinced me of the possibility of
thinking that sound objects and music pieces may be formed if one applies to
a given material the same appropriate specific and natural processes that such
material already contains. Music reveals itself through these processes, even
if one had not necessarily imagined it.

Example: Tu avrai delle stelle, come nessuno ha.

Regarding the concept that fantasy and processes guide the composition, I
propose another work, written three years ago, which uses the same material
and similar but different processes, which are always symmetric and, for me,
more evolved as an experience. This work sounds very different from the
previous one, although they certainly present some kinship.

Example: ...como una luz de invierno a mi lado.

Finalizing this presentation, I noticed a surprising similarity between the
graphic expression of my music and pre-Columbian archaeological represen-
tations or the texture of an Andean fabric.

The matter of timbre greatly influences the sound result of my works. The
sounds that I imagine were somehow idealized; in order to obtain them, I often
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have to resort to not-so-easy instrumental solutions, but such complications
are definitively functional in the light of the idea of a sound “mural” that I
propose. They are never performed fortuitously and demand from me a detailed
work, a work that is complex, time-consuming, and tiresome, requiring an
in-depth study of the technical possibilities of each instrument, which also
have a fascinating appeal to me. I have casually or unconsciously found out
that the music I write has a characteristic that is typical of the sound and of
the expressing mannerisms of the people from the Andes. The inhabitants of
the Andean Altiplano sing syllabically and speak singing. Notwithstanding my
long-term permanence (more than forty years) in the land of bel canto, my
melodic sensibility does not go beyond three or four notes. So, small details
like this give me the idea and the conviction that a person is not but a result
of the culture he or she has experienced. It is worthwhile to accept oneself
with one’s own possibilities and limitations, and to take them as a reference
to live coherently, with clarity and simplicity without aiming for things like
style. Finalizing, it is pertinent to tell you that lately I realized that I use little,
or even better, I do not use silence whatsoever. And this is because, in my ear,
silence contains and is always filled with sounds.

Example: ...se me ha perdido ayer, el canto de las estrellas.



Writing music
Edgar Alandia

Writing music has always had a very special meaning in my life, but despite
being a priority, it has always been something I consider highly related to life’s
progress and its context.

There is a profound difference between a Bolivian provincial town in the 1950s
and 1960s (where the fundamental elements of my education, sensibility, perso-
nality and curiosities were certainly established) and Italy in the 1970s, a society
which witnessed a centuries-old artistic and intellectual production and which
achieved full industrial development (and where I have learned my techniques
and my profession, where I have defined my interests and matured my political
view of the world, society and life). Therefore, the picture is broad, complex
and almost dangerously confusing. In any case, having had the opportunity of
seeing things from such different points of view has probably been an advantage
which has worked like a filter in the process of defining myself as an individual,
as a musician or as a person.

It would be nice and anecdotal to tell the story of a nineteen-year-old young
man who lands in Rome in order to study at Santa Cecilia Conservatory, clue-
less and with no idea of what awaits him in terms of work, time and finances,
and who, on top of that, does not speak a word of Italian.

It seems to me that even this aspect has contributed to the synthesis which
is reflected in the music I write: the surprise, the curiosity, the interest for
things somewhat distant which attract and repel you, as much as yours, another
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unknown component you wish you are a part of but you do not know either.
Finally, little by little, at times by one and at times by the other, this synthe-
sis comes about. It was never searched for or consciously elaborated, but it
materializes in your musical work and defines your cultural, geographical,
generational, political and artistic identity.

Family influences, as well as existential influences, have certainly been very
important to the formation of an idea of culture, of a taste, of knowledge
that has taken me to the learning of the piano and the passion for music.
Furthermore, having grown up in a working-class town, in times of contrasts
and social injustice which culminated with Che Guevara’s guerrilla in a country
with ancestral culture as strong as discriminatory racism, has also stamped a
profound mark on me. This racism targeted precisely the heirs of such cultures.
On the other hand, the contact, the fascinating discoveries, and the shock with
the most significant of the enticing dominant culture are the ingredients cooked
in the music I write. I try to balance these two influences in my compositions,
for they are the two sides of the coin I have to present.

Perhaps it is worthwhile to comment on a single element, constant throughout
my musical formation, since the beginning. As a child, when I was eleven
years old, I was ousted from Escuela Nacional de Musica “Maria Luiza Luzio”
in Oruro, Bolivia, for the bold act of “composing”. Later, in an audition, the
director of the Conservatorio Nacional de Musica in La Paz, Humberto Vizcarra
Monje, advised me to follow the career of architecture. Finally, during the
courses at Academia Nacional de Santa Cecilia, Franco Donatoni’s opinion was:
“if you want to stay and work here, you should do what we do; otherwise, you
had better go back to your country and do folklore”. These small incentives and
my typical laziness, of which I was victim and fervent practitioner, did their
part in the natural decision of following the path of composition and becoming
a musician. I shall recognize especially my first piano instructors: Ms. Electra
Guerrero de Lopez Videla and Ms. Jirina Kuklisinova de Lieberman, and the
composer Alberto Villalpando.

After the period of formation and information in Italy, a series of other expe-
riences were crucial to me when I was considering, in the midst of a whirlpool
of ideas, where to start from: the contact with people of great reputation in the
artistic scene like my uncles, the painters Miguel Alandia Pantoja and Oscar
Alandia Pantoja (Oscar Pantoja), the writers Jaime Sdenz and Sergio Suarez
Figueroa, with politicians of the level of Guillermo Lora or Filemén Escobar,



during my early years in Bolivia; the work with the great choreographer Maurice
Béjart in Belgium and the contact with composers like Goffredo Petrassi and
Franco Donatoni, in addition to the initial enthusiasm of Alberto Villalpando.

With the difficulties of the training years, and of understanding how familiar
and how strange was the European “culture” to me, my primary instinct was
to try to identify myself with what I actually was: an Andean Bolivian. I have
never had any attraction to an artistic object if not as a reflection of something
deeper, more enticing: the thought process which generated it. Therefore, I
have never tried to reproduce melodies or little tunes that would sound like
Andean popular music, and even less, pseudo-ancestral aesthetic ideas and
cultural claims; on the other hand, I was attracted by the Andean sound, the
timbre of the wind of the mountains and of the Altiplano, the timbre of the wind
instruments not perfectly tuned, with that warm and introverted color which I
adored since my childhood years. These are the subjects, I believe, of the first
phase of my compositions, those situated between 1976 and 1983. These pieces
were based on serial and post-serial techniques and their intention, along with
the timbrical play, was making myself conscious of a way of thinking music, a
way of organizing the sound.

Another important factor for me was trying to incorporate a political
perspective in my work; those were times of military dictatorship and my
education, my family’s militant experience, the criminal acts that were taking
place throughout Latin America, in addition to having experienced the selfish
opulence of the “developed” countries, gave me the firm idea that I had to be,
forever, a communist.

Two works were particularly important for the development of my musical
curiosities: Rumi, for cello and piano, and ;Grito!, for soprano. The first, for
showing me a possible harmonic world, and the second, for the possibility of
organizing a rigorous structure that gives the impression of a quasi impro-
visation. The orchestral work Sajsayhuaman was also relevant. In this piece,
“loose” sounds create “loose” blocks in a very rigorous structure that flows in
a very natural, “loose” way.

In a period of great enthusiasm, self-confidence and intellectual delirium,
Paititi (which means such as'), from the years 1984-1987, for string quartet and

! Translator’s note: one of the hypothesis for the etymology of Paititi, the name of a legendary Incan gold city, is that
it is derived from a Quechua word meaning such as.
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orchestra, represents my experience of structural speculation at a maximum
level of complexity. It consists of a basic material which is developed by
one of the instruments of the quartet. “Such as” the original, this material is
developed by the three remaining instruments of the ensemble. This material
becomes the new basic material for the instrument quartet and is developed
by the orchestra in thirteen to sixteen quartets which elaborate “such as” the
original quartet; these quartets are different in timbre, registration, family,
etc. The orchestral texture suggests the new basic material to one of the
instruments of the quartet, which generates the new cycle, “such as”... etc.
Paititi remains unfinished; there is not much to be done, but, having left
the piece abandoned for such a long time, it has been hard to come to terms
with myself.

The next phase (1987-1995) represents the practice of firm structures around
screws which generate natural harmonic fields, as a result of dissonant or
consonant combinations. In each work, these combinations are contextualized
by the original material of the very work. The realization that every material
contains in itself the possibility of being organized using its own grammar
and even its own syntax comes from this period.

My timbrical universe enriched with new instrumental techniques, and the
“tics” of which I am a victim slowly started to crystallize. Among these tics
is a way of seeing, feeling and perceiving time, space and the world, in a
symmetric way that ultimately is my way of working, of organizing materials,
of organizing the composition itself: my way of thinking, my way of being.

At this point, it is necessary to clarify how each work follows a “principle”,
derived of each material’s intrinsic characteristics. Obviously, this is a sonorous
principle, or a principle that sounds. I believe music does not need verbal
or written explanation. It explains itself, at the very moment it sounds. It
is important to say that the “principle” is never a goal; it is actually only
a reference, a very important and indispensable one, but only a reference
around which one can move with maximum freedom and at the same time
with maximum clarity.

Another relevant aspect is understanding how a musical work is but the mate-
rialization, the crystallization of a thought process that develops musically,
starting from the basic characteristics of a material and following some kind of
principle. In other words: a musical work is the composer’s thoughts sounding;



that and no more. In my opinion, the works that better represent this period
are: ...se me ha perdido ayer, el canto de las estrellas, for five instruments,
and ...y sigue la escondida senda, for viola and chamber orchestra. In this
period I could also verify my incapacity to write melodramas. Opera, as it
is currently understood, does not conform an ideal dimension in which, in
my understanding, an important text (for its poetry and meaning) can be
expressed. Therefore, going back to the previous subject, if one applies a
musical compositional principle similar to that principle which supposedly
generated the text, a profoundly unified and homogeneous “object” could
be obtained.

In Perla, fabula triste, the principle of the “mind state” or “mood state”
expresses itself in every creative parameter of the work, with a “trick” for
emphasizing the text. The “recitative” takes place in the instrumental part
(instrumental recitative) and the arias are given to the reciter, i.e., the music
is expressed by the words (phonemes) of the text.

The peculiarity and the experiment, in my opinion successful, consist in the
fact that the writer, the choreographer and the composer work autonomously
on a novel and “compose” their own part alone and without any interference
of the other languages. The final assembling takes place only at the final
phase, determining simply the chronology and the duration of each scene.
The experiment happened successively in ...sottili canti, invisibili and in
Oruro, 3706 s.n.m., with the same excellent results from the perspective of
formal unity.

During this period, I realized that there is a common denominator between
my symmetrical nature and the original Andean culture. Perhaps they are only
coincidences, but the fact is that coincidences are useful in order to investigate
materials, or, to be more precise, the essential material of Andean music. The
goal is not to reproduce this music, but to develop it in a current and conscious
way. It is evident in this research the coincidence between the symmetrical
“principles” of the Andean archeology, Andean fabrics, some Andean musical
instruments and the autochthonous Andean music.

...como se suena de la rosa y del viento, for orchestra (1998-2009), is a work in
which I confine myself for a long period. I was not successful in integrating
the structure, the rigor, the material characterization and the fluidity of the
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sound in something homogeneous and interesting and which, at the same time,
would explain itself by sounding intelligibly however complex its structure.

Trying to understand where to go, I realize I do not have, nor ever had, much
to say, much to express in the music I do. All T have is the simple curiosity
about “discovering” the sound and its inner characteristics. It is simply an
excursion within the sound and its possibilities, an experience to be shared
with an audience. If I am lucky enough, some listener will join this fantasy trip
and enjoy the experience.

The works which best show the balance described in the previous paragraph
are dedicated to the double bass: Como silenciosas gotas de lluvia... caen, for
double bass and piano, and Concerto grosso, for eight double basses, in addition
to ...como una luz de invierno a mi lado, for five instruments.

The material used in the works of this period is very essential, based upon
an interpretation of the so-called “pentatonic scale” of Andean music. This
set, according to my personal interpretation, does not actually conform to
the concept of scale, but is rather the symmetric succession of two trichords
formed by a minor third and a tone, i.e., a bigger and a smaller interval. This
proportion characterizes, as well, the complementary sounds which are between
these sounds (a tone - bigger interval — and a semitone - smaller interval).
The whole development of this material follows symmetrical principles, not
because I define something “a priori’, but because I follow my most natural
way of thinking.

It is fundamental to reflect on the importance of the gesture, the timbre, the
proportions between the durations of sounds and the indefinite definition of
the events, always bearing in mind that everything we hear relates to what we
have just heard before. There is an absolute need of balance (although very
subjective) between the clarity of information (sound signals) and the memory
as a resource.

I realize, finally, that in my music there is no silence; my silence always sounds.
I read often that Andean civilizations, conditioned by the immense void spaces
where they built their cultures, where their people have been born, grown up
and lived, are obsessed by the horror vacui, the fear of empty spaces... is that
the case?



New old sounds for chamber music
Edgar Alandia

When we think of the 1950s, 60s or 70s music, we find that one of the most
important parameters for the avant-garde composers’ attention was timbre.
Composers began to explore new sound possibilities, which may be produced
by traditional acoustic instruments, including the voice, to add to the sound
“menu” to be organized and developed in their creative works.

As the most significant examples of the music literature of that period, we
can mention Luciano Berio’s Sequenze, some of John Cage’s pieces, as well as
several compositions by Karlheinz Stockhausen, Gyorgy Ligeti, Luigi Nono,
Gerard Grisey and so on. In fact, it is possible to say that, in that period, many
composers and musical interpreters were very much engaged in these exper-
iments and investigations, which obviously meant also a graphical research,
necessary to express all these new sounds in the score. We can also mention
some composers such as Salvatore Sciarrino or Helmut Lachenmann, who
use new sounds and the timbre parameter as the main structural function in
creative investigations and compositions in a way that this becomes not only
the central part of their work but actually their poetics.

Another contribution to this investigation comes from different music cultures,
which means new instruments, new tuning systems or new music organiza-
tion systems in a smaller world, where information runs quite fast. In this
lecture, the point is not to talk about new possibilities for acoustic traditional
instruments but to try to understand the real, concrete, utility of new ways of
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producing sound, considering the anthropological and cultural function of
music in the contemporary society.

In European society, music becomes an autonomous subject, the substance of
an event that begins with the performance and concludes with the listening
of the composition, without forming any opinion about its meaning, which
is left to the sensibility of listeners and artists. It is clear that, when listening
to music, the quality of the interpretation and the clarity of its perception are
the bases for understanding its sense. Almost as a consequence, it becomes
extremely important how music is written in relation to the environment, the
space in which the performance takes place.

In view of these considerations, it is possible to say, and the musical literature
supports the idea, that the physical space in which the musical performance
takes place has or should have an important influence on music’s raison d#étre,
on its aim and its material representation, the score writing. As a very signifi-
cant example of what is expressed, we can mention the great polyphonic music
composed for Saint Mark’s Cathedral in Venice, which was written considering
the two different and dialectical sound sources (two choirs) placed on two
opposite sides of the church.

It is well known that the characteristics of symphonic music writing are limited,
if we consider the complexity of the instrumental possibilities. We can also
speak of its richness, if we think about the timbre colors which may come from
a large number of combinations: we know well how varied and powerful the
sounds produced by such a quantity of sound sources can be.

We should also remark, since every “part” is a single part, how technically devel-
oped and complex, from an instrumental point of view, the musical writing
for each instrument and the musical ensemble texture can be, considering the
level of control that players can have on their single parts in chamber music.
In both cases, the architectonic characteristics and possibilities of the physical
space (the auditorium) in which the musical event (the concert) takes place
influence musical writing, its audibility, its grammar, syntax and, above all,
the composer’s fantasy.

As an example: some time ago, a concert for guitar and orchestra performed
in a big auditorium used to be a real torment for the guitarist, forced to try
to make his part audible and varied without any possibility of playing with



dynamics and colors. It was also hard on the listeners, who could see the
guitarist moving a lot but could hear almost nothing, wasting the dialec-
tic relationship and suffering with the absolute imbalance between the
two elements.

Obviously, these problems are easily solved today with suitable microphones
and a high-fidelity amplifying system that give the soloist the possibility to
express his abilities and his ideas. This also gives the listeners the opportunity to
hear details of the soloist music writing in the right balance with that sonorous
monster called the orchestra.

These considerations should help some reflections about how many contem-
porary composers use or have used certain experimental sounds without
any relationship with the space where the performance was supposed to be,
obtaining, if not a very poor result, almost nothing. Even if all those sounds
were structurally necessary and part of the game in the theoretical project,
the real, the acoustic, the sonorous concept would never reach the listeners,
denying them of any possibility of musical comprehension and, at the end, all
this new acoustic world would become just a menu of banal effects.

Air breath, breath with sound, tapped keys, slaps and other sounds used by
wind instruments; harmonics, pizzicato, beats on the box or some other parts
of the instrument and many other sounds used when writing for strings;
prepared-piano sounds or resonances: all this may be, in some compositions,
inaudible for the public, becoming just a quite boring choreography. As a
result, those “sound gaps” derange the musical meaning and its comprehension,
creating an authentic dyslexia between the score and its performance.

Considering these facts, a question naturally arises: is it possible, for composers,
to let this acoustic world become something real and concrete - since it may
become audible - an element to be considered structurally just like pitches,
intervals or rhythmical figures?

It is probably possible to imagine a new acoustic physical space in which
music that uses these sounds develops its nature and characteristics, because
in its project and structure all these inaudible sounds become audible, and
therefore usable as raw material to be elaborated. This space can be the disc;
therefore, music written to be recorded and played or broadcast by CDs or
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radio becomes a new music category to be added to symphonic and chamber
music: studio music.

It is obvious that traditional music is also recorded and broadcast by CDs
and radio. Interpreters and technicians are looking forward to find new
spaces and technologies to improve music fidelity and reproduction quality,
so that recorded contemporary music can reproduce well sounds that in live
performances we do not notice. The point is not this but to create new music
considering a new listening dimension and space that makes inaudible sounds
a real parameter to be considered since, if recorded in studio, they become
real sounds. With this new way of listening to music with a different level of
attention and concentration, the listener becomes an active subject that puts
a CD to play or switches on the radio, and chooses to hear a piece of music
expecting to perceive sound details that are helpful for a better understanding
of the structure and its meaning. Of course, this music can also be performed
in live concerts. There is only one important requirement: the space must have
a good amplifying equipment.

It becomes almost automatic to reflect upon the musical event’s anthropological
and social function and also the disc function, usually exploited only as a
commercial and promotional vehicle. Thinking about commercial music - rock,
for example - since the 1960s, concerts, tours and broadcasting were only
promotional instruments for the commercial targets of recorded music. Under
this perspective, the focus was marketing and profit. In recent years, the same
technique has been applied to “classical music’, which means that the concert,
which was the principal and final moment of a musical event, has changed
its primary purpose becoming, as in commercial music, just a promotional
instrument and a concert season only a discographic-industry side product.
The consequence is that recording companies choose few artists to promote
in concerts and commercialize in records.

All these thoughts make us reflect on recorded music in its artistic possibilities,
the idea that the beginning and the end of a musical event take place in the
moment of the reproduction of the disc and its listening. Therefore, composers
should perhaps take advantage of this hypothetical “magical moment” to
express as much as possible their ideas and imagination, using a more complete
range of sound possibilities in their musical projects and considering also the
new instruments of wide diffusion such as the Internet and free radios.



Reflecting on style

Edgar Alandia

In Reflecting on style, I try to stimulate thoughts, ideas and discussions about
style, its function, its necessity, its limits and its perspectives, taking as a
reference my experience as a composer. In 1980, I had the opportunity to
have a “portrait concert”. In that circumstance, I presented six compositions,
thinking that each one of them was a different piece, since the topic of each
one was different. However, at the dress rehearsal, to which I went in order to
check if everything was fine, I realized that all the pieces sounded almost the
same. Try to imagine how disappointed and ashamed I felt! The interesting
thing was that, at the end of the concert, many musicians, composers and
critics were sincerely surprised because, in their opinion, as such a young
composer, I had found my own style. That experience was very important
for me because it made me think about style, made me wonder what its
meaning could be. Where does it come from? How important is it, if at all, in
creative activities?

When teaching composition, I have had to give some answers to these
questions, since originality seems to be a great problem for young musicians
and, as a consequence, style comes out as an important need. In my opinion,
style is but a photograph that shows clearly more than our possibilities,
our limits.

If we share the idea that any composition is the concrete expression of a thought
— that it is an object that reflects relations and ideas that we combine through
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sound, using sound; or that it is sounds we combine using the possibilities of
our thoughts — we can say that in creating music we have two diverse elements
that make up composition: sounds and thoughts, materials and strategies.
These converge in a result which is the piece of music. This piece of music
is an object that sounds the ideas that are within it. These two elements can
determine the characteristics of a piece of music or, also, the particularities
of a composer’s work: the material (scales, sequences, gestures, timbres etc.)
and the strategies or thoughts that he or she uses may be the main guideline
towards a definition of style.

If the main interest of a composer is an object, a sonorous object (the material),
he or she may try to develop that object, applying certain strategies which
result in the materialization of that object into another object — which is the
piece of music. If this object is successfully obtained, perhaps the composer
will use that material in different pieces and in different ways, repeating it, and
therefore “creating”, both by the similarity of the results and by the repetition of
the object characteristics, a particular style, such as that of the Italian composer
Salvatore Sciarrino.

The other way of defining a style is investigating the attention of the compo-
ser to certain strategies or processes, because even if he or she uses different
materials it is possible that, since the path and the processes are the same, the
results will sound very similar to each other. This gives the audience the idea
of a common ‘characteristic’ within the music (e.g. Bach, Schumann, Chopin).
Of course, both elements can be simultaneously employed by the composer
and, of course, it would be helpful if both are intentionally used in order to
characterize his or her music.

At this point, it seems clear that, searching for a determinate objective or
determinate objects, the composer will use limited resources and ignore other
possibilities of his creativity. Something different is aiming to explore limited
elements; multiple faces of an object that finally show the different faces of a
personality or its specific characteristics. Fantasy may not be defined by having
too many ideas, but by having many points of view about one single idea. I
like to think that the important thing is not to try to obtain advantages from
certain approaches but, simply, to try to be authentic. Muriel Barbery, a young
French writer, once wrote: “art is emotion without desire”. If we agree, style
is obviously not important and it does not belong to this beautiful thought.



I do not think that, in music history, style has been a problem for composers.
Perhaps, by focusing on style, we can better identify the characteristics of a
historical period and, when we analyze a piece of music, taking as reference
its time period, we can find similar materials and strategies that produce
similar results.

It is difficult to define, for example, the music of Stravinsky — can we say what
exactly Stravinsky’s style is? Do Schoenberg’s compositions follow a specific
style? In some of Schoenberg’s pieces the similarity comes out because of the
composition strategies and processes, the dodecaphonic technique.

As I remarked before, in music as thought, as science, as philosophy, as art, style
probably depends on the composer’s interests, the composer’s possibilities, and
the composer’s limits. Style should not be a goal but at most it is a consequence.
Art is not easy, beauty is not easy either. Art is not necessarily complicated but,
for sure, it is not easy.

In the last thirty years, many composers followed this idea of finding something
“interesting” for easy and successful fruition and, once they found it, they
repeated the path in an obvious way, exactly as the commercial market does
with a successful product (e.g. Arvo Pirt). It is evident that music, as any
other artistic expression, has diversified its targets. What I consider impor-
tant and necessary is a clear definition of the space in which each stream of
music moves.

Going back to my experience in composing music, as I said at the beginning, I
have never had to think of being original and, of course, I have never tried to
create a style. Similarities in my compositions surely come out of my interests
and my limitations. Even if I have handled very different materials, the sound
that comes out of my compositions is very similar — T owe this to my intellectual
processes and my sonorous fantasy within my limited possibilities, not to trying
to write in a particular style.

Since I come from a geographic area with a quite strong cultural background
with specific characteristics in all forms and expressions, it is probable that
this culture has influenced and conditioned my music. But it is important
to me to remark that I did not look for expressing it or making any specific
reference to it.
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In a certain moment I realized, I do not know why, that I think symmetrically,
and also that I instinctively have a strong auditory memory of particular sono-
rities. As a result, the combination of these two elements produces objects with
particular characteristics.

Fig. 1. Portal of the Sun - Tiwanaku, Bolivia

=




Fig. 3. Andean pentafonic scale divided into two three-note modules
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I can say that, for several years, the topic of my works was to sound out my
possibilities. I did not have special references or targets to meet. Even if [ were
engaged with the political situation of my country, my musical research has
always been the same: to try to detect and to make myself more conscious of
my possibilities and limitations. It is quite clear that, even if unintentional,
there are some similarities in my pieces.

At one point [ was attracted by the structure of Andean music. In this music,
two small symmetrical sequences of three sounds are treated mostly by addition

and subtraction.

Fig. 4. Main trichords and derived trichords, featuring the proportions: big
interval — small interval (material used in several of Edgar Alandia’s works)

Many of my most recent works have their origin in this material, because, as
I said, symmetries attract me.

To these original three sounds I add three more sounds within the principal
sequence, in order to complete it as a six-sound cluster.

Fig. 5. Fragment of ... como se suena de la rosa y del viento relates to Fig. 1

Another topic I am interested in is the nature of sound, its “natural” possibilities
and limits. Therefore, I used to combine all of these interests within a sound
research in which I use the aforementioned sound memory.
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I am convinced that every material contains its grammar and syntax, but
the difficulty is to observe it without any intentions or purposes. Its features
come out through experimentation, and its structure suggests the ways its
development should proceed. To all questions, answers come by themselves.
We just have to watch and listen around with a special kind of attention and
the answers will come to us.
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...on the matter of “cultural identity”
in music composition
Edgar Alandia

After the fall of the Berlin Wall and with the globalization, which should have
allowed everyone to access and share a variety of points of view, we have actu-
ally observed a tendency of many social, religious, political, cultural and even
ethnic groups to close themselves off, bringing about disasters of apocalyptic
proportions, such as the disintegration of Yugoslavia or the extremist Islamist
movements in the Middle East.

Globalization, instead of giving way to the exchange of ideas, thoughts and
cultures, has done nothing but facilitating exploitation by multinational
companies and financial corporations. As a natural reaction, nationalist feelings
aroused in response to the social incertitude and the advance of economic
power. The “need” of defining a supposed “identity” is another spontaneous
consequence of globalization. In some cases, it becomes an obsession and,
in others, a tool for demagogic manipulation. Personally, I think that one is
no more than one is, a synthesis of various experiences, including temporal,
geographical, social and intellectual ones.

Moving on to the matter of “cultural identity” — and starting from the premise
that art is closely related to culture - it may be worthwhile recalling Paul
Klee, who defined art as something that does not reproduce what is seen, but
makes it possible to see the invisible. It may also be interesting to contemplate
some psychiatric “definitions” which enunciate that art does not communicate



any given message, emotion or feeling. Art, instead, gives rise to emotions
and feelings.

Art only communicates the relationships between the material elements of
various languages: colors and shapes in painting, words in literature, sounds
in music. Art is a medium for the expression of thoughts. A thought may
express emotions or feelings but, over all, it is clear that a thought is expressed
by means of languages, i.e., by means of codes. It is a fact that knowledge of
the code is a requirement for the intrinsic comprehension of a work of art.
However, there is no impediment to making such work provoke sensations and
even emotions in various and different levels. The work of art has the precise
function of giving us the possibility of a unique experience, of “comprehending”
something that is beyond the work itself, something that is inside us, something
that we understand our own way, something that we find out about ourselves.

Music is a language that has its own codes and its own structural processes.
Likewise, different eras, styles, regions and civilizations also have their own
codes. Therefore, a code is the fundamental medium to express a thought. Being
the sound and the thought the constitutive elements of music, it is interesting to
imagine a definition of music, and to ask two questions: is music the articulation
of thoughts through sounds? Or is it the articulation of sounds through thou-
ghts? Without opting for a sole answer, being both possible, it is evident that
music involves sound and thought in a subtle and necessary balance. I think
this is precisely what music is about: a way of organizing thoughts through
sounds, or even a way of organizing sounds through a way of thinking.

I believe, furthermore, that the idea of investigating these matters is not only
interesting, but even necessary. Less interesting, in fact, would be to end this
investigation, and even less to end it with the discovery of a supposed cultural
identity that in fact already exists. It would be like the discovery of boiling
water, which has always been H20, anyway. Any investigation on the technical
resources of musical instruments - in our case, Andean ones - their expressive
possibilities and their structural context do not grant, in any way, an identity
that is not the composers.

Culture means to comprehend, not to understand. In order to comprehend,
one must have experienced and internalized that experience. Hence, it would
be relatively more useful to think about culture as a reference and not as a goal.
Culture is an individual experience and the sum of individual experiences
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gives place to a collective experience, a collective consciousness; in essence,
to a shared culture. I do not believe that there are better cultures, or worse
cultures; there are different cultures and I strongly believe that cultural richness

is not found in the quantity of identical elements, but actually in the quality of
innumerable diverse elements.



About music
Edgar Alandia

Music is a language whose codes have been shared by the dominant culture
since the beginning of the twentieth century, and subsequently expanded to
myriad possibilities which actually lead us to the composer’s personal code,
if not to a specific code in each work. On the other hand, the raw material of
music has always been the sound and its fields of development, time and space.

Another constant element when dealing with music is the interaction
between who makes music and who listens to music, i.e., the relationship
between composer and listener. Actually, this subject has always determined
the paths of many composers who focus on the issue of perception, with all
its implications.

Perhaps it would be worthwhile to establish relationships between these two
issues, an obvious but not-easy-to-solve problem when one writes music.
In other words, how and when to consider and elaborate musical thinking
through its raw material, the sound, both in time and space, so that the result
is perceived or at least intuitively discerned by the listener?

One of the fundamental resources human beings possess is memory, which
needs the clearest possible information in order to be activated. It seems
opportune that, in this crossing of elements (information and memory), a
subtle and not-easy (and also completely subjective) balance is achieved, in
such a way that the listener is able to perceive information (sound signals and
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their development in space and time) so that he or she participates in this
sonorous event. On the other hand, this balance allows the composer to share
his creative or recreational experience.

Throughout music history and considering, simply as a reference, concert
music, we realize that composers, according to their own nature, possibilities
and limitations, privilege sometimes the speculative aspect (the combination
of sounds in space and time), and sometimes the sound, in space and time
(organized by relatively simple and at times even banal combinations).

Without feeling necessarily obligated to express an opinion about which of
the two options I consider the best or worst (these categories have always
been typical of the dominant power), I limit myself to emphasize that these
are simply two different points of reference. If I must declare a predilection for
one of them, it goes to music which is thought and structured, which expresses
or tries to express thoughts and possibilities of regarding and hearing sounds
in a different way and which, in order to obtain such result, employs more or
less complex (which is not the same as complicated) elaborations. I believe
that a beautiful thought, with an intelligent development per se, produces a
beautiful object. To make a beautiful object predetermining the concept of
beauty sounds fake.

Back to the subject of sound and to the parameters in which it takes place (time
and space), the combinatorial rules I use to make music are relatively simple
and essential, trying to follow the sound and its natural laws (it seems to me
that simplicity is the most evolved degree of speculation; beyond essential there
is nothing but void). Every operation and every speculative “system” violate
the nature of things - in this case the sound - but if this nature is respected, it
seems to me that the result may be more “logical’, more fluid and, in any case,
more “comprehensible”

I have written and declared in many opportunities how symmetry is an
instinctive and constant element in my work, in my way of thinking, in my
way of being. I use simple (symmetric) materials and their natural harmonic
unfolding, in order to create a succession of sound signals and gestures, which
are transformed with time. I try to keep their nature so that their perception
is not altered, but could actually be captured and, why not, comprehended
by the ear. In such fashion, sound organization makes characterizations of
rhythmical figurations unnecessary. The expression of gestures, conglomerates



and sounds is proportional: they may be long or short, of different dimensions,
but complementary, such as timbres, notes and other parameters are comple-
mentary. These thoughts are not new at all. Complementarity may be found
in Bach, Mozart, Beethoven, Schumann, Mahler or Bartok. Finally, it seems
to me that complementarity is part of the universal balance...

Having understood that, when writing music, I have nothing special to express,
I limit myself to exploring “inside” the sound, in order to understand how
it behaves, how it reacts, what it “says” through its media (the instruments)
in space and in time. Without a time... without a time... until it almost
becomes space.
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Edgar Alandia: musician and friend

Julio Estrada

I have known Edgar Alandia for a little more than a quarter of a century, since
1990, in Rome. The occasion was a course which, thanks to his efforts, I taught
at the Asociacion Musical Astaldi. The click was immediate between the two of
us and we initiated an enduring friendship, even though not very geographically
favorable. At the onset, a simple reason would unite us: coincidentally, both of
us have Latin-American and European bonds - he is of Bolivian origin, residing
in Italy, and I am Mexican, son of Spanish political refugees — although we
had never met in our own continent. Our friendship lasts strongly because it
was never imperative for us to coincide in the aesthetic terrain - he is a neat
musician of academic origin, and I am an anti-academic to the greatest extent.

In one of our first encounters, Alandia gave me, as a business card, his Etiquettes
for piano, which I carefully brought to Mexico and which, years later, my wife
Velia Nieto performed. Since then, I followed his steps in different European
festivals — Germany or France, for example - and particularly in Italy, for
instance the Rassegna di Nuova Musica, organized by our well-esteemed
common friend, Stefano Scodanibbio, of tragic memory.

A couple of years ago, Alandia and I met once more in Mexico, where he
conducted a seminar and a conference at the Catedra Conlon Nancarrow.
These events attracted the attention of young composers of my university, who
appreciated, as much as myself, his intelligence and sensibility for explaining
his work or for talking about music in general. I take the opportunity to leave



him a message, that he should polish his perceptive ideas and publish them
in writing!

A work like Alandia’s will unlikely be properly appreciated in our countries,
where radio stations, festivals an even performers interested in contemporary
music are scarce. For several decades, Edgar’s music comes to fruition through
the hands of mostly European performers, who face its difficulties and give
artistic sense to the creative aspiration of his scores.

Alandia, the intuitive Bolivian scholar, does not use in his compositions the
discursive mask used by many, a presumed “Latin-American identity”, because
his art is the expression of someone who hears and thinks with the ear, in a
solitary way and by means of a rigorous writing. He needs such working ethics
in order to retain fantasy experiences; at the same time, it is an intellectual
requirement whose aspiration is to decipher the ghost.

I can see, in Edgar Alandia’s work, an intimate mark whose inventive roots
are set free in search of oneiric atmospheres, ready to be awaken for a flight,
even though for fugitive instants. This happens in the Intermezzi for string
quartet, for example. At other times, this mark is characterized by a sweetness
which sheds light at the explorer who carries his own work, as it is audible in
...sottili canti invisibili I-II, for piano, the instrument we know he masters as
a performer, and which we suppose to be the private laboratory for his blurry,
noisy or strident resonances. Later on, he transposed the same experiments for
other instruments, like in ...se me ha perdido ayer el canto de las estrellas, one
of the titles inspired by the late Bolivian poet Jaime Sdenz. Alandia’s musical
inspiration creates melodies whose harmonious character carries, without
fuss, Pablo Neruda’s Grito (“...y nosotros los muertos, los escalonados en el
tiempo...”). He summoned Saint-Exupéry’s The Little Prince to dialogue, as
the grand solitary child, with the stars in the firmament in Tu avrai delle stelle,
come nessuno ha (“You alone will have stars as no one else has them”), a seed,
by its turn, of more recent works, like Thumpa, piece for bass clarinet in which
he inserts a poetic rubric: “amidst the profound silence”

Alandia’s music is, without any doubt, manufactured with the new tools of the
old continent. Nevertheless, I can hear a very personal trait in it, manifested in
a usage of such tools (habits, abilities, habitable places) that is not necessarily
adjusted to the system or the compass with which most navigate. His style
creates a distinct joy, the joy of getting lost in dreadful pathways, to which he
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does not succumb. At the risk of oversimplifying, I detect three main attributes
of his compositional approach: an interest for the structural solidity of symme-
try; an inclination for waving temporal micro-filigree; and a predilection for
an arcane universe, the introversion before the wind’s nebulosity - a memory
preserved by the Andean instruments.

Alandia has the nature of a lyrical and intuitive musician, even when he is
not being spontaneous in order to achieve that, for Edgar is made of good
intellectual fiber and of the tranquility of the happy man who hears, without
any hurry, the interior of his private universe. From such universe, we can
expect new impulses filled with the same usual poetic depth, and perhaps he
will impart his way to the opera Perdido viajero, a libretto of his venerated old
friend, Jaime Sdenz, which still awaits for the voice that will make it sound.



On Edgar Alandia

Giancarlo Schiaffini

A famous soprano was responsible for my first encounter with Edgar Alandia, at
the end of the 1970s. Michiko Hirayama had told me about a young composer
of Bolivian origin whom she had met on an international panel of judges.
Michiko and I used to work together in Grupo Instrumental Nuove Forme
Sonore in Rome, ensemble which we had founded in the previous decade, along
with composer-performers Jests Villa-Rojo and Bruno Tommaso.

The idea of this group was to approach “contemporary music” not only from a
compositional perspective, but also from the point of view of the performance,
including a particular interest for improvisation. Bruno and I have always
been very active in the field of jazz, and we have always considered crucial
the participation of performers in the creative process, in order to reduce the
distance between composition and its realization. On the other hand, this was
not a particularly original idea, given the fact that personalities like Bruno
Maderna had already experimented with this kind of solution. At that time,
we thought, as we still do, that a compositional process in installments leads
to a quasi schizophrenia between the creative moment and the moment of
musical realization. At first, Alvin Curran and Roberto Laneri were also active
participants of the group.

The group eventually evolved into an association, for bureaucratic reasons such
as facilitating the obtainment of official support. Its personnel consisted of
Francis-Marie Uitti (cello), Marianne Eckstein (flute) and Michele Jannacone
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(percussion), besides Michiko and myself. Around that time, the group
achieved excellent results and gained the attention of various composers,
who started to write for Nuove Forme Sonore and to dedicate new pieces
to us. Eventually, the group started to show symptoms of crisis, which is a
natural outcome after residence changes and the development of different
artistic interests.

The beginning of the collaboration with Edgar Alandia brought new energy and
ideas to the group. This changed and revitalized the ensemble, which actually
developed a long career of activity. However, I do not want to limit this text do
the history of our association, of which Edgar became member and musical
director for more than twenty years.

When we first met, Edgar Alandia was introduced to me as a young and brilliant
composer, a positive opinion very much prevalent at the time, especially
because these were times of great interest in composition in Italy. I remember
very well a comment by Jests Villa-Rojo about the incredible number of good
Italian composers in the international scene, a number surely higher than those
of other countries. Our first encounter gave me a very positive impression.
I met a very nice and gentle person, nothing like one could expect of the
role of “composer”, but at the same time prepared, with strong ideas and very
accessible. We chatted about our experiences, not only musical ones, and found
a great number of consonant points of view, despite our very different personal
histories. Edgar had lived in a small Bolivian city until he was 19 years old,
period which included his educational phase. He was part of a very culturally
inclined family, some of whose members were artists with whom he could share
his own interests. I soon realized that he kept strong bonds with his country,
and not necessarily musical ones. This aspect did not prevent him from living
many other personal and professional experiences in Europe, thanks to his
curiosity and open-mindedness. Personally, I believe that having worked closely
with the choreographer Maurice Béjart has greatly helped him not to confine
himself to the role of a composer of “serious” music. He has a notable ability
to interchange opinions and experiences with whomever he relates to, socially
or professionally: fellow composers, performers, musical technicians, students.

Back to our professional relationship, Edgar suggested restructuring our
ensemble, configuring it as a double quartet - woodwinds and strings — with
the possibility of including, whether necessary, voices or other instruments.
He would still be the music director, obtaining excellent results. Thus, we



had a greater possibility of facing the existent repertory and stimulating
new compositions.

I believe, anyway, that what is most interesting for us here is the creative
aspect of Edgar Alandia’s work, and its evolution. My first contact with Edgar’s
music was through the work Antes, divertimento per Schiaffini, for trombone,
which he composed for me. We started a detailed analysis of my instrument’s
possibilities, either in a general sense or regarding the peculiar aspects of my
personal technique, discussing everything that could be useful as an expres-
sive resource — for instance, multiphonics, partial sounds, mutes, etc. Edgar
explained to me the references to his beloved Andean tradition, which were part
of his culture and his personality. Particularly, given my instrument’s nature,
the reference to Andean wind instruments was direct: the warm, sometimes
aggressive timbre, but always full of expressiveness. Similarly, his tuning system,
not related to the tempered system, was a strong medium of expressiveness.
I must point out that many of the great jazz musicians, like Eric Dolphy, use
frequently, as an expressive resource, a “wrong” intonation. Yet Dolphy may
be considered an eccentric spirit, we can also cite trombonist J. J. Johnson, a
musician of extraordinary technique, who, in the famous Duke Ellington’s
ballad, Sophisticated Lady (from the album A touch of satin), uses an imprecise
intonation in order to create an adequate atmosphere to the piece.

In Antes, the composer uses this kind of resource in addition to some other
techniques befitting the compositional practice of the time. We should clarify
that this is not a kind of collage, which happens often, when composers try to
mix different styles which do not belong to each other. In the case of Antes,
two distinct elements live together in an absolutely coherent and continuous
way, while the musical discourse unfolds. There is no “citation”, and he does
not choose an aristocratically vegetarian option of elevating the discourse to
a unique “superior” idiom. The music proceeds fluidly and continuously, in a
rigorous structure with personal coherence and strong communicative value.

As T kept working with Alandia, I had the opportunity of playing his music in
more complex contexts. We have worked with live electronics and with bigger
ensembles, as well as with my other instrument, the tuba, always obtaining
remarkable results.

In the 1990s, Alandia dedicated his time to more articulate undertakings,
such as multimedia projects, which, together with theatrical and electronic
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works, became part of his repertoire. I remember fondly Perla, fibula triste,
which was performed at the Salla dello Stenditoio at the San Michele complex,
head office of the Ministry of Cultural Affairs in Rome. The piece was written
for voices and instruments, with elaborate texts and choreography. I believe
this was the first work that showcased his different facets (musician, writer,
choreographer), and it was actually highly successful. After Perla, two other
examples followed: ...sottili canti invisibili and Oruro, 3706 metros s.n.m., with
images and much more.

I will not make a general analysis of Edgar Alandia’s oeuvre here but, having
worked with his music for about a decade, I have been able to appreciate
the complexity and the Calvinian lightness of Alandia’s thinking. I absolu-
tely share with Alandia his concept that the primary idea of a composition
is purely musical. Obviously, the reasons that induce a composer to write
may be very different — life experiences, literary or aesthetic reasons, etc.
— but these are but stimuli and pretexts for composing. Composition itself,
therefore, proceeds freely, with purely musical signification. The attempt to
associate a musical work with meanings and messages of other kinds is often a
mystifying operation.

Another very frequent tic in the musician’s work is the great level of attention
devoted to intellectual elaboration, sometimes overlooking the effectiveness of
the final results. An example is John Cage in the middle period of his activity,
although in his case it was a matter of principles: theories that would attribute
a significant value to any possible result of random operations. I have had
the opportunity, in many circumstances, of working with composers who,
describing their work, showed sophisticated algorithms and fascinating struc-
tures which indeed aroused our curiosity and desire to listen to such works.
At the moment of playing or simply listening to them, my disillusion was
great, notwithstanding the great intellectual attributes previously mentioned.
Unfortunately, not much attention is given to the clarity of the auditory result.
Perhaps, due to the process of dividing the creative roles in installments, as
I have explained above, the composer may get infatuated by his or her own
ideas, and enjoy the relation with the work to a point of neglecting that, in
the words of Franco Evangelisti, “music only exists in the moment it sounds”.

This does not apply to Alandia’s music; the situation is just the opposite with his
work. Before studying or listening to a piece of his, while staring at the score,
I would find myself perplexed by the complexity of his writing, imagining,



erroneously, a complicated and tiresome development of the music, maybe
due to my incapacity of synthesis or my allergy to some particular notations.
Soon, at the moment of the execution, everything was fine, with a natural, clear
and pleasant development in spite of the structural complexity. I realize I am
describing Alandia’s music by highlighting how it “is not”, but it seems fair to
me to point out the pitfalls in which he has not fallen.

I think it is also important to call the attention to Alandia’s sensibility to his
sound, his timbre and his primary expressive value. What I have previously
said about Antes and its Andean references is always valid and prominent in
Alandia’s music, even if it does not bear any explicit reference to the typical
colors of such tradition. Sound is the generative cell of every musical event.
Unfortunately, sound may not be clearly described, but it must be established
that it is the heart of music and its immediate expression is fundamental.
Sometimes, the frail orgasm of notation may lead to neglecting the funda-
mental and significant value of sound, but this certainly does not happen with
Alandia’s music.

I would also like to mention another aspect of Alandia’s work: his teaching side.
Teaching a presumably creative subject may be a very delicate task. Often, the
teacher, inadvertently, produces clones of him or herself, something that may
have happened to Alandia when he was a student. A composition teacher (or
of any other kind of art) uses, certainly, the legacy of his or her experience, but,
over this basis, the teacher should provide the students with a fundamental
technique, in addition to evaluation criteria and the means for the student’s
development of a working process that is compatible with his or her personality
and culture.

I have met many young composers who have studied with Alandia, and I
noticed how mature they were, and how well they kept their artistic differences.
In 1994 and 1995 we went to Cuba, during the Special Period, invited by the
Unién Nacional de Artistas de Cuba (National Union of Cuban Artists), for
seminars, workshops and concerts; it was the period of the “balseros™, and
the economic situation was certainly precarious. Anyhow, we attended to our
duties and I noticed how vast the Cubans’ curiosity about European music
was. (We can call our music European for all intents and purposes, although
it was highly “contaminated” In any case, it was very distant from the Cuban

!"Translator ‘s Note: Balseros were people who tried to escape Cuba, during the totalitarian regime, using improvised
boats in order to reach other countries, especially the USA.
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tradition.) What really called my attention were the results of Alandia’s teaching,
the human relationships that he swiftly established with the students, and the
great efficiency achieved in only a few days of work. Certainly, these were not
ex cathedra lessons, and possibly the personality of the Cubans made things
easier, but I believe the most positive factor was his efficient, open and available
pedagogical experience. There have been great musicians who never knew how
to teach, and great teachers of a questionable musical level. Edgar Alandia, with
his independence of ideas and judgment, his aesthetic value and his humanity,
synthesizes in himself great pedagogical and creative aptitudes.



On Bolivian composer Edgar Alandia
Canipa’s music

Luigi Pestalozza

Alandia is Bolivian, but he does not carry, nor carries his music, the implacable
tragedy of his people and his country. He does not spend his time exhibiting
“musically” whatever happens there, in the Bolivian mountains, where he was
born in the middle of the last century.

It is hard to loose one’s roots, even for those who have studied abroad, like
Alandia did in Rome. Alandia, by his turn, does not want to loose his roots. In
his works, they are preserved in an original way. Therefore, his music becomes
frontier music, music of an author who, between different cultures, keeps going
forward, making sure his music does not fall into frivolity. He has worked in
such way for years in Italy, Bolivia, Belgium and other countries. It is interesting
to see how clearly he refuses the temptation of following European composition
trends, and how precisely he uses the techniques he has learned in the musical
metropolises of Europe. Also clearly and precisely, he avoids the “style” of
submitting to the rhetoric of his own Latin-American sources, which he does
not renounce.

In Antes, for example, the composition bears a process of thought and expression
very typical of Andean popular music, due to its symmetry and other elements.
But Schiaffini’s trombone (to whom the divertimento is dedicated) does not
mimic folklore or its elements, although we can hear that it “has fun” with them.
This is why Alandia affirmed, referring to himself and some works performed in
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a concert: “the works I present are the result of stimuli and contradictions of the
Latin-American being of today, and these belong to a series of reflections about
the logical parameters (sometimes even Andean elemental parameters through
sound). Sound, as a manifestation of a psychological state, is determined by a
macroscopic nature and by sad existential conditions. A quest, in summary;,
for oneself. Therefore, in each of my works, I combine both music making
and personal deeds; complex and delicate deeds, which confirm their precise
cultural provenance in their search for the musical result, within margins of
objective participation in a culture acquired and accepted through differences:
the identity itself. For this reason, music comes before everything else; I refer
to the pieces of the album Studio - recorded in 1980 by the ensemble Nuove
Forme Sonore for the label Edipan — which absolutely cannot be summarized
by a unique formula. They are united by ‘a compositional attitude, which is a
way of thinking music, and not only by the music itself”

We often find in Alandia’s work, for example, a structuralist memory, but the
insistent, perceptible and evident presence of sonorous structures, sometimes
initiated by a sole sound, does not provide structural organization for the
piece. It actually follows an articulation of figures and episodes which return
to the initial material, according to symmetrical principles, characteristic of
the Andean musical folklore. Therefore, it is preferable to speak in terms of
sonorous, harmonic and timbric points of reference, around which the musical
material revolves. This material is made of elements of different nature, of
various syntactic allusions, as though a certain evocative, exploratory and
musically open movement would aim not a contrast, but rather a musical
and cultural integration with those essential points of reference. This is the
origin of sensation: music, above all... is something to be felt. Such discursive
interdependence (of great formal scope) produces a new kind of “recitative”
the music enunciates with instruments, sounds, relationships between mate-
rials, melodies and gestures typical from distinct music cultures, searching
for itself, or in other words, searching for its reality, its truth. For this reason,
compositional schemes derived from a kind of musical development that is
only interesting to Europeans are not sufficient; for this reason, it is true and
real the comparison the composer (master of the compositional techniques)
makes with those points that are fixed, inalienable, and, for that matter, truly
referential of his musical universe.

If Alandia’s style is easily recognizable in Antes and Tu avrai delle stelle, como
nessuno ha, this is not only due to Andean references. Furthermore, in these



two works, these references lose their popular image. Actually, these two pieces’
characteristics and structure require Alandia to adopt a precise attitude in his
musical language, which is the attitude of modern music until postmodernism.
This language is used by Alandia, but he does not identify himself with it,
defending his personal style. In fact, his language does not “sound” subordinate,
derived or ratified, even though it is part of musical history and all its issues;
the “stories” of this musical history preserve him from a confusion of roles and
cultural identities, because in his language it is the sound that differentiates
him and sets him apart from European modern music, with which, at the same
time, he shares all vicissitudes. His sound always turns back to Bolivia and,
for that very reason (as we can now understand better), Alandia, a frontier
musician, could cite Neruda’s verse: “he llegado hasta aqui con todo lo que
vino conmigo”!, commenting: “in these verses by Neruda one can understand
the meaning of being Latin-American nowadays, and of being a citizen in
the dramatic reality of the Third World: protagonists, spectators and mute
witnesses, we have arrived here with the burden of the social and cultural
heritage left by the grandiose local civilizations, the 400 years of Spanish
colonization and the terrible price of hunger, paid to the neocolonialism of
the capitalist empire”. Therefore, even when it is not recognizable or explicit,
the relationship with the Andean way of thinking music is the basis of his way
of thinking or, in other words, his way of organizing sounds and pieces, his
way of confronting himself and interpreting today’s music in today’s world, a
multifaceted world, not anymore concentric. This is the message of Alandia’s
music, besides the music itself.

1T have arrived here with everything that came with me.
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Edgar Alandia: Andean musicin an
european context

Jesus Villa-Rojo

The communicative function of music, by way of intellectual and artistic inter-
changes through sound, has increased the proximity and friendship between
the human beings in the universe. Sounds have facilitated coexistence since the
beginning of times. The word, the language spoken in families and somewhat
close circles, allows diverse expressive and intimate shades. Music, possibly
due to the broad dimension of sounds, perhaps needs more time to unfold.
This linguistic possibility, of universal and direct comprehension, took human
beings to the conflict illustrated by the construction of the Babel Tower, where
the word, each word, according to the person who had pronounced it and
according to its origin, had different meanings, sometimes so different that
its understanding was impossible. Sounds do not respond to these codes, they
respond to the auditive sensibility, because sound is not composed by words
nor expresses a determinate language, it expresses an indeterminate language
that goes beyond the origin of whom utilizes it. Those who knew how to use
sound in moments of human, social or religious conflict achieved the best
results. The profound conviction of the sound expression resolved extreme
conflicts, converting them into inseparable fraternities.

The social, racial and religious clash which happened in America with the
arrival of the Spanish colonizers in the fifteenth century brought two different
cultures subtly closer by means of music. This clash could not have been more
violent and contrasting. Races, cultures and religions had to endure an initially



impossible coexistence. The ones responsible for improving the quality of such
coexistence did not hesitate in using music (as well as other mechanisms) as a
resource for expression, avoiding verbal communication, which had caused so
much confusion in similar situations. Effectively, sounds were superior to any
verbal attempts of communication and found the most human and sensible of
each person. Thus, everything that has been produced in those first encounters
generates a profound reflection; it is astounding that the circumstances and
intentions behind these situations have still not been clarified, as opposed to
some other cases.

The first years of coexistence of these different kinds of music in America offer
examples that may be considered the most refined and sensible ever produced.
Sound, as we know, does not bear color or race. It carries the message that is
asked of it, without any other meaning that is not purely musical. The evolution
of times leads to the accumulated potential of that coexistence that makes
indivisible the origin of the authors. Were they Spanish or American? Certainly,
there are some signatures which reveal authorship, although anonymousness
is most common and instructive.

The study of the trajectory of musical materials in America is necessary for
the understanding of today’s music. There was an interchange of musical ideas
since the first moment, as well as a fusion of artistic sensibility (especially of
millenarian heritage), overcoming what may be considered racial differences.
The trajectory, traveled side by side, took us to an equalizing conception of
the soundscape, with the personal diversity that the creator stamps in each
work, related to his or her human and artistic sensibility. When we get to the
twentieth century, the accumulated musical potential achieves the highest levels
of creative originality, given the sum of obtained results.

To admire nowadays the masters of this potential, situated among the world’s
most recognized values, is to synthesize the origins of music through times
and cultures. To find the historical names of Villa-Lobos, Chavez, Ginastera,
Revueltas and Roldan along with so many other geniuses helps to recognize
the margins of accumulation obtained throughout the centuries between races
and cultures. This accumulation takes us nowadays to the names of Mario
Lavista, Manuel Enriquez, Leo Brower, Rafael Aponte-Ledée, Gerardo Gandini,
Alcides Lanza, Roberto Sierra, Marlos Nobre, Alfredo del Ménaco and many
others. Most of them had great experience and knowledge acquired in their
original countries, but also became acquainted with the most up-to-date
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tendencies in the international courses in Darmstadt, around the 1950s, after
the Second World War, and, from 1961 on, at the Centro Latinoamericano de
Altos Estudios Musicales Torcuato Di Tella, directed by Alberto Ginastera in
Buenos Aires and in the Latin-American Courses of Contemporary Music,
which took place in several American countries. Nevertheless, the reflection we
are making with this article points us towards one of the most representative
figures among the new composers: Bolivian composer Edgar Alandia. Alandia
may be considered a central piece of the musical renovation between America
and Europe, due to his privileged position as a master in the Italian educational
scene and his universal perspective of American and European contemporary
music, since he is a member of a millenarian community and at the same time
he encountered the evolved ways of the present, allowing himself to conjugate,
as time went by, the most clear and representative elements.

Alandia came to the world in Oruro (Bolivia) in 1950, being a child of a cultu-
red family, according to Andean standards. His family was conscientious of
the social and cultural movements of the time, and confronted, with decision
and enthusiasm, conservative forces, facing high-risk situations which were
so common in those years that led to Che Guevara’s guerrillas. It was in this
context that Alandia dared to compose, being censored by the teachers of the
Escuela Nacional de Musica de Oruro. Later, at the National Academy Santa
Cecilia in Rome, there were already signals of his discreet appropriateness,
when Franco Donatoni did not notice the intellectual and artistic reach of his
Bolivarian student and suggested him that, if he wanted to continue in the
Academy, he should make music like him, Donatoni; otherwise, it would be
better to go back to Bolivia and to make folk music. The pedagogical potential
of Donatoni offered excellent results to those who opted to follow his directions
and who continued somehow his composition conception, but our composer
had a unique way of thinking about music, a way that was hard to understand
from a Central-European organizational perspective shaped according to the
philosophy of Darmstadt.

In the course of his educational process, Alandia, with his curiosity-provoking
sensibility, had different experiences during the 1970s. Italy was the context of
this process, with its thoroughly developed society, not only artistically but also
industrially, economically and politically. There, apart from the Donatonian
stimuli, Alandia acquired a technique, a profession, defined his interests and
matured the seeds of a political vision of the world, society and life. The total of
experiences lived since his initial Andean educational period, in contrast with



the European experience — which allowed him to see things from a different
perspective — was an advantage in order to help him to define himself as an
individual and musician. These experiences, along with his curiosity and inte-
rest for different cultures, contributed to the definition of his artistic identity
and are reflected, undoubtedly, in the music he writes.

His musical output, following his cultural and artistic positions, always comes
from a point in which ideas configure the present. This output is full of exam-
ples of conceptual innovations that can only be conceived from a standpoint
of multiple values from broad and distant latitudes. The recognition of these
values was quick and embracing: Prize Valentino Bucchi, Rome; Prize Carrefio,
Caracas; Prize Venezia Opera Prima and the presence in the most important
festivals and programs in concert seasons in Europe or America. Among his
works, we should highlight some titles that are the musical result of his political
and social line of thought.

First, we shall cite Rumi, for cello and piano, for the possibility of a natural
harmonic world, and ;Grito!, for soprano, for the rigorous structural organi-
zation which permits the impression of a quasi-improvising piece. In addition
to these, Paititi, for string quartet and orchestra, in which a basic material
developed by one of the instruments of the quartet ends up developed by the
remaining three instruments, creating a new material that will be the basis for
the orchestral development. The musical texture that appears in the orchestra,
by its turn, returns to the quartet, which generates a new cycle that will be used,
again, by the orchestra, and so on.

Alandia’s instrumental comprehension would not be imaginable were not the
experiences and knowledge of the Andean music he learned in his homeland,
whose symmetry defined his way of thinking, of working and of organizing
the compositional materials.

I should not forget, when listing works which demonstrate instrumental contri-
butions and experimentation, Phucuy, for solo clarinet. This is undoubtedly
an excellent example (one of the best in its genre) of technical knowledge
of the chosen instrument, with a natural and playable precision of the most
innovative and complex resources regarding multiphonics: broken sounds, real
and resultant sounds, real and harmonics sounds, combinations of harmonics
and real sounds, trills and tremolos with these sounds, etc. These elements
work perfectly, possibly a unique phenomenon. Phucuy, which means “blow”
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in Quechua, departs from a noisy set of nine notes which, progressively,
project a melodious tune. In this work, the composer, in a clear reference to
his homeland, renounces formal clarity and consistency in order to recreate a
timbric atmosphere of the Andean Altiplano.

Alandia is consistent when he starts working on new pieces. The seminal
elements of his new compositions rarely distance themselves from its original
vocabulary, or, which ends up being the same, from his intellectual and human
sensibility regarding the present moment. In Khana, which means light, an
instrument proposes musical figures that are received by the other instruments,
adapted to their own nature and reflected back, creating an extremely rich
timbric texture.

Exceptionally, it is possible that Alandia uses the Spanish language as a resource
to express the title, as when LIM programmed a series of events in homage to
Olivier Messiaen, and the Fundacién Bilbao Bizkaia Kutxa (BBK) requested
the work Como una luz de invierno a mi lado, on the occasion of the French
composer’s birthday. More than taking as themes strictly musical elements of
the honored composer, Alandia found some common perspectives in the act
of thinking about music - “.. I do not seek music... I let music find me”. In this
work, a main structure (melodic, harmonic, timbric and gestural) superposes
other secondary structures in the background. The secondary structures end up
being contaminated by some of the elements of the main structure, and rework
them according to their own principles, with little variations that suggest new
ideas for the main structure.

In Perla, fabula triste, the music is expressed by words, an inversion of the
opera principle, which values the text. Here, the recited parts (recitativo) take
place in the instruments, and the singing (aria) in the vocal recitative. In fact,
this is an experimental peculiarity, an innovation in the opera realm. Alandia
breaks a highly accepted model in permanent usage and creates a format that
deserves intense development.

The teaching aspect is an impressive particularity in Edgar Alandia’s perso-
nality. His ability to communicate with colleagues in general and students in
particular is especially interesting, helping to define the creative personality
of each one of them. This special disposition for such colorful and committed
communication may only be found in people who are very much convinced of
their own experiences, people who have dealt with many cognitive phenomena.



All of Alandia’s students, who are widespread around the world - he has taught
in prestigious international centers like the Rossini Conservatory in Pesaro,
Santa Cecilia Conservatory in Rome, Morlacchi Conservatory in Perugia (all
in Italy), not to mention numerous workshops and courses in distinct countries
- bear an open mind, a mind with good disposition for experimentation and
imaginative creation; all of them have a highly distinctive technical formation.

Examples of the condensation of so many historical and contemporary elements
of such diverse cultures, like the American and European ones, as is happens
with Edgar Alandia, are fundamental for the communicative relationship and
for intellectual and artistic interchanges through sounds. His fantasy world,
as much as his objective reality, nurtures on these sounds. Without them, the
possibility of interacting with the world in such a broad and varied way would
have been very different, but over all greatly reduced.

Thank you to Edgar Alandia, and to all who were able to contribute with this
musical and artistic treasure of our times.

Madrid, June 12", 2015.
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On Como una luz de invierno a mi lado

Anne-Marie Turcotte

The autogenous sound

In some cases, the terminology used in traditional analysis and criticism is
inadequate and insufficient. If we are dealing with a work without narration,
descriptions or recognizable formal processes, it may be necessary to abandon
the usual analytical tools and to start searching for other elements or, contra-
rily, not to look for anything at all, since we could be facing the peremptory
affirmation of a simple condition of existing: the condition of the sound which
generates itself.

One must approach Como una luz de invierno a mi lado empty-handed, with
a sense of lost stupor and the availability of a novice. All parameters are up for
discovery. The listener who, more or less consciously, tries to trace a formal
development based on predetermined schemes or already-traveled paths would
end up trapped in other kinds of processes and transported to new horizons.
Time loses its structural meaning and identifies itself with space, the indefinite
and immutable container of sound, which is autogenous, in the onset, and
generator of impulses and sonorous events, later on.

In the beginning was the D: generating sound and background sound

It would be interesting to read what the author writes about his soundscape
in his short essay Writing music, even if not necessarily going for a deeper



music-psychology approach: “I realize, finally, that in my music there is no
silence; my silence always sounds. I read often that Andean civilizations,
conditioned by the immense void spaces where they built their cultures, where
their people have been born, grown up and lived, are obsessed by the horror
vacui, the fear of empty spaces... is that the case?” This citation is not useful,
in a specific way, for the comprehension of this particular work; it actually
introduces us to a constant concern of Alandia’s in his music: the search of
expressiveness through sound.

In Como una luz de invierno a mi lado, the elements used by the composer to
realize the idea of a continuous sound atmosphere are multiple and multiform.
This variety is the essence of the sound in its function of generating sound: each
“event” (more or less 60 sonorous impulses, depending on how one considers
the succession of them), its figures and its variations incorporate the meaning
of that sole sound situated in the beginning of each successive sound event.

Thus, when the clarinet’s tenuto D begins, it functions as a generator of the other
instruments’ successive sounds, while, on the enunciation of a chromatic-scale
beginning, this same D becomes the generator of itself in the immediately
following articulations: ribattuta note, trill and acciacaturas of various specular
notes in relation to D and, little by little, of small figures always built around
the center D.

Anyway, the typology of the figures and its variants finally become a secondary
element, which means it is not important to define in detail the evolution of
each figure. When listening to the work, the main attitude is to follow closely
and gradually the sound’s self-generation principle, which is ubiquitous and
the very matrix of the work.

Irradiation

Pitches are chosen, and proceed coherently, according to a criterion we will
name “irradiation”: the harmonic fields which succeed the primary sonorous
impulse include the first notes of a chromatic scale in D, at first ascending
(measures 1 and 2) and soon descending (measures 3 and 4 - Fig. 1):

151



152

Fig. 1. Measures 1 - 6 of Como una luz de invierno a mi lado,
by Edgar Alandia

etz ca.

The set of variations and modifications of the subsequent figures will gene-
rate, spontaneously, a second instance of irradiation, the note A (measure
21 - Fig. 2),



Fig. 2. Measures 19 - 21 of Como una luz de invierno a mi lado,
by Edgar Alandia

before going back to D (measure 21 - Fig. 3).

Fig. 3. Measures 28 — 30 of Como una luz de invierno a mi lado,
by Edgar Alandia

The interdependence of these two irradiation poles is evident in the moments
when both are present (measures 32-44 - Fig. 4):



Fig. 4. Measures 31 - 45 of Como una luz de invierno a mi lado,
by Edgar Alandia
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The process of irradiation happens throughout the piece, except, for obvious
reasons, for the natural harmonic acciacatura passages in the strings and in
the rare and brief moments when the instrumental figures get momentarily
blurred, distancing themselves from the instances of D and its complement,
A. These brief blurry moments are actually a direct consequence of the irra-
diation. Therefore, the process of irradiation is considered and utilized in its
most intrinsic possibilities as a driving force. In its global aspect, the work
may be considered an observation of the possibilities of self-generation and
self-transformation of the sound.

The natural consequence of such a direct work on the sound is the discussion
of the effective relationship between composer and interpreter: two agents
closely associated, equally partaking on the process of making a soundscape
concrete. The composer reveals the natural evolution of the impulses and the
sound figures, and the interpreter executes the self-transformation of each
element. The composer makes the primary choices of the elements and their
development. In these elements, it is not much the gesture or the figure which
generate the dynamics, but, rather, the dynamic dimension is the responsible
for producing the gestures and figures. When the ear perceives specific elements
as sound-generating impulses, it is not the figures that determine their role, but
the universe of situations and dynamics in which these elements are embedded.
The articulation of silences respects such principle: in the dialectics of each



instrument, the silence is, on its turn, a subsequent generating element, the
humus which nurtures the sound elements so that they produce roots, define
themselves, develop and react. A space, therefore, not of silence, but of profound
listening, in which dwells the idea of breath-silence. This breath-silence is
achieved partly due to the important contribution of the tonal pedal of the
piano, used in a good portion of the work and which also provides balance
between motives, phrases and silences.

Therefore, the narrative unfolds in a context in which there are no rest-silences;
the only rest-silence (measure 10 — Fig. 5) marks the beginning of the end.

Fig. 5. Measures 100 - 102 of Como una luz de invierno a mi lado,
by Edgar Alandia

In such an environment, with no silences, each instrument is constantly guided
by the impulses of at least some other instrument and by a constant thread
which permits almost imperceptible variations and changes of figure.

A concertante metamorphosis
Given that the importance of every instrument, in the best chamber-music

tradition, is completely equal, the idea of ensemble is absolutely necessary.
Following coherently the metamorphosis logic, the composer gives the piano
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interventions in which the very timbre of the instrument is often disguised
in such a way it is not recognizable. The pianistic writing, neutral from the
instrumental and timbrical perspectives, almost seems to have been brought
about so that the pianos sonority is disguised, in a way that its concertante role
is not emphasized, even though such is the role it actually plays, as tradition
demands. The initial gesture is given to the piano, however mute this gesture
(the pianist must silently lower the keys, while pressing the tonal pedal); the
piano is responsible for restoring the movement after a fermata, as well as
filling the gaps in between the other instruments’ figures. Therefore, if the
last note of the clarinet is superposed with an intervention of the strings, for
example, we always find the piano with the role of softening, with a gesture,
the timbrical differences between the instrumental interventions. Also, every
time this happens, the pianistic gestures are always different from the previous
ones, creating a continuous dissolution and disguising the timbre of the other
instruments. In addition, as the transformation of the figures takes place by
progressively dissolving a gesture into the next one, intertwining sets of figures
get constantly modified in ever-changing combinations.

The indications of dynamics assume an important role in this process, because,
as we have previously discussed, they generate the gestures and the different
instrumental impulses. It is particularly significant the attention given to
background sounds, in which changes happen slowly, yielding a great balance
between that background and the instrumental impulses. In that sense, it is
noticeable how the piano often maintains a softer sound comparing to the other
instruments, which helps disguising its timbre. For instance, we can cite the
“union” clusters between interventions of other instruments. These clusters’
function is to disguise timbre, or to become a signal to resume the movement
after a fermata, but never a percussive function which would represent a rupture
in the continuity of the sound. Thus, the perception of the music fabric is
facilitated precisely by the piano interventions.

The instrumental figures are, in general, idiomatically natural, but they reflect,
more than the instrumental processes, sound-elaboration processes. They have
more to do with sound than with the technical particularities of the instru-
ments, with the exception of the pedal-figures, thought and customized for each
instrument. The pedal-figures grant, most of the times through the continuous
perception of the background, the perception of a primary suggestion of sound
and the amplification of the greatly reverberated impulses, determining the



characterization of the ambiance and of some sonorous particularities that the
tonal pedal would not be able to provide.

The use of strings is particular: they are almost always used as an ensemble, as
if they were one sole instrument. The rare and brief “solo” moments are like
the other interventions, or like links between different interventions. Flute
and clarinet enjoy more independence and freedom. The piano assumes a
multifaceted role, though less compromised, as stated above: sound box for the
rest of the ensemble, precisely because of the frequent use of the tonal pedal.
When this pedal is not being used, the sound is less transparent, not only
for the piano, but for every instrument. Therefore, the piano’s roles include
reverberation, prolongation of sound, “closing” between sections and, finally,
being the “concertatore”

The leading actor is always the sound, which the composer lets unfold with
great autonomy. For that purpose, it is useful the absence of a pulse, replaced
by the sound impulse, sole motor of the whole action. This is suggested by the
metronome indication for the work, too low to generate a pulse but, on the
other hand, useful for the concept of impulse as the only movement factor.

Obviously, the idea of measure exists here simply to guide the alterations and
as a support for the ensemble dynamics. An analogous function is given to
the fermatas, which impose moments in which a particular reference must be
given to a guiding “concertatore”. Having overcome the need of a pulse means,
actually, overcoming the need of a climax, because it would be hard to build a
peak in a process of continuous metamorphosis. Although the last gesture has
a closing nature, at the end the piece could easily start over without rendering
the idea of repetition, almost like the natural process of transformation of
sound and light.
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Searing quietness, distant highlands:
Edgar Alandia Canipa’s poetics of sound

Javier Parrado Moscoso

Introduction

[...] what interests me is sound, music as a discovery... therefore,
what I do is to work trying to imagine and discover unknown things
that sound... and I hope that some person in the audience, if I am
lucky, shares the same interest; that way, I will have company on this
exploration, this journey [...]'

Music does not communicate emotions, but rather it provokes
emotions. Bolivian composer Edgar Alandia (Oruro, 1950)
confesses that these ideas about music, which he supports, are closer
to neurology than to music criticism. Therefore, he is interested
in the physics of sound and its effects on the listener. He is also
interested in understanding musical language as a game, a series of
rules and conventions shared by composer and listener.’

This discovery, and the continuous reconstruction of the mental paths
that led to it, belong to the core of Alandia’s musical thinking. His view
of composition brings back a very old element: the pleasure of playing
and having fun with music. In the inexorable flow of time, between

! Interview with Edgar Alandia by Maria Carolina Caiafa. Harmonia: https://www.youtube.com/watch?v=P4TVD-
7CUIbO. Last access: April 6%, 2015.

2 Vargas, Rubén. “Escuchar con los nervios” In La Razén, November 2", 2014, La Paz, Bolivia.



the dangerous thresholds of remembrance and oblivion, the organization of
sounds must allow the listener to intuitively grasp this playful facet, realizing
the rules of the game in the very moment of an active listening. Music, in fact,
may unfold, ramify, organize and reveal itself to the listener who analyzes the
information to which he or she listens.

Sound signals

For decades, Edgar Alandia has been proposing the development of several
pedagogical concepts. In this context, we will use only three of them: “sound
signal’, “transformations” and “proportions”. Some musical events are imme-
diately recognizable and easy to memorize, thanks to their simple and unique
nature. For the listener, they are “perceptible unities”; for the musician, primary
sound configurations; for the music lover, fragments present in the music of
many cultures, traditions and styles.

Paradoxically, these signals may exist out of stylistic contexts, when they
cease being musical archetypes or rhetorical figures. They are free from such
associations or, to be more exact, they are set free at the composer’s command,
in an auto-referential music organism. Twentieth-century music history, from
post-serialism on, has shown that one may create a material and really trans-
form it, by means of compositional processes which are free from restrictions
imposed by automatisms and fetishist material visions.

Let us play now with a graphic analogy, and let us imagine a synesthetic
relationship between geometry and music, involving two phenomena, the
first one graphic (the line, a “continuous and indefinite succession of points”
in a sole dimension)® and the second one acoustic (the gradual transformation
between rhythm, pitch and timbre).*

“The capacity of informing” is to playfully present a musical substance,
revealing it to the listener with signals, marks, turns, stops, bifurcations, etc.
These primary auditory configurations unfold, transform, juxtapose, regroup,
3Translated from the Diccionario de la Real Academia Espafiola: http://dle.rae.es/?id=NMmmxZf. Last access:

October 19, 2017.

*Rhythm / Pitch Duality: hear rhythm become pitch before your ears: http://dantepfer.com/blog/?p=277. Last access:
June 14, 2015.

®Phrase used by Alandia in his composition classes.
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superpose and form other more complex ones, thanks to codes that make
the music flow cohesive. Alandia affirms that in each work such codes should
unfold gradually, insinuating the rules of the game.

Points, lines and constellations

Glissandi, tremolos, trills and repeated notes, for instance, are archetypal
acoustic events, sound signals and marks generated by the transformation of
a primary perceptive configuration: the prolonged sound (the line, in graphical
terms). A note, a sound complex, a chord, a harmonic sound, a pizzicato note,
an idiophone stroke and actually any sound may be manifestations of the same
structural category if they are clearly sustained or articulated in a sufficient time
lapse. Complementarily (a word frequently used by Alandia), if one restricts
drastically their duration, these signals will be catalogued in a difterent primary
perceptive configuration: the point.

The transformation speed from a sound state to a different one, modulated (in
acoustic terms) by an intervallic proliferation, takes us to two other acoustic
signals very dear to Alandia: the glissando (or an accumulation of glissandi)
and a quick agglomeration of notes or natural harmonics in string instruments.
This is, in fact, a constellation of harmonic partials. Let us explore these signals
deeper, from a perspective of the sound’s nature. Here lays the notion of color,
which is the sum of harmonics, the constellation of micro-events that are
transformed qualitatively and quantitatively. From the perspective of French
spectralism, this sound phenomenon is a structural model that replaces the
principles of motivic and thematic approach (harmony, melody, rhythm and
their formal archetypes) and the automatisms of serial theory.

The control of the proportions

[...] T have found in myself a way of seeing and thinking symme-
trically.®

These relationships [between sounds] - he says — are, perhaps, the
only thing that music really “communicates”’

¢ https://www.youtube.com/watch?v=P4TVD7CUIbO. Last access: April 6%, 2015.

7 Vargas, Rubén. “Escuchar con los nervios”. In La Razén, November 2", 2014, La Paz, Bolivia.



The proliferation, distribution, dispersion, cohesion, juxtaposition, progression
and superposition of signals is related, in Alandia’s music, to the creation of a
tool for simultaneously controlling the proportions of successive transformation
and distribution.

Let us simplify this tool in order to understand it under the perspective of
binary-proportion relationships. For instance, a great variety of durations
may be easily conceived to be statistically heard and memorized into two
complementary categories: short and long. More complex configurations may
be equally conceived upon the polarization of two sound states: periodical and
non-periodical, complex and simple, static and dynamic.

One of the most recent works by Alandia was written for eight double basses
in 2014, and premiered by Ludus Gravis, group created by double-bass virtuosi
Stefano Scodanibbio and Daniele Roccato in 2010. The score, with an ironic

title, Concerto grosso, will serve as an example for Alandias “thinking in terms
of sound”.

Two simultaneous processes are evident in the perceptive unity of figure
1, if we focus on the control of sound by abstract interval relationships. In
the rhythmic-figural dimension, there is a tendency to the differentiation of
two perceptive categories: the turn (or an appoggiatura, which expresses the
interval’s lineal dimension) and a sound point (the staccato as a vertical aspect
of the interval).

Fig. 1. Measure 6 from Concerto Grosso, by Edgar Alandia
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Fig. 3. Measure 41 from Concerto Grosso, by Edgar Alandia
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Fig. 4. Measure 57 from Concerto Grosso, by Edgar Alandia

Furthermore, it is clearly proposed, in the abstract field of intervals, an unfol-
ding of two complementary binary relationships with a symmetry generated
by the following intervals: major seventh — minor second and major second
- minor seventh, in the points, and major seventh and minor sixth with their
respective inversions (minor second and major third) in the appoggiatura turns.

Three intervals of similar dimension do not play an important role in the unifi-
cation of the pitch realm (perfect fourth, tritone and perfect fifth). Statistically,
eight proportionally similar intervals prevail in the whole piece: major seventh,
minor seventh, major sixth and minor sixth, with their complements: major
third, minor third, major second and minor second. The perceptive units of
figures 2, 3 and 4 are a representative sample of the progression of intervals and
their materialization into sound signals. In these four examples, the two sound
signals are fixed in a sole register and assigned to durational proportions that
allow the interval relations to sound. Nevertheless, the interval may remain
in an abstract sphere, if it is absorbed by a process whose goal is the sound. As
further exploration, we shall have in mind the acoustic phenomenon of the
gradual transformation between rhythm, pitch and timbre in order to analyze
the beginning of Concerto grosso and the signal classified as line.

Figure 5 presents some of the possible timbric transformations of the line.
Alandia creates sound complexes that transcend the intervallic relationships
with an accumulation of articulations in each event. In the first measure, six
double basses articulate a low-register cluster with trills close to the bridge,



played with great bow pressure. In other words: trill - ponticello - fff, genera-
ting a noise band of such density that in subsequent transformations it will be
easily recognized. We are effectively facing a new perceptive unity, converted
to a more complex signal, with a superior structural hierarchy.

The first double bass presents another possibility of timbric exploration of the
line, very characteristic of Alandia’s style, which is the alternation between
a fundamental note and some of its close harmonics. A similar operation
is playing a prolonged sound sul ponticello while generating a sound of a
non-harmonic spectrum using the extreme ponticello.

Fig. 5. Measure 1 from Concerto Grosso, by Edgar Alandia

Grouping and reconfiguration

The first analyzed perceptive unity (figure 1) suffers, in measure 14 (figure
6), a metamorphosis, becoming a mobile-cluster, which is articulated as a
micro-polyphony of six double basses. It is, in fact, a superposition of the same
linear-mounting logic of the two processes present in the aforementioned
perceptive unity. The linear material is transformed polyphonically into a new
acoustic signal, perceived as the irruption of a complex signal.
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Fig. 6. Measure 6 from Concerto Grosso, by Edgar Alandia
(to be read in bass clef)

This moment is the onset of a search for cohesion in two fronts: the internal
transformation of the subsequent presentations of the signal and the limita-
tion of the temporal expansion of this event, in order to condense it into an
easy-to-rember acoustic signal. At this point of the analysis, we must present
a conclusion about one of the aspects of this “thinking through sound”: when
the audition focuses on following a perceptive unit, perhaps intuitively selected,
there is a dynamic state of tension between memory and the ephemeral quality
of these units.

In this sense, figure 7 reveals a strategy that clarifies the information retained
in the memory. At first, the sound signal that we named mobile-cluster suffers
a couple of small contractions. We are in the middle of a process of additive
juxtaposition, which pairs these two contracted instances of the mobile-cluster
with two other signals. The point is expressed as a pizzicato chord of symmetri-
cal structure, and the line, as a sound complex of high timbric density, achieved
by the accumulation of articulations, a signal derived from the beginning of
the work.

This linear process, furthermore, is superposed upon an operation that
disperses, for a moment, the linear event of measure 6 (figure 1), making
the internal relationships of this texture yet more dynamic. This new sound



configuration (figures 6 and 7) is functionally converted into a formal mark,
given it is extended for the first time, for about five measures, announcing the
end of the work. The closing of the piece is done through a process in which a
complex polyphonic texture converges upon a linear process in which all the
sound signals of the work are juxtaposed.

Fig. 7. Measures 18 -19 from Concerto Grosso, by Edgar Alandia
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Some conclusions

Let us examine first some of the instrumentation possibilities in Concerto
grosso. The double bass is an instrument that offers a rich spectrum, and the
group of eight double basses is a flexible meta-instrument, capable of a great
register expansion, with a thorough and detailed control of the sound spectrum.
For instance, specific simple bow articulations, played in adequate dynamics,
produce the phenomenon known as “differential sounds”, or “Tartini sounds”
This effect consists of sounds and beatings similar to multiphonics. The sonority
of the work is deliberately close to the sound of many wind instruments of the
Bolivian Andean region.®

8The Belgian physicist and musician Arnaud Gérard said: “A whole spectrum of pinkillos in the Andean rural areas of
Bolivia, especially during Carnival, is traditionally played with this [...] beating multiphonic sound”. See bibliography.
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The score and the recording of the work clearly prove the efficient use of
notation, without the complications found in many of the scores of Helmut
Lachenmann, for example. Notation favors acoustic effects, thanks to a
continuous regrouping of the eight instruments, ranging from solo to various
chamber subgroups, with articulations carefully selected in order to control
the sound spectrum.

An image is the best way of ending these conclusions. Figure 8 shows a pano-
rama of the primary acoustic signals (lines, points and constellations) and their
reconfigurations, which create complex events, avoid their disaggregation and
limit their temporal expansion. There, we can see processes of distribution,
superposition and juxtaposition of the sound matter, in a clear horizontal,
vertical and transversal progression of the eight dominant intervals of
the work.

Fig. 7. Measures 77 - 80 from Concerto Grosso, by Edgar Alandia

Analyzing the creative tools presented in this chapter, we may establish a net of
relationships that consolidate the transformation, progression and creation of
a signal hierarchy. Two issues, always latent in every musical process, become
evident: saturation and entropy, which may result in a confuse perception of
the work.

One can always risk exploring the limits of the intelligibility of musical crea-
tion codes, in a continuous search of sounds that are as much exceptional
as ephemeral.
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Edgar Alandia

Edgar Alandia

I was born in Oruro, Bolivia, on August 12, 1950. I spent my early childhood
in La Paz, where my father worked in a project of the country’s agrarian reform.
My memories of the time include a particular state of illness, which used to
debilitate me and to force me to stay in bed for many days, to stay home for
long periods and to feel particularly fragile and lonely, in sharp contrast to
the natural joy and energy of the children of my age around me. I was very
young when I learned how to read, thanks to my parents’ intuition. Therefore,
during this period, I read a lot (books, not magazines or comic books), giving
way to my fantasy by imagining the characters of the fables of La Fontaine,
Grimm, Andersen, etc.

Between 1955 and 1956, we went back to Oruro, a small city situated in
the Bolivian Altiplano (3,706 meters above sea level), where I started going
to Colegio Anglo-Americano, a school accessible to Bolivian middle-
class children.

At first, I suffered with my inability to socialize with my colleagues, because I
had not previously developed this skill. Then, at age 8, I discovered music by
learning to play the accordion. I must say that my ears were actually not only
accustomed to, but nurtured on music. My father, Orlando Alandia Pantoja,
used to work at home, listening to music from Mozart to Stravinsky, so my
“musical” instinct was already present when I started to play the accordion by
ear, with relative ease. This gave a new meaning to my existence in the context



of my schoolmates, for it symmetrically generated admiration and aversion,
making me face the real world and the dynamics that accompany us for life.

After a while, I started studying piano with good results, but with a terrible
relationship with the world of teachers. I was expelled from the music school
for “committing” the crime of composing. I must say that my chronic laziness
induced me to compose music, because studying and practicing music was
much more tiresome. Subsequently, apart from regular schooling, I studied
music in a private institution, achieving great results. I even gave a student
recital in a university, playing not only little classical pieces, but also my
own compositions.

When I finished regular school, at 18 years old, I decided, stubbornly and
without much discernment, that I wanted to study composition. The decision,
although laughed at by my classmates, was taken seriously by my parents, who
supported me thoroughly. They sent me abroad, to study at the Conservatorio
di Santa Cecilia in Rome. My poor mother, Celia Canipa de Alandia, suffered
terribly for that distancing, sensing that I would never go back to my country.

The years at Santa Cecilia were tough, because my Bolivian academic back-
ground was limited. The presence of my composition teacher, Irma Ravinale,
was essential to my education, especially because she intuitively noticed my
chronic laziness and imposed a systematic plan of studies, which helped me
reach my maximum potential. I graduated in Composition and Orchestral
Conducting in 1977 and 1981, respectively.

Around that time, I married Aura Bruni, an Italian young lady who did not
have much to do with music (she is a doctor in Spanish and French languages
and literature), but who had the patience to cope with me and to support me
in my difficult moments.

In 1978, I signed my first professional contract with the Brussels Opera Theater
(La Monnaie), to work as a pianist and musical consultant for Maurice Béjart’s
Ballet du Xxe Siécle. Béjart and I became somewhat friends, and I learned a
lot with him about how to make a grand theatrical production. This job also
enriched my human experience, as it gave me the opportunity to get to know
countries like Japan and the USSR, among many others.
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I came back to Italy in 1978, determined to become a professional composer.
I wrote a piece for clarinet and orchestra, Pampa, which won first prize at the
“Valentino Bucchi” International Composition Competition. Pampa opened
to me important professional doors: a contract with Ricordi Editions and the
possibility of premiering the work at the Teatro Comunale di Bologna.

Between 1979 and 1981, I was a student of Franco Donatoni’s, with whom I
maintained a terrible relationship. Nevertheless, he was crucial to my formation,
because he forced me to reconsider all my work under a critical perspective. At
these moments, I really appreciated the support of the Italian master Goffredo
Petrassi, who always comforted me and pushed me forward.

Since then, my composition activity has been steady. I choose to work slowly,
because I consider important to dedicate enough time to each work, without
being governed by the anxiety of having to be present in every music festival
or concert season, in which I end up being present anyway.

I must mention some excellent musicians who, with their art and experience,
have contributed to my artistic and professional development: Giancarlo
Schiaffini, Michiko Hirayama, Jests Villa-Rojo and the other members of the
Gruppo Strumentale “Nuove Forme Sonore” of Rome, in which we made music
for more than twenty years.

Simultaneously, I have been teaching composition in different Italian conser-
vatories, among which I must mention “Gioacchino Rossini” in Pesaro, “Santa
Cecilia” in Rome and, nowadays, “Francesco Morlacchi” in Perugia, in addition
to many institutions in Europe and in the Americas, in which I have offered
master classes and composition seminars.



Edgar Alandia, Bolivian composer

Guilherme Nascimento

Edgar Alandia C. was born in Oruro, in the Bolivian Altiplano, in 1950, and
lives in Italy since 1970. Because he belongs to two distinct worlds, he is able to
have a unique perspective on things. As a child, in his hometown, he received
his first piano lessons, completing his music education at the National Music
Conservatory in La Paz.

At age 19, he moved to Rome, unable to speak a sole word in Italian, to study
composition at the Santa Cecilia National Academy with Franco Donatoni,
an important name within the Italian musical avant-garde. The clash with the
dominant culture was hard, as it should have been. Donatoni tried to force
Alandia to write music his way, and the confrontation was inevitable — this is
but an instance of the tensions experienced by Alandia at that time.

The young Alandia came from a country rich in ancestral cultures — which
had known its apogee in a moment of complete isolation, centuries before
the arrival of the Spaniards to the continent. Surrendering to a new culture,
however seductive, would be inconceivable.

Andean people have a centuries-old cultural heritage, which enables them to
see the world from an original perspective. For them, the European culture is
just another culture - nowadays dominant, especially for political and economic
reasons, but not necessarily more important - a fine culture with notable values
which may be assimilated and fused with the ancestral values of their own
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culture, according to taste and necessity. Donatoni lacked the greatness to
comprehend the world where Alandia came from.

Paradoxically, of these two worlds, we know Italy well. But what do we
understand about Bolivia? What do we know about Bolivian music besides
stereotypical indigenous folk music executed by urban musicians (not indig-
enous), in squares and subway stations, for tourists around the world? These
questions may sound strange for Spanish-speaking Latin Americans, but for
us, Brazilians (and also English- and other Spanish-speaking readers) these
may be pertinent questions.

Bolivia is located in the central-western part of South America and, like
Paraguay, is landlocked. It has borders with Brazil, in the north and east,
Paraguay and Argentina, in the south, and Chile and Peru, in the west. Its
independence was declared in 1809 (13 years before Brazil’s independence),
but the republic was instituted in 1825 (64 years before ours). We are a slightly
younger country. However, when we compare our young culture to the ancestral
Bolivian culture, we realize we are but infants. The Bolivian Altiplano, western
portion of Bolivia’s territory, used to be part of the Inca Empire, the largest
empire of pre-Columbian era.

The Andes are one of the most culturally rich regions of the Americas. Cradle
of a number of highly developed civilizations, notably the Inca, the Andes
range was the natural barrier that divided Spanish and Portuguese Americas.
In a certain way, it prevented the cultural and scientific developments of its
ancient people from penetrating Brazilian territory. We live the nostalgia of a
civilization that, unfortunately, did not belong to us.

Before the arrival of the Incas, the region known today as Oruro was the home
of a millenarian people named Uru. The Urus settled by the Poop¢ lake, where
nowadays the city of Oruro is located. From that point, they spread as far north
as Lake Titicaca and southern Peru. Eventually, they mixed with the two biggest
Andean ethnicities, the Quechuas and the Aymaras, until the Incan and Spanish
invasions practically decimated their culture. Nowadays, there are little more
than a few hundred Uru descendants in Bolivia and Peru, who, since centuries
ago, adopted the Quechua and Aymara languages, in addition to Spanish.



The current conception of Andean music around the world, dictated by mass
culture, has less to do with its intrinsic musical characteristics than with is
political appeal. Such conception was (and, in a certain sense, still is) governed
not so much by the pleasure of listening to that music per se, but rather by
abstract social and political characteristics supposedly reflected in the Andean
musical atmosphere, such as social resistance, class struggle, ascension of the
left wing in the Latin-American political scenario, etc. These characteristics,
strongly present in the 1960s, have nothing to do with the tradition which
apparently originated the Andean songs but rather with the time when the
songs became famous in Europe and, subsequently, in the USA. In other words,
listeners were guided by the disc industry less by musical traits than by the
social fantasy this music used to carry with it. The most emblematic example
is the originally instrumental song El Céndor Pasa. Composed by Peruvian
composer Daniel Alomia Robles, in 1913, as a number for the zarzuela El
Coéndor Pasa, the song made its way into Parisian albums and stages thanks
to the Andean band Los Incas, comprised of Argentinian and Venezuelan
musicians. In 1965, at the Thédtre de I'Est Parisien, North- American musician
Paul Simon heard the song for the first time and asked permission for recording
it. Thinking it was a folk song, Simon added English lyrics and recorded his
voice over the instrumental version by Los Incas. This version of El Condor Pasa
(titled If I could), released in 1970, was an international hit and immortalized
the musical traits that started to be considered inherent to Andean traditional
music: popular songs with formal structure similar to European and North-
American popular songs, executed in the so-called “Andean atmosphere”
(Andean instruments played by Latin-American groups dressed up in Andean
attire). The international success of El Céndor Pasa was so huge that the song
was elevated to national cultural heritage by the Peruvian government, and
considered a second national anthem.

Nevertheless, in the Bolivian and Peruvian Altiplanos, traditional music making
is, generally speaking, an activity of the whole community. In other words, all
the members of a community play an active role in the music (ranging from the
combination of organized sounds to dance and multiple social interactions), as
opposed to the current western model of music making, in which a small group
performs the music for a bigger-numbered audience, which receives this music
passively (although it may interact with the sounds through dance moves, the
audience is not part of the sound production). At these places, where music is
traditionally realized in a collective fashion, music structure often consists of
long sections, exhaustively repeated and not contrasting with each other, which
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facilitates the insertion and participation of the community’s non-professional
members. The volume of sound is usually high, textures tend to homophony,
with little harmonic and melodic clarity, and the tuning system varies from
region to region. There is also a strong preference for high and strident sounds.
The great variety of wind instruments of the flute family, such as quena, tarka,
siku e pinkillos (there are more than one hundred different types of flutes in
the Andes), dominate the soundscape, although other instruments are also
present, like the charango, the bombo and, less often, European instruments
(accordion and violin).

Would it have been hard for a Bolivian boy in the 1950s, immersed in an ances-
tral culture, to find out his vocation in European concert music? The values we
assign to certain musical styles, as well as what we consider a “particular taste”
for the sonority of certain instruments and for certain types of music — and
here I refer to a universal gamut of styles — are far from being universal. These
judgments belong, after all, to the realm of culture, sentimental references and
individual psychological traits. When Franco Donatoni tells Edgar Alandia
that he should proceed like the Italian avant-garde composers, or else go back
to his home country to compose folk music, he is, despite the social tension
involved, considering only one side of the situation: that, because the Andean
culture has strong ethnic characteristics, every Andean native should make
Andean folk music, like his ancestors.

If the word tradition refers to the transmission of a body of values, knowledge,
and social and cultural customs of a determined social group, this never means
these habits should be immutable. An ancient music practice does not need
to produce only fossils in order to establish itself as a tradition. Despite all
efforts to revive a tradition and to keep it alive, as well as to make it seem and
sound natural to others, traces of historical artificiality will always be present,
when this tradition is closely observed. The attempts to confer authenticity to
a distant past, and to recapture its essential origin are, at the same time, fragile
and contradictory, because the past only emerges as a reflection of the present.
Tradition is, in fact, a live organism in constant change, always incorporating
new elements. Its capacity of renewal is extraordinary, as it is also extraordi-
nary the capacity of renewal of modern practices when the incorporation of
traditional values is allowed.

The Andean tradition is closely connected to the experiences and memory of
Edgar Alandia, and constitutes a living part of his current world. Although



this world is comprised of elements inherited from the past, Alandia is one of
the few composers who know how to rebuild them and how to incorporate
them to his music. His musical thinking is symmetrical, the same way ancient
Bolivian pictographic patterns are symmetrical. His music tends to reproduce
the melodic structure of Andean music, based on the pentatonic scale, which,
by its turn, is constituted of two symmetrical three-note sequences, usually
treated by addition or subtraction. His sound universes are mysterious, and
his treatment of musical time is unique and sophisticated. His spatial memory
is impressive. Maybe conditioned by the immense spaces where he was born
and grew up, in his music practically there is no silence. There is always sound.
Would it be, as he says, for fear of the emptiness?
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Catalogue of Works

Orchestral works

Canto de hoy (1977), for soli (soprano and baritone), choir and orchestra
Text by Pablo Neruda (from Los Hombres, Otros Hombres)

Premiere: June 1977

Conservatorio “Santa Cecilia” Orchestra and Choir

Conductor: Massimo Paris

Choir conductor: Giuseppe Piccillo

Note: honorable mention in the International Composition Competition “I.
Carreio’, Caracas, Venezuela, 1981

Pampa (1978), for clarinet and orchestra

Premiere: June 17, 1980, Teatro Comunale di Bologna

Teatro Comunale di Bologna Orchestra

Cl.: Ezio Zappattini

Conductor: Lucas Vis

Ed. Ricordi

Note: First Prize at International Competition “Valentino Bucchi’,
Rome, 1978



Sajsayhuaman (1980), for orchestra

Premiere: April 25", 1982, Teatro Malibran

Teatro “La Fenice” Orchestra

Conductor: Giampiero Taverna

Ed. Ricordi

Note: selected for festival “Opera Prima’, Venice, 1982

Arie sospese (1990), for vibraphone and orchestra
Premiere: June 2", 1990, LAquila, Italy

Orchestra Sinfonica Abruzzese

Vibr.: Maurizio Trippittelli

Conductor: Maurizio Cocciolito

Paititi (1985-1991), for string quartet and orchestra
Unfinished

Sonatina concertante (1982), for violin, piano and strings

Premiere: November 26", 1982

Tbn.: Shalom Budeer, pf.: Eduardo Hubert, string orch.: International
Chamber Ensemble

Conductor: Francesco Carotenuto

A wolf in my living-room (1989), for double bass and strings
Premiere: June 15, 1992, Centre Culturel Georges-Pompidou, Paris
Cb.: Bruno Duval, string orch.: Ensemble 2E2M

Conductor: Alain Luvier

Ed. Ricordi

... y sigue la escondida senda (1992), for viola and chamber orchestra or
voice, viola and chamber orchestra

Premiere: June 30", 1992, Festival Pontino, Sermoneta, Italy

Text by Pasquale Santoli and Fray Luis de Leén

Voice: Blas Roca-Rey, orch.: London Sinfonietta

Conductor: Antony Pay

Ed. Ricordi

... como se suena de la rosa y del viento (2008), for orchestra
Unpublished
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Chamber music

Las espigas (1976), for soprano, reciter and percussion

Premiere: June 1976, Conservatorio “Santa Cecilia”, Rome

Text by Pablo Neruda (Las espigas)

Sopr.: Erminia Santi, perc.: percussion class from the Conservatorio
“Santa Cecilia”

Conductor: Carlos Molina

Preghiera (1979), for soprano and timpani
Premiere: April 21%, 1979, Castel Sant’Angelo, Rome
Text by José Parés

Festival “Nuovi Spazi Musicali”, Rome

Sopr.: Elisabeth Tandberg, timp.: Riccardo Maglietta

1Grito! (1980), for voice solo

Premiere: May 18", 1981, Teatro in Trastevere, Rome
Festival “Nuove Forme Sonore”

Text by Pablo Neruda

Sopr.: Michiko Hirayama

Ed. Ricordi

CD Raices Americanas, IRCO 206, Buenos Aires

Solo (1993), for soprano and tape

Premiere: June 17%, 1993, Instituto Giapponese di Cultura, Rome
Sopr.: Michiko Hirayama

Ed. Edipan

de homenaje (1993), for soprano and percussion

Premiere: October 8", 1993, Casa de las Américas, Havana, Cuba
Festival Internacional “La Habana”, Cuba

Text by Pablo Neruda and Ernesto Che Guevara

Sopr.: Iris Lima

de homenaje (1996), for soprano

Sopr.: Margherita Kim
Version of the previous work
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de homenaje (1999), for soprano and live electronics
Premiere: October 1999, Libreria Bibli, Rome

Festival “Nuove Forme Sonore”

Sopr.: Margherita Kim, live electronics: Giancarlo Schiaffini
Version of the previous work

Thaya (1981), for soprano, flute, cello, trombone and percussion
Premiere: May 18", 1981, Teatro in Trastevere, Rome

Festival “Nuove Forme Sonore”

Ensemble: Gruppo Strumentale Nuove Forme Sonore

Mutamenti (1977), for flute and piano
Unpublished

Cuentos de luna (2015), for flute and piano
Premiere: May 28", 2016

Festival “Risuonanze”

FL: Tommaso Bisiak, pf.: Reana De Luca

Brisa (1981), for flute, oboe, clarinet and bassoon
Premiere: April 12, 1983, Bussi, Italy

Societa dei Concerti “Barattelli”

Quartetto Meridies

Ed. Ouverture

LP Ouverture Ore 20, Quartetto Meridies

Phucuy (1982), for clarinet

Premiere: May 11, 1982, Castel Sant’Angelo, Rome

Festival “Nuovi Spazi Musicali’, Rome

Cl.: Ciro Scarponi

Ed. Edipan

LP El clarinet actual I, Produccién LIM Records S20/002, Madrid

Thunupa (2013), for bass clarinet
Premiere: March 7, 2013, Rome
Ars Electronica 2013

Cl-b.: Guido Arbonelli
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Kunata (1990), for clarinet and piano
Premiere: October 28", 1990, Madrid
Cl.: Jesus Villa-Rojo, pf.: Gerardo Laguna
Ed. Musicinco, Madrid

Vientos (1979), for flute, oboe, clarinet, bassoon and two French horns
Premiere: March 1%, 1981, Teatro Municipale di Sassari
Performers: Gruppo di Roma

Antes (1981), for trombone

Premiere: Festival di Nuova Consonanza, Rome
Tbn.: Giancarlo Schiaffini

Ed. Edipan

LP Musicisti Contemporanei, Edipan

Soundfences (1989), for trombone and live electronics

Premiere: Festival “Nuove Forme Sonore”

Tbn. and live electronics: Giancarlo Schiaffini

Ed. BMG

CD Il Trombone, 900 Musica, BMG Ariola, S.p.A. ccd 3003, 1981

Undfen (1990), for trombone and live electronics
CD II Trombone, ’900 Musica, BMG Ariola, S.p.A. ccd 3003, 1981

Mientras (1994), for trombone and live electronics
Premiere: November 24%, 1994, Rouen, France
Festival de Musique Ettonnante

Tbn. and live electronics: Giancarlo Schiaffini

... sottile canto III (1997), for tuba and live electronics
Tuba and live electronics: Giancarlo Schiaffini

Altro (1980), for flute, clarinet, bassoon, violin, viola, cello e percussion
Ed. Edipan
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... se me ha perdido ayer, el canto de las estrellas (1993), for flute, clarinet,
violin, viola, cello

Premiere: April 22", 1993, Civica Scuola di Milano

Festival “Musica Presente”, Milano

Ensemble della Civica Scuola di Milano

Conductor: Renato Rivolta

Ed. Ricordi

CD Musica Presente, Ricordi Fonit Cetra, CD C502 estéreo, Milan

En medio de un profundo silencio (2013), for soloist, flute, clarinet, violin,
viola, cello
Unpublished, but performed

Maya (1990), for viola
Premiere: July 1990, Giove, Italy
Vla.: Luigi De Filippi

Maya (2002), for cello

Paya (1989), for flute and guitar

Premiere: May 1989, Rome

Festival “Amici di Castel SantAngelo”

FL: Luca Verzulli, gt.: Fabio Fasano

CD II Novecento per flauto e chitarra, Phoenix, PH98406

Kjimsa (1988), for flute, viola and guitar

Premiere: November 3, 1988, SantAgnese Church, Rome
Festival “Accademia Italiana di Musica Contemporanea”
Performers: Trio di Roma with guitar

Khana (1991), for violin, clarinet, cello and piano
Premiere: November 10™, 1991, Bilbao, Spain
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Conferencial
Edgar Alandia

Para empezar, me he dado cuenta, con el tiempo, de que no tengo mucho que
decir, es mas, no tengo nada que decir a través de la musica que escribo. Como
mucho, lo que hago es satisfacer una curiosidad instintiva: la curiosidad de
explorar dentro del sonido, de intentar el juego de mezclar los sonidos en un
paseo, una excursion acustica a lo desconocido que me fascina y a la cual a
lo mejor algtin oyente, de pronto, se une, haciéndose de hecho compaiiero de
este camino.

Ej.: Arie sospese.

Se supone que las actividades musicales estdan enmarcadas dentro de lo que se
define como CULTURA. Por eso, es logico que, en un cierto punto y después
de haber diligentemente estudiado, leido y practicado “arte y cultura’, siendo la
duda uno de mis principales “defectos”, se me haya ocurrido tratar de entender
el significado de tal palabra. Felizmente, el haber crecido en un ambiente
propicio hace que en una ocasion el poeta y escritor boliviano Jaime Sdenz
me aclarase: “Cultura no es entender, es mas bien comprender, que no es lo
mismo’. La comprension implica la vivencia de una experiencia y esa vivencia
constituye un fragmento, una célula mas que forma la cultura y el conocimiento
de las personas. Si uno piensa bien, son las experiencias de la vida las que
forman nuestra cultura, y el cuestionar o bien compartir estas experiencias
con otras personas forman una conciencia colectiva, una cultura compartida,
los trazos culturales de un grupo social y hasta de una sociedad. Siguiendo
este sendero se llega a entender que no hay culturas mejores o culturas peores,
que las cosas y las experiencias de la vida pueden ser simplemente “diferentes”



y que las escalas de valores establecidas no son otra cosa que, y lo han sido
siempre, solo una invencién del sistema dominante.

Creo que por ahi va la musica, que de hecho no comunica otra cosa que no
sean las relaciones entre los sonidos. En lo que se refiere a la parte emotivo-co-
municativa de la musica, algunos neurdlogos afirman, y yo comparto la idea,
de que la musica no comunica emociones; la musica, mas bien, las provoca.
A este punto diria que el partido de la musica se juega entre la fantasia y la
inteligibilidad de los procesos utilizados por el compositor, la profesionalidad
y la capacidad creativa del intérprete, asi como la sensibilidad del oyente. Tanto
puede emocionar una sinfonia de Mozart como una obra de Luciano Berio
o una cancidn de The Beatles y, en todo caso, ninguna de ellas es mejor o
peor que la otra, asumiendo que son simplemente diferentes. En cuanto a los
objetivos que me haya impuesto o no, creo que vale la pena evidenciar como,
para mi, cada cosa, cada intencion y cada resultado en el acto recreativo del
componer no son nunca un fin. A mi entender son solamente, y no por ello
menos importantes, “referencias” entorno a las cuales me muevo con la atencién
maxima puesta en no salir de la esfera especifica de las mismas y, al mismo
tiempo, con la maxima libertad de movimiento y accion.

Ej.: Passacaglia.

De chico, creo que como a todos, se me enseiié que el lenguaje universal
era la musica. Con el tiempo, y después de haber sufrido no poco cuando se
tocaba una obra mia y la gente del publico quedaba entre atdnita, aburrida
y disgustada, empecé a dudar de tal definicién y descubri que, en realidad,
por el nimero de personas que participan en el evento y las pasiones que éste
desencadena, el idioma universal no podia ser otro sino el futbol. Dandole
vueltas y mas vueltas al asunto, creo haber entendido que el “truco” esta en
el codigo, en las reglas y en los procesos del juego. La esencia del juego es tan
simple, que no es lo mismo que banal, que después de diez minutos de un
partido se entiende el proposito y sobretodo el desarrollo del juego de modo
que la participacion y la emocién de la vivencia son tales que no se puede
negar ni su universalidad ni su valor cultural absoluto. Estas reflexiones me
han ayudado a entender que en la base de un evento cualquiera que uno desee
compartir con los demas estan la complejidad o la simplicidad del codigo y los
procesos que uno utiliza para compartir el juego que quiera expresar.

Se ha hablado de cddigos y procesos y, aunque estas palabras pueden tener
significados restrictivos, no encuentro otras para definir las reglas, el camino
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légico que siguen la imaginacion y la fantasia y que me ayudan en el recorrer
mi excursion sonora. Lejos de ser un teorizador de nada, creo que la musica es,
casi en todo para mi, segtin las circunstancias, la articulacion del pensamiento
que se expresa por medio de sonidos o bien la articulacién de los sonidos a
través del pensamiento. Cuando cito la palabra “pensamiento” sobrentiendo
emociones, fantasias, habilidad, ingenio y muchas cosas mas que se hacen
necesarias para que, una vez ordenadas, puedan ser expresadas en musica. En
todo caso, sonido y pensamiento me parecen los dos elementos imprescindibles
del quehacer musical. Una cosa sumamente importante, ademds, es recalcar
que la palabra pensamiento corresponde a la organizacion de ideas sonoras,
fantasias sonoras, a cosas que suenan y que se expliquen sonando.

Ej.: A wolf in my living-room.

Creo que el escoger un material u otro depende de factores muy subjetivos y
que realmente poco tienen que ver con la calidad de una obra. Tengo la idea de
que todo material contiene en si mismo caracteristicas y posibilidades tales de
poderse ordenar en una gramatica y hasta en una sintaxis propias, quedando al
compositor la tarea de estudiar el material lo suficiente como para luego poder
hacer que él le revele algunas de sus posibilidades y le sugiera los procesos
adecuados. Material y proceso estdn intimamente ligados y creo que de la
coherencia entre estos elementos depende la buena composicion de una obra.
Volviendo a mis referencias, he de decir que las mismas son y han sido siempre
una amalgama de algunos elementos de las dos culturas entre las cuales he
tenido la suerte de crecer y de vivir: la formaciéon humanistica y técnico-artistica
adquirida en el colegio, mis estudios musicales en Italia, el conocimiento del
desarrollo de la creacién musical en un sentido bastante amplio y la cercania e
influencia tan fuerte de un modo de pensar, de vivir y de entender la vida como
es el de la cultura andina en Bolivia. Ninguna de las dos me ha involucrado
totalmente y, menos atin, se me ha ocurrido representarlas como un ornamento
con el cual disfrazarme para llamar la atencién u obtener faciles éxitos; cierto
es que, conscientemente, me he interesado en algunos aspectos de ellas y creo
que, inconscientemente, las influencias de estos dos mundos, de estos dos
modos de pensar, de vivir y de sentir hacen parte de mi sensibilidad, de mi
ética y, para quien le interese, de mi estética. Ademas, y no de una manera
marginal, los contrastes sociales entre la opulencia de la sociedad dominante
y la miseria de la sociedad dominada, la injusticia social y la lucha contra ella,
me han tocado siempre muy de cerca, de manera que, y de un modo discreto
pero firme, he tratado de actuar muy claramente desde un lado de la cancha.
Ej.: jGrito!



Respecto a cuestiones estéticas, la cuestion de la belleza, en cuanto a concepto
compartido, no me interesa, y creo que es una idea paradigmatica a uso y
consumo de la superficialidad. Otra cosa es la autenticidad y su fascinacién.
Creo que pocas cosas son mas bellas que la expresion auténtica de una emocion
sincera expresada a través de un pensamiento claro y esencial. Ser capaz de
escribir una obra que resulte muy bella estéticamente segtin los dictdmenes del
momento, es acabarla siendo parte de las infinitas obras bellas que existen ya
por miles y que se perderia en ese catalogo sin fin sin otra perspectiva que la
casualidad. En cambio, creo que un pensamiento de peso, un pensamiento que
genere interés, un pensamiento que genere dudas y sugiera posibilidades, tiene
alguna probabilidad de perdurar en el tiempo como referencia para las mas
variadas interpretaciones. De ahi mi incapacidad de representarme a través de
la musica y en general de representarme en un objeto musical o no. El objeto
no me interesa, me llama la atencion lo que va por detras del objeto mismo, o
sea, la fantasia y el pensamiento que representa dicho objeto.

En un cierto momento, me di cuenta de que una de las caracteristicas de mi
modo de pensar y de inventar procesos era la simetria. Curiosa coincidencia
con todo lo que habia visto desde nifio en todo lo que son los tejidos, los
grabados, la arqueologia y hasta la organizacion de los sonidos de la supuesta
escala pentafénica en la que hipotéticamente se basa la musica andina, ya que
en realidad se trata de dos tricordes repetidos simétricamente. Decidi entonces
intentar escribir una cosa que jugara declaradamente tanto con el material de
los tricordes como con las simetrias usando, ademds, un instrumento nativo
como solista de un conjunto de cdmara. La experiencia sorprendente fue la
cadencia central en la que combinando todo por simetrias salid, casi automa-
ticamente, una melodia andina, hecho que me convencié de la posibilidad de
pensar que los objetos sonoros, las piezas musicales, se pueden ir formando si
se aplican a un material los procesos apropiados especificos y naturales que el
mismo material ya contiene. La musica llega a revelarse a través de los procesos
independientemente de haberla imaginado.

Ej.: Tu avrai delle stelle, come nessuno ha.

Para el concepto de que la fantasia y los procesos lleven las cosas por donde
ellas van, les propongo otra obra de hace tres afios que usa el mismo material,
utiliza procesos parecidos pero diferentes, siempre simétricos y, para mi, mds
evolucionados como experiencia que suena, me parece, muy diferente, aunque
no deja de tener una cierta parentela con la obra anterior.

Ej.:...como una luz de invierno a mi lado.
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Para cerrar esta presentacion, he notado un parecido sorprendente entre
la expresion grafica de mi musica y las representaciones de la arqueologia
precolombina o la textura de un tejido andino.

Un aspecto que influye bastante en el resultado fénico de mis trabajos es la
cuestion timbrica. El sonido que imagino se ha hecho de alguna manera una
caracteristica, y para obtenerlo debo recurrir a menudo a soluciones instrumen-
talmente no faciles. A pesar de que tales complicaciones son definitivamente
funcionales con la idea del “mural” sonoro que propongo, jamas son finalizadas
por la pura complicacion gratuita y exigen, de mi parte, un trabajo de detalle,
este si, bastante complejo, largo y fatigoso ademas de exigir un estudio muy
profundizado sobre las posibilidades técnicas de cada instrumento que también
tiene su lado apasionante. He descubierto, por casualidad o de una manera
inconsciente, que la musica que escribo tiene una caracteristica tipica del
sonido y la manera de expresarse de la gente de los Andes. Los habitantes
de los altiplanos andinos cantan silabeando y hablan cantando. A pesar de
mi larga permanencia durante mas de 40 afios en la tierra del bel canto, mi
sensibilidad melddica no supera las tres o cuatro notas seguidas. Entonces,
pequenos detalles como éste me dan la idea y la conviccion de que uno no es
mas que como es y que las culturas que ha vivido, las culturas que vive, las
culturas que siente, estan dentro de cada uno. Vale la pena aceptarse con las
propias posibilidades y las propias limitaciones y tomarlas como referencia
para vivir con coherencia, claridad y simplicidad sin pretender cosas como
el estilo u otras. Para terminar, cabe contarles que ultimamente me he dado
cuenta que uso poco, es mas, no uso el silencio. Y es que en mi oido el silencio
contiene y estd siempre lleno y denso de sonidos.

Ej.: ...se me ha perdido ayer, el canto de las estrellas.



Escribir musica
Edgar Alandia

Escribir musica tiene y ha tenido desde siempre un significado muy especial
en mi vida, pero aun siendo una actividad prioritaria, jamas ha dejado de ser
algo que he considerado muy relativo respecto a los andares de la vida y del
contexto en el que he vivido.

Si se tiene en cuenta la profunda diferencia entre una ciudad de la provincia
boliviana de los afios 50 y 60 (en la que seguramente se han marcado los trazos
fundamentales de una educacion, de una sensibilidad, de una personalidad,
de mis curiosidades) y la sociedad testimonio de un secular quehacer artis-
tico-intelectual y en pleno desarrollo industrial, econdmico y politico como
ha sido la Italia de los 70 (en la que he aprendido una técnica, un oficio, he
definido mis intereses y he madurado los gérmenes de una vision politica del
mundo, de la sociedad y de la vida), el cuadro es bastante amplio, complejo
y hasta casi peligrosamente confuso. De todos modos, quien sabe si el hecho
de tener la posibilidad de ver las cosas desde puntos de vista tan diferentes ha
sido una ventaja que ha funcionado como filtro al tratar de definirme como
individuo, como musico y como persona.

Seria ameno contar la experiencia de un joven de 19 afos que aterriza en Roma
para estudiar en el Conservatorio de Santa Cecilia sin la menor idea de lo que
debe hacer y de lo que le espera, en términos de trabajo, tiempo y economia y
que, para complementar, no habla ni una palabra de italiano...
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Tengo la idea de que incluso este aspecto ha contribuido a la sintesis que se
refleja en la musica que escribo: la sorpresa, la curiosidad, el interés por algo
ajeno, pero ni tanto, que te atrae y que te rechaza, tanto como lo tuyo, otro tanto
ignoto que quieres hacer propio pero que tampoco conoces y, finalmente, poco
a poco, a veces una a veces la otra, van configurando esa sintesis que sin ser
buscada o rebuscada se manifiesta en tu quehacer musical y define tu identidad
cultural geografica, generacional, politica y artistica.

Seguramente las influencias familiares y existenciales han sido muy importantes
en la formacion de una idea de cultura, de un gusto, de conocimientos que me
han llevado al estudio del piano, a la pasion por la musica. Ademas, el haber
crecido en una ciudad obrera en tiempos de contrastes e injusticias sociales
que llevaron en su culmen a las guerrillas del Che Guevara en un pais de
culturas ancestrales tan fuertes como el racismo discriminatorio, también me
ha marcado. Este racismo se manifestaba precisamente contra los herederos
de dichas culturas. Por otra parte, el encuentro, el fascinante descubrimiento
y el choque con lo mas significativo de la seductora cultura dominante son los
ingredientes que se cocinan en la musica que hago, tratando de no abando-
narme y mas bien de calibrar ora la una, ora la otra, las dos caras de la medalla
con las que tengo y he tenido que hacer cuentas siempre.

Quién sabe si vale la pena comentar una singular constante en el desarrollo de
mi formacién musical desde el principio. De nifio, a los 11 afos, fui echado de
la Escuela Nacional de Musica “Maria Luisa Luzio” de Oruro por haber tenido
el atrevimiento de “componer”. Mas tarde, en una audicion con el entonces
director del Conservatorio Nacional de Musica de La Paz, Humberto Vizcarra
Monje, este me aconsejaba dedicarme a la arquitectura. Al final, durante los
cursos de la Academia Nacional de Santa Cecilia, Franco Donatoni opinaba: “si
quieres quedarte a trabajar por aqui debes hacer lo que hacemos nosotros; de
otro modo seria mejor que vuelvas a tu pais y hagas folklore” Estos pequeios
alicientes y la flojera congénita de la que era victima y férvido practicante,
hicieron el resto en la natural decisién de continuar en el tema de la creacion
musical y la de ser, en todo caso, un musico. Debo un reconocimiento particular
a mis primeras profesoras de piano: la Sra. Electra Guerrero de Lopez Videla y
la Sra. Jirina Kuklisinova de Lieberman, y el compositor Alberto Villalpando.

Resuelto el problema de la formacién y la informacion profesionales en Italia,
un serie de otras experiencias fueron importantes para mi en el momento
en el que consideraba, en medio de un torbellino de ideas, aspiraciones e



inspiraciones, el por déonde empezar: el contacto con personalidades artisticas
de altisimo nivel como mis tios, los pintores Miguel Alandia Pantoja y Oscar
Alandia Pantoja (Oscar Pantoja), con los escritores Jaime Sdenz y Sergio Sudrez
Figueroa, con politicos del nivel de Guillermo Lora o Filemon Escobar, durante
mi infancia y adolescencia en Bolivia, el trabajo con el gran coredgrafo Maurice
Bejart en Bélgica y los encuentros con compositores como Goftredo Petrassi
y Franco Donatoni, ademas del entusiasmo inicial de Alberto Villalpando.

Luego de los gajes de aprender un oficio y entender cuan familiar y cudn extrafa
me era la “cultura” europea, el instinto primario fue de tratar de “identificarme”
con lo que era, o queria decir ser: un boliviano andino. Nunca me atrajo el
objeto artistico sino como reflejo de algo mas profundo, mas emocionante: el
pensamiento que lo habia generado. Por lo tanto, no me ocupé ni preocupé de
reproducir melodias o temitas que sonaran a musica popular andina y, menos
aun, ideas estéticas o reivindicaciones culturales pseudo-ancestrales; en cambio,
me atraia el sonido andino, el timbre del viento de las montafias y del altiplano
andino, el timbre de los instrumentos de viento no perfectamente afinados con
ese color tan calido e introvertido que aforaba desde los tiempos de mi infancia.

De eso, creo, trata la primera parte de mis composiciones, aquellas que estan
entre los aflos 1976-1983, basadas en técnicas seriales y post-seriales a la
busqueda, ademas del hecho timbrico, de concientizar un modo de pensar la
musica, un modo de organizar el sonido.

Otro aspecto muy importante para mi fue intentar involucrar en mi trabajo
una perspectiva politica; eran los tiempos de las dictaduras militares y mi
educacidn, la experiencia familiar militante, los hechos delictivos que se
daban en toda América Latina y la vivencia de la opulencia egoista de
los paises “desarrollados” me dieron la firme idea de tener que ser, para
siempre, comunista.

Dos obras fueron muy importantes para el desarrollo de mis curiosidades
musicales sucesivas: Rumi, para chelo y piano, y jGrito!, para soprano. La
primera, por haberme dado la pauta de un mundo armdnico natural posible
Y, la segunda, por la posibilidad de organizar una estructura rigurosa que diera
la impresién de una percepcién y de una dimension casi improvisadora. Es
de relieve, ademas, la obra para orquesta Sajsayhuaman, en la que los sonidos
“sueltos” crean bloques “sueltos” en una estructura muy rigurosa que fluye de
un modo muy natural, muy “suelto”
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En un periodo de gran entusiasmo, confianza y delirio intelectual, Paititi (tal
como), del periodo 1984-1987, para cuarteto de cuerdas y orquesta, representa
mi experiencia de especulacion estructural de mayor complejidad. Trata de
un material basico desarrollado por uno de los instrumentos del cuarteto que
“tal como” el original, viene desarrollado por los otros tres instrumentos de
la agrupacion. Este material se constituye como el nuevo material base para
el instrumento cuarteto que se desarrolla en la orquesta organizada de 13 a
16 cuartetos que elaboran “tal como” el cuarteto original; cuartetos diferentes
por timbre, registro, familia, etc. La textura orquestal sugiere el nuevo mate-
rial basico a uno de los instrumentos del cuarteto que genera el nuevo ciclo,
“tal como”.. etc. Paititi quedo incompleta, le falta poco, pero habiendo sido
abandonada por demasiado tiempo, me ha sido dificil volver a entenderme
conmigo mismo.

La fase siguiente (1987-1995) representa la practica de estructuras firmes
entorno a pernos generadores de campos armonicos naturales, resultado de
combinaciones disonantes y consonantes contextualizadas en cada obra por
el material original de la obra misma. Es de este periodo que me vino la ocur-
rencia de que todo material contiene en si las posibilidades de ser organizado
en una gramdtica y hasta en una sintaxis propias.

Mi mundo timbrico se enriquece de las nuevas técnicas de los instrumentos y
se van definiendo los “tics” de los que soy victima, entre ellos un modo de ver,
de sentir y de percibir el tiempo, el espacio y el mundo de un modo simétrico
que llega a ser mi modo de trabajar, de organizar los materiales, de organizar
la composicion misma: mi modo de pensar, mi modo de ser.

En este punto es necesario aclarar como cada obra sigue un “principio” derivado
de las caracteristicas intrinsecas de cada material. Obviamente es un principio
sonoro, un principio que suena. Creo que la musica no necesita de explicaciones
verbales o escritas. Ella se explica sola, por si misma, en el momento en el
que suena. Es importante decir que el “principio” jamds es un objetivo; mas
bien es solo una referencia, muy importante e imprescindible, pero solo una
referencia entorno a la cual moverse con la maxima libertad al mismo tiempo
que moverse con la mayor claridad posible.

Otro aspecto de relieve es entender como la obra musical no es otra cosa
que la materializacion, la cristalizacion del pensamiento que se desarrolla
musicalmente partiendo de las caracteristicas basicas del material segin



un principio. Dicho en otras palabras: la obra musical es el pensamiento
del compositor que suena; eso y nada mas. Creo que los trabajos que mejor
representan este periodo son: ...se me ha perdido ayer, el canto de las estrellas,
para cinco instrumentos y y...sigue la escondida senda, para viola y orquesta de
camara. En este lapso de tiempo he tenido, ademas, la posibilidad de verificar
mi incapacidad de escribir melodramas. La 6pera, tal como se la entiende, no
llega a conformar una dimension ideal en la que, segtin mi entender, un texto
importante por poesia y significado puede ser expresado. Entonces, volviendo
alo de antes, si se aplica un principio compositivo musical similar al principio
que se supone haya generado un texto, se obtiene un “objeto” profundamente
unitario y homogéneo.

En Perla, fabula triste, el principio del “estado de animo” es el que se expresa
en todos los pardmetros creativos de la obra con un “truco” util a valorizar
sobre todo el texto. El “recitativo” se da en la parte instrumental (recitativo
instrumental) y las “arias” son dadas al recitante, es decir, la musica es expresada
por las palabras (los fonemas) del texto.

La peculiaridad y el experimento, creo bien logrado, consisten en el hecho
de que el escritor, el coredgrafo y el compositor trabajan auténomamente
entorno a una novela y “componen” la propia parte singularmente y sin la
interferencia de los otros lenguajes. El montaje total se hace solo en la fase
final determinando simplemente la cronologia y la duracion de cada escena.
El experimento se desarrollé sucesivamente en ...sottili canti invisibili I-1I y
en Oruro, 3706 m s.n.m. con los mismos excelentes resultados desde el punto
de vista de la unidad formal.

Este periodo es en el que se me revela la posibilidad de entender el denomina-
dor comun entre mi naturaleza simétrica y la cultura originaria andina. Quién
sabe si son solo coincidencias, hecho es que la coincidencia me es tutil para
investigar sobre materiales o, mejor dicho, el material esencial de la musica
andina, no para reproducirla sino mds bien para desarrollarla de una manera
actual y de una manera consciente. En esta investigacion coinciden, de una
manera evidente, los “principios” simétricos de la arqueologia andina, de los
tejidos andinos, de algunos instrumentos musicales andinos y de la musica
autdctona andina.

...como se suena de la rosa y del viento, para orquesta (1998-2009), es la obra
en la que me tranco por largo tiempo. No logro integrar la estructura, el rigor,
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la caracterizacion del material, la fluidez del sonido en algo homogéneo e
interesante y que al mismo tiempo se explique sonando de manera inteligible
no obstante la complejidad de su estructura.

Tratando de entender por donde ir me doy cuenta de que no tengo ni nunca he
tenido mucho que decir, nada que expresar en la musica que hago que no sea la
simple curiosidad de “descubrir” el sonido y sus caracteristicas por dentro. Se
trata simplemente de una excursién dentro del sonido y sus posibilidades, una
experiencia a compartir con un auditorio en el cual, a lo mejor, algin oyente
se une a este viaje de la fantasia para disfrutar de la experiencia.

Las obras en las que creo que se logra un cierto equilibrio, respecto a cuanto
dicho en el anterior parrafo, son dedicadas al contrabajo: Como silenciosas
gotas de lluvia... caen, para contrabajo y piano, y Concerto grosso, para
ocho contrabajos, ademas de ...como una luz de invierno a mi lado, para
cinco instrumentos.

El material utilizado en los trabajos de este periodo es muy esencial y se basa
sobre una interpretacion de la mencionada “escala pentafénica” de la musica
andina que, a mi modo de ver, no sigue el concepto de escala sino mas bien la
sucesion simétrica de dos tricordes formados por una tercera menor y un tono,
es decir, un intervalo grande y uno mas pequeno. Esta proporcion caracteriza,
ademas, los sonidos complementarios que estan entre estos sonidos (un tono
—intervalo grande—, y un semitono —intervalo pequeio). Todo el desarrollo
de este material sigue principios simétricos, no por definir algo “a priori” sino
mas bien siguiendo mi modo de pensar mas natural.

Son fundamentales, entre otras, las reflexiones sobre la importancia del gesto,
del timbre, de las proporciones de duracion de los sonidos y la definicion
indefinida de los eventos teniendo en cuenta siempre que, en la comprension
ligada a la percepcidn, todo lo que se oye se relaciona con lo anteriormente
oido. Hay una absoluta necesidad de un sentido de equilibrio (por supuesto
muy subjetivo) entre la claridad de las informaciones (sefiales sonoras) y el
recurso a la memoria.

Descubro, finalmente, que en mi musica no hay silencio; mi silencio siempre
suena. Leo sucesivamente que las civilizaciones andinas, condicionadas por
los inmensos espacios en que han vivido, en los que he nacido y crecido, estan
obsesionadas por el horror vacui, miedo del vacio... ;sera?



Nuevos sonidos antiguos para
la musica de camara
Edgar Alandia

Cuando pensamos en la musica de los afios 50, 60 y 70, nos damos cuenta
de que uno de los pardimetros mas importantes para los compositores de
vanguardia era el timbre. Los compositores comenzaron a explorar nuevas
posibilidades de sonidos que podian ser producidos por instrumentos acts-

ticos tradicionales, incluyendo la voz, para afiadir al “ment1” de sonidos a ser
organizados y desarrollados en sus trabajos creativos.

Como ejemplos mas significativos de la literatura musical de ese periodo
podemos mencionar las Sequenze de Luciano Berio, algunas piezas de John
Cage y varias composiciones de Karlheinz Stockhausen, Gyorgy Ligeti, Luigi
Nono, Gerard Grisey, etc. De hecho, se puede decir que en ese periodo muchos
compositores e intérpretes de musica estaban muy involucrados en esos expe-
rimentos e investigaciones, las cuales obviamente implicaban una busqueda
grafica, necesaria para expresar todos aquellos sonidos nuevos en la partitura.
También podemos mencionar a compositores como Salvatore Sciarrino o
Helmut Lachenmann, que usan nuevos sonidos y el parametro timbrico como
funcion estructural principal en sus investigaciones y composiciones de tal
manera que esto se convierta no solo en la parte central de su trabajo sino
también en su poética.

Otra contribucion a esta investigacion viene de culturas musicales diferentes,
lo que significa nuevos instrumentos, nuevos sistemas de afinacion o nuevas
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organizaciones del sistema musical, en un mundo menor donde la informacién
se transmite rapidamente. En esta conferencia la clave no radica en hablar
sobre nuevas posibilidades para instrumentos acusticos tradicionales, sino
en intentar entender la real y concreta utilidad sonora de nuevas maneras
de producir sonidos, considerando la funcién antropoldgica y cultural de la
musica en la sociedad contemporanea.

En la sociedad europea, la musica se convierte en un sujeto autéonomo, en la
substancia de un evento que comienza con la interpretacion y finaliza con la
escucha de la composicion, sin formar ninguna opinion sobre su significado,
que se deja a la sensibilidad de los oyentes y artistas. Esta claro que, escuchando
la musica, la calidad de la interpretacion y la claridad de su percepcion son las
bases para entender su sentido. Casi como una consecuencia, se convierte en
algo extremamente importante el como la musica estd escrita en relacion al
entorno, al espacio en el que la interpretacion se lleva a cabo.

A la vista de estas consideraciones se puede decir, y la literatura musical apoya
esta idea, que el espacio fisico en el que ocurre la interpretacion musical tiene,
o deberia tener, una importante influencia sobre la razon de ser de la musica,
sobre su objetivo y su representacion material: la escritura de la partitura.
Como ejemplo muy significativo de lo que expresamos, podemos mencionar la
gran musica polifénica compuesta para la catedral de San Marcos en Venecia,
escrita considerando las dos diferentes y dialécticas fuentes sonoras (dos coros)
situadas a los dos lados opuestos de la iglesia.

Es bien sabido que las caracteristicas de la escritura de musica sinfonica son
limitadas, si consideramos la complejidad de las posibilidades instrumentales.
También podemos hablar de su riqueza, si pensamos en los colores timbricos
que pueden provenir de un largo niimero de combinaciones, dado que bien
sabemos cudn variados y poderosos pueden ser los sonidos producidos por
tal cantidad de fuentes sonoras.

También es posible, dado que cada “parte” es una sola parte, destacar lo
técnicamente desarrollada y compleja que puede ser, desde un punto de vista
instrumental, la escritura musical de cada instrumento y la textura musical de
conjunto, considerando el nivel de control que los musicos pueden ejercer sobre
sus partes individuales en musica de cimara. En ambos casos, las caracteristicas
arquitectdnicas y las posibilidades del espacio fisico (el auditorio), en el que



ocurre el evento musical (el concierto), influencian la escritura musical, su
audibilidad, gramética, sintaxis y, sobretodo, la fantasia del compositor.

Como ejemplo: hace algin tiempo, un concierto para guitarra y orquesta
interpretado en un auditorio grande solia ser un verdadero tormento para el
guitarrista, forzado a intentar hacer su parte audible y sin posibilidad de hacer
juegos dindmicos y de color. También era dificil para los oyentes, quienes vefan
al guitarrista moverse mucho pero no escuchaban casi nada, malgastando
la relacion dialéctica entre ambos y sufriendo con el absoluto desequilibrio
entre los dos elementos. Obviamente, estos problemas pueden ser resueltos
hoy facilmente con micréfonos apropiados y sistemas de amplificacion de alta
fidelidad, que conceden al solista la posibilidad de expresar sus habilidades y
sus ideas, asi como también ofrecen a los oyentes la oportunidad de escuchar
detalles de la escritura musical solista en correcto balance con ese monstruo
sonoro llamado orquesta.

Estas consideraciones deberian fomentar algunas reflexiones sobre coémo
muchos compositores contempordneos usan o han usado ciertos sonidos
experimentales sin ninguna relacién al espacio donde se suponia que iba a
ocurrir la interpretacion, obteniendo, sino un pésimo resultado, casi nada.
Incluso si todos estos sonidos fuesen estructuralmente necesarios y parte
del juego en el proyecto tedrico, el concepto real, actstico y sonoro nunca
alcanzaria a los oyentes, descartando toda posibilidad de comprensién musical
y; al final, todo este nuevo mundo acustico se convertiria en simplemente un
menu de efectos banales.

Respiracion de aire, respiracion con sonido, toque de teclas, golpes y otros
sonidos usados por instrumentos de viento; pizzicato, arménicos, pulsos sobre
la caja u otras partes del instrumento y muchos otros sonidos usados en la
escritura para cuerdas; sonidos y resonancias para piano preparado: en algunas
composiciones todo esto es inaudible para el ptblico, convirtiéndose para los
oyentes simplemente en una coreografia bastante aburrida. Como resultado,
esos “huecos sonoros” perturban el significado musical y su comprension,
creando una auténtica dislexia entre la partitura y su interpretacion.

Considerando estos hechos, surge naturalmente una cuestion: jes posible, para
los compositores, permitir que este mundo actstico se convierta en algo real y
concreto —~dado que puede volverse audible-, en un elemento a ser estructural-
mente tan considerado como los sonidos, los intervalos o las figuras ritmicas?

209



210

Es probablemente posible imaginar un nuevo espacio fisico-acustico en el cual
la musica que usa esos sonidos desarrolle su naturaleza y caracteristicas porque,
en el proyecto y su estructura, todos estos sonidos inaudibles se convierten
en audibles y, por lo tanto, en materia prima usable para ser elaborada. Este
espacio puede ser el disco; asi, la musica escrita para ser grabada y tocada o
retransmitida por CD o radio se convierte en una nueva categoria musical a
afadir a la musica sinfonica y de cdmara: musica de estudio.

Es obvio que también la musica tradicional se graba y difunde por CD y radio.
Intérpretes y técnicos estan deseando encontrar nuevos espacios y tecnologias
para mejorar la fidelidad musical y la calidad de reproduccion, asi como la
musica contemporanea grabada puede reproducir sonidos que en actuaciones
en vivo no percibimos. La clave no es esta sino crear musica nueva teniendo
en cuenta una nueva dimension y espacio auditivos que hacen de los sonidos
inaudibles un pardmetro real a considerar desde que, en caso de ser grabados
en estudio, se transforman en sonidos reales. Con el fin de encontrar una nueva
forma de escuchar musica con un nivel diferente de atencién y concentracion,
el oyente se convierte en un sujeto activo que pone un disco para escuchar o
que enciende la radio. Asi, escoge oir una pieza de musica esperando percibir
detalles sonoros que contribuyan a una mejor comprension de la estructura
y su significado. Esta musica, por supuesto, también se puede interpretar en
conciertos al vivo, pero con solo una importante condicién: disponer de un
buen equipo de amplificacion.

Se vuelve casi automatico reflexionar sobre la funcién antropolégica y social
del evento musical y también sobre la funcion del disco, usualmente explotada
solamente como vehiculo comercial y promocional. Pensando en musica
comercial, rock, por ejemplo, desde los conciertos de los afios 60, las giras
y retransmisiones eran los tnicos instrumentos promocionales ttiles para
los objetivos comerciales de la musica grabada. Desde esta perspectiva, el
foco de atencidn era el marketing y el beneficio. En ailos mas recientes, se
ha empleado la misma técnica para la “musica clasica’, lo que significa que
el concierto, que era el momento principal y final de un evento musical, ha
cambiado su original intencion convirtiéndose, como en la musica comercial,
en solo un instrumento promocional y la temporada de conciertos, en solo
un subproducto de la industria discografica. La consecuencia es que las casas
discograficas escogen a solo unos pocos artistas para promocionar en conciertos
y comercializar en grabaciones.



Todas estas ideas nos hacen reflexionar sobre la musica grabada y sus posi-
bilidades artisticas, en la idea de que el comienzo y fin de un evento musical
ocurren en el momento de la reproduccion del disco y en su escucha, y asi los
compositores deberian sacar provecho de este hipotético “momento magico”
para expresar tanto como sea posible sus ideas e imaginacidn, usando un
abanico mds completo de posibilidades sonoras en sus proyectos musicales y
considerando también nuevos instrumentos de amplia difusiéon como internet
y también las radios libres.
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Reflexion sobre estilo
Edgar Alandia

En “Reflexion sobre estilo” intento estimular pensamientos, ideas y discusiones
sobre el estilo, su funcion, su necesidad, sus limites y sus perspectivas, tomando
como referencia mi experiencia como compositor. En 1980 tuve la oportunidad
de realizar un concierto de retratos. En esa circunstancia, presenté seis compo-
siciones, pensando que cada una de ellas era una pieza diferente dado que el
topico de cada una era diferente. En el ensayo final, sin embargo, al cual fui
con el fin de ver si todo estaba bien, noté por primera vez que todas las piezas
sonaban casi iguales. jIntenta imaginarte lo decepcionado y avergonzado que
me senti! La cosa interesante fue que, al final del concierto, muchos musicos,
compositores y criticos estaban sinceramente sorprendidos porque, en su
opinién, como joven compositor, habia encontrado mi propio estilo. Esta
experiencia me enseno6 a pensar sobre ello, a intentar a hacer consciente lo
que su significado podria ser. ;De donde viene? ;Cuan importante es, o no,
en las actividades creativas?

También, enseflando composicion, he tenido que dar algunas respuestas a
estas preguntas dado que parece que la originalidad es un gran problema para
los jovenes compositores y, como consecuencia, el estilo emana como una
necesidad importante. En mi opinion, estilo no es mas que una fotografia que
muestra claramente, mas que nuestras posibilidades, nuestros limites.

Si compartimos la idea de que cada composicion es la expresion concreta de un
pensamiento —esto es, un objeto que refleja relaciones e ideas que combinamos
a través de sonidos, usando sonido, o que son los sonidos que combinamos



usando nuestras diferentes posibilidades de pensamiento, es posible decir que
en la composicion musical tenemos dos diferentes elementos que configuran la
composicion: sonidos y pensamientos, materiales y estrategias. Estos convergen
en la pieza de musica. Esta pieza es un objeto que hace sonar las ideas que estan
dentro de él. Estos dos elementos pueden determinar las caracteristicas de
una pieza de musica o, también, las caracteristicas particulares del trabajo del
compositor: el material (escalas, secuencias, gestos, timbres, etc.), y las estra-
tegias o pensamientos que el compositor usa pueden ser el soporte principal
para definir que queremos decir con el estilo.

Si el interés principal de un compositor es un objeto, un objeto sonoro (el
material), puede intentar desarrollar ese objeto, aplicando ciertas estrategias
orientadas hacia la materializacion de ese objeto en otro objeto, que es la pieza
de musica. Si se alcanza esto con éxito, quizas el compositor puede usar ese
material en piezas diferentes y de formas diferentes, repitiéndolo, creando como
consecuencia, tanto por la similitud de los resultados como por la repeticién de
las caracteristicas del objeto, como el estilo particular del compositor italiano
Salvatore Sciarrino.

La otra manera puede ser centrar la atencién del compositor en ciertas estra-
tegias o procesos pues, incluso si usa diferentes materiales, es posible que,
dado que el camino y los procesos son los mismos, los resultados suenen muy
similares entre ellos. Esto concede a la audiencia la idea de una “caracteristica”
dentro de la musica (Bach, Schumann, Chopin). Por supuesto, ambos elementos
pueden ser bien sostenidos por el compositor y, por supuesto, ayudaria si
intencionadamente el compositor quisiera caracterizar su musica. En este
punto, parece claro que, para perseguir un determinado objetivo u objetivos,
el compositor usard recursos limitados e ignorara otras posibilidades de
su creatividad.

El objetivo de explorar elementos limitados es algo diferente: muchas caras de
un objeto que finalmente muestra las diferentes caras de una personalidad o sus
caracteristicas especificas. La fantasia no puede ser definida por tener muchas
ideas, sino por tener multiples puntos de vista sobre una sola idea. Me gusta
pensar que lo importante no es mirar hacia las ventajas que podemos obtener
de ciertos enfoques, pero simplemente intentar ser auténtico. Muriel Barbery,
una joven escritora francesa, escribié una vez: “el arte es emocion sin deseo”.
Si estamos de acuerdo, obviamente el estilo no es importante y no pertenece
a este bello pensamiento.
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No creo que, en la historia de la musica, el estilo haya sido un problema para
los compositores. Quizds, centrdndonos en el estilo, podamos aislar mas
caracteristicas de los periodos historicos y, cuando analizamos una pieza de
musica tomando como referencia el periodo cronoldgico, podemos encontrar
materiales similares y estrategias que producen resultados similares.

Es dificil definir, por ejemplo, la musica de Stravinsky: ;podemos decir cuél
es su estilo exactamente? ;Siguen las composiciones de Schoenberg un estilo
especifico? En algunas de las piezas de Schoenberg la similitud se manifiesta
por las estrategias y procesos de composicion: la técnica dodecafénica.

Como sefialé anteriormente, tanto en la musica como en el pensamiento, en
la ciencia, en la filosofia, y en el arte, el estilo probablemente depende de
los intereses del compositor, de sus posibilidades, de sus limites. El estilo no
deberia de ser una meta sino, como mucho, una consecuencia. El arte no es
facil, la belleza tampoco lo es. El arte no es necesariamente complicado, pero
con seguridad, no es facil.

En los ultimos treinta afios, los compositores han seguido la idea de encon-
trar algo “interesante” para una percepcion facil y exitosa, y dado que lo han
encontrado, repiten los caminos de una manera obvia, exactamente como hace
el mercado comercial con un producto exitoso (por ejemplo, Arvo Pirt). Es
evidente que la musica, como cualquier otra expresion artistica, ha diversificado
sus objetivos. Lo que considero mas importante y necesario es ser claro en
definir el espacio en el que cada corriente musical se mueve.

Volviendo a mi experiencia componiendo musica, como dije en el inicio, nunca
tuve que pensar en ser original y, por supuesto, nunca pensé en buscar el formar
un estilo. Las similitudes en mis composiciones seguramente provienen de mis
intereses y de mis limites. Incluso si he manejado materiales muy diferentes, el
sonido que emana es muy similar —esto se deberia a mis procesos intelectuales y
a mi fantasia sonora dentro de mis limitadas posibilidades, no a buscar escribir
en un determinado estilo.

Dado que vengo de un drea geografica en la que el contexto cultural es bastante
fuerte y tiene caracteristicas especificas en todas las formas y expresiones, es
probable que, quizés, haya influenciado y condicionado mi musica. Pero lo que
es mas importante que sefiale es que no busqué expresar o hacer referencia
especifica a ello.



En un cierto momento me di cuenta, no sé por qué, que pienso simétricamente
y que también instintivamente tengo una fuerte memoria auditiva de sono-
ridades particulares y, como resultado, la combinaciéon de ambos elementos
produce objetos con caracteristicas particulares.

Fig. 1. Puerta del Sol - Tiwanaku, Bolivia
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Fig. 3. Escala pentafénica andina dividida y tratada en 2 mdédulos de 3 notas
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Puedo decir que, durante varios aios, el topico de mis trabajos fue sonar
dentro de mis posibilidades. No tenia referencias u objetivos especiales que
cumplir. Incluso estando comprometido con la situacion politica de mi pais,
mi bisqueda musical era la misma: intentar detectar y hacerme mas consciente
de mis posibilidades y limites. En estas piezas queda bastante claro que, incluso
si yo no las busqué, hay algunas similitudes. En cierto momento me senti
atraido por la estructura de la musica andina. En esta musica, dos pequenas
secuencias simétricas de tres sonidos se tratan casi siempre simplemente por
adicion y sustraccion.

Fig. 4. Tricordes principales y derivados que mantienen las proporciones:
intervalo grande-intervalo chico (material utilizado y tratado en varias obras
de Edgar Alandia)

Muchas de mis piezas mas recientes toman su origen de este material porque,
como dije, las simetrias me atraen. A estos tres originales sonidos aado otros
tres en la secuencia principal, con el fin de completarla como un cluster de
seis sonidos.

Fig. 5. Fragmento de ...como se suefia de la rosa y del viento se relaciona
con la Fig. 1

Otro tdpico en el que estoy interesado es en la naturaleza del sonido, sus
posibilidades y limites naturales. Asi, solia combinar todos estos intereses con
una busqueda sonora en la cual pueda usar la anteriormente citada memoria
sonora. Estoy convencido de que cada material contiene sus propias gramatica
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y sintaxis, pero la dificultad estriba en observarlo sin ningunas intenciones o
propdsitos. Sus rasgos emergen a través de la experimentacion, y su estructura
sugiere los caminos en los que el desarrollo deberia de proceder. En todas
las preguntas, las respuestas vienen por si mismas, y nosotros solo tenemos
que observar y escuchar el entorno con un tipo especial de atencion -las
respuestas vendran.



...sobre cuestiones de “identidad
cultural” en la creacion musical
Edgar Alandia

Después de la caida del muro de Berlin y con la globalizacién, que hubiera
debido permitir a todos poder acceder y compartir una variedad de puntos de
vista, observamos que como consecuencia de estos hechos ha habido, mas bien,
una tendencia de los varios grupos sociales, religiosos, politicos, culturales e
incluso étnicos a cerrarse, provocando desastres de dimensiones apocalipticas
como ha ocurrido con la desintegracion de Yugoslavia o los movimientos
fanaticos islamistas del Medio Oriente.

La globalizacion, lejos de permitir el intercambio de ideas, de pensamientos
y de culturas, no ha hecho otra cosa que facilitar los medios de explotacién
a las transnacionales y a la alta finanza internacional determinando, casi
como reaccidn natural, la intensificacion de sentimientos nacionalistas
como respuesta a las incertidumbres sociales y al avance avasallador del
poder econémico.

Una de las respuestas espontaneas que han surgido ha sido la “necesidad” de
definir una supuesta “identidad”, llegando a ser casi una obsesion en algunos
casos o una manipulacion demagdgica en otros. Personalmente, creo que cada
uno es nomas como es, sintesis de una experiencia temporal, geografica, social,
intelectual, etc.
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Pasando a la cuestion de la “identidad cultural” y considerando el arte como
algo intimamente ligado a la cultura, quien sabe si vale la pena recordar a
Paul Klee, quien definia el arte como algo que no reproduce lo que se ve, sino
mas bien hace posible ver lo invisible, ademads de reflexionar sobre algunas
“definiciones” ligadas a estudios de psiquiatria que enuncian que el arte no
comunica ningun supuesto mensaje, emociones y mucho menos sentimientos.
El arte, mas bien, provoca emociones, provoca sentimientos.

El arte no comunica otra cosa que no sean relaciones entre los elementos
matéricos de los varios lenguajes: colores y formas en la pintura, palabras en
la literatura, sonidos en la musica. El arte es un medio de expresion de los
pensamientos. El pensamiento puede expresar emociones, el pensamiento
puede expresar sentimientos, pero, sobre todo, esta claro que el pensamiento se
expresa por medio de los lenguajes, es decir, por medio de cddigos. Aunque el
conocimiento del codigo sea una pre-condicion para la comprension intrinseca
de una obra de arte, nada impide a nadie poder hacer, a varios y diferentes
niveles, que la obra provoque sensaciones y hasta emociones. La obra de arte
cumple precisamente esa funcion, es decir, la de brindarnos la posibilidad de
vivir una experiencia Unica, de “comprender” algo que esta mas alla de la obra
misma, algo que esta dentro de nosotros, algo que entendemos de nuestra
manera, algo que descubrimos de nosotros mismos.

La musica es un lenguaje que tiene sus propios codigos y sus propios procesos
estructurales. Asimismo, también tienen sus codigos las varias épocas, estilos,
regiones y civilizaciones. El codigo llega a ser, entonces, el medio fundamental
para expresar un pensamiento. Siendo el sonido y el pensamiento los elementos
constitutivos de la musica, resulta interesante imaginar una definicién para la
misma y plantearse dos cuestiones, es decir, ;es la musica la articulacion del
pensamiento por medio de los sonidos?, o mas bien, ;es la articulacion de los
sonidos por medio del pensamiento? Sin optar por una sola respuesta, puesto
que cualquiera de las dos es posible, resulta evidente que la musica involucra
sonido y pensamiento en un equilibrio sutil y necesario. Creo que precisamente
de eso se trata: de organizar una manera de pensar por medio de los sonidos,
o bien de organizar los sonidos segtin una manera de pensar.

Creo, ademas, que la idea de investigar sobre este conjunto de problemas no
solo es interesante, sino que me parece, mas bien, hasta necesaria. Menos
interesante, sin embargo, me resulta finalizar esta investigacién, y menos
todavia finalizarla al descubrimiento de una supuesta identidad cultural que



de hecho ya existe. Es como si se descubriera que el agua hervida siempre
hubiera sido H20, la que siempre ha existido. Cualquier investigacion sobre
los recursos técnicos de los instrumentos — en nuestro caso, andinos —, sus
posibilidades expresivas y su contexto estructural de pensamiento no garan-
tizan, de alguna manera, ninguna otra identidad que no sea la del compositor.

Cultura es comprender, no entender. Comprender supone la vivencia de un
hecho, la interiorizacién de una experiencia y, por lo tanto, seria relativamente
mas util pensar la cultura como una referencia y no como un fin. La cultura
es una experiencia individual y la suma de experiencias individuales da
lugar a una experiencia colectiva, a una conciencia colectiva; en definitiva:
a una cultura compartida. No creo que existan culturas mejores o culturas
peores; existen culturas diferentes y creo firmemente que la riqueza cultural
no esta en la cantidad de los idénticos sino mas bien en la calidad de los
innumerables diversos.
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Sobre musica
Edgar Alandia

Si por una parte es cierto que la musica es un lenguaje cuyos cédigos han sido
compartidos por la cultura dominante hasta principios del siglo XX y poste-
riormente ampliados a mil y una posibilidades que, de hecho, nos conducen
al codigo personal del compositor, cuando no a un cédigo especifico en cada
obra, es otro tanto cierto que la materia prima de la musica ha sido desde
siempre, y sigue siendo, el sonido y sus campos de desarrollo, es decir, el tiempo
y el espacio.

Otro elemento constante en el quehacer musical es la interaccién entre quien
hace musica y quien oye musica, o sea, la relacion entre el compositor y el
oyente, problema que desde siempre ha determinado, incluso, los caminos a
recorrer de muchos compositores planteando la cuestion de la percepcion con
todo lo que la misma trae consigo.

Quién sabe si valdria la pena tratar de ver cdmo conjugar las relaciones entre
estos dos puntos, problema tan obvio y nada facil de resolver cuando se escribe
musica. En otras palabras, como y cuando considerar e intentar elaborar el
pensamiento musical a través de su materia prima, el sonido, tanto en el tiempo
como en el espacio, de modo que el resultado sea perceptible o al menos pueda
ser intuido por el oyente.

Resulta evidente que uno de los instrumentos y uno de los recursos funda-
mentales de los cuales esta dotado el género humano es la memoria, que para
activarse necesita de informaciones lo mas claras posible. Me parece oportuno



que en este cruce de elementos (informacién y memoria) se determine la posi-
bilidad de lograr aquel equilibrio sutil y nada facil (ademas de completamente
subjetivo) que brinda al oyente la posibilidad de percibir las informaciones
(sefiales sonoras y su desarrollo en el espacio y el tiempo) de manera que se
pueda hacer participar a un evento sonoro tanto como brinda al compositor
la posibilidad de compartir su experiencia creativa o recreativa.

En los andares del tiempo y considerando, simplemente como referencia, la
musica de concierto, nos damos cuenta de que los aspectos privilegiados por
los compositores, segtin su propia indole, posibilidades y limitaciones, son: ora
el aspecto especulativo (la combinatoria de los sonidos en el espacio y en el
tiempo), ora el sonido, en el espacio y el tiempo (organizado por combinaciones
relativamente simples y a veces hasta banales).

Sin sentirme necesariamente obligado a expresar una opinion acerca de cual de
las dos opciones considere mejor o peor (categorias tipicas del poder dominante
desde siempre), me limito a evidenciar que son puntos de referencia simple-
mente diferentes. Si debo declarar una predileccion por uno de ellos, esa va a la
musica pensada, estructurada y que expresa o trata de expresar pensamientos
y posibilidades de ver y de oir los sonidos de manera diferente y que, para
lograrlo, recurre a elaboraciones mas o menos complejas, que no es lo mismo
que complicadas. Creo que un pensamiento bello, con un desarrollo inteligente
de por si, produce un objeto bello. Hacer un objeto bello, predeterminando el
concepto de belleza, suena falso.

Volviendo al sonido y a los ambitos en los que se desarrolla (tiempo y espacio),
las reglas combinatorias que utilizo para hacer musica son relativamente
simples y esenciales (me parece que la simplicidad es el grado mas evolucio-
nado de la especulacion; mas alla de lo esencial no queda mas que el vacio),
tratando de acompaiiar al sonido y, ademds, siguiendo sus leyes naturales. Es
obvio que toda operacién y todo “sistema” especulativo violan la naturaleza
de las cosas —en este caso el sonido-, pero si se respeta esa naturaleza, me
parece que el resultado puede ser mas “ldgico”, mas fluido y, en todo caso,
mas “comprensible”

He escrito y declarado en varias oportunidades como la simetria constituye un
elemento instintivo y constante en mi trabajo, en mi modo de pensar, en mi
modo de ser. Utilizo materiales simples (simétricos) y su desarrollo armonico
natural, tratando de crear una sucesion de sefales, gestos sonoros, que se
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transforman con el tiempo, e intentando mantener su naturaleza de modo
que su percepcion no sea alterada y més bien pueda ser captada y, por qué no,
comprendida a través del oido. Esto hace que la organizacion de los sonidos
prescinda de caracterizaciones de figuraciones ritmicas. El modo de expresarse
de los gestos, de los aglomerados y de los sonidos es proporcional: los hay
largos y cortos, de diferentes dimensiones, pero complementarios, asi como
son complementarios los timbres, las alturas, etc. Cosas que de todos modos no
son ninguna novedad. La complementariedad esta en Bach, Mozart, Beethoven,
Schumann, Mahler o Bartdk. Finalmente, me parece que la complementariedad
forma parte del equilibrio universal...

Habiendo entendido que en el escribir musica no tengo nada especial que
expresar, me limito a explorar el sonido “por dentro”, tratando de entender
cdmo se comporta, como reacciona, qué “dice” a través de sus medios (los
instrumentos) en el espacio y en el tiempo. Sin un tempo... sin un tiempo...
hasta casi hacerse espacio.



Edgar Alandia: el musico, el amigo
Julio Estrada

Conozco a Edgar Alandia desde hace justo un cuarto de siglo, 1990, cuando
apareci6 en Roma con su familiar presencia en un curso que, gracias a sus
buenas lides, imparti en la Asociacion Musical Astaldi. Desde ese momento
el clic fue inmediato para iniciar una amistad perdurable y sélo entrecortada
geograficamente; al inicio por motivos tan sencillos como la simple coinciden-
cia de ser ambos latinoamericanos de Europa —¢l de origen boliviano residente
en Italia, y yo mexicano hijo de refugiados politicos espafoles— que quiza
no nos habriamos encontrado nunca en nuestro propio continente; y con el
tiempo porque no fue indispensable para el uno ni para el otro el mantener
una coincidencia en el terreno de la estética —¢él, un musico pulcro de origen
académico, y yo, un antiacadémico hasta el borde.

En aquellos primeros encuentros, Alandia me dej6 como tarjeta de visita sus
Etiquettes para piano, que traje celosamente a México y que anos después
interpret6 mi esposa Velia Nieto. Desde entonces le segui la pista en distintos
festivales europeos —Alemania o Francia, por ejemplo- y en particular en Italia,
como en la Rassegna di Nuova Musica, que organizo6 nuestro entrafiable amigo
comun, Stefano Scodanibbio, de tragica memoria.

Hace un par de afos volvimos a coincidir Alandia y yo en México, donde
impartié un seminario y una conferencia en la Catedra Conlon Nancarrow
y supo atraer la atencion de jovenes creadores musicales de mi universidad,
quienes apreciaron tanto como yo su inteligencia y sensibilidad para explicar
su obra o para discurrir con sensatez y tino en torno a la musica toda; conste
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aqui el mensaje de que Edgar deberia pulir sus perceptivas ideas y plasmarlas
por escrito.

Es dificil que en nuestros paises se alcance a apreciar bien un trabajo como el
de Alandia, debido a que en estos rumbos escasean las radios, los festivales e
incluso los ejecutantes interesados en abordar obras musicales recientes. Hace
varias décadas que hacen justicia, a una musica como la de Edgar, intérpretes
mayormente europeos que afrontan las dificultades y dan sentido artistico a
la aspiracion creativa de sus partituras.

Alandia, el académico intuitivo boliviano, dista de imponer en su produccién
la para algunos obligada caratula discursiva de la “identidad latinoamericana”,
porque su concepcion parte de alguien que escucha y piensa con el oido para
expresarse, de manera solitaria mediante el rigor de la escritura, por una parte
exigencia de retener vivencias de la fantasia y por otra requerimiento intelectual
que aspira a cifrar al fantasma.

Percibo, en la obra de Edgar Alandia, un sello intimo cuya raiz inventiva se
libra a la busqueda de atmdsferas de ensueno despertadas al vuelo por instantes
fugaces —como los Intermezzi para cuarteto de cuerdas- o a permitir la candidez
que ilumina al explorador que encamina a su propia obra —esctichese en...
sottili canti invisibili I-1I, para piano, instrumento que sabemos domina como
intérprete y que incita a suponer que deviene el laboratorio privado de sus
resonancias borrosas, ruidosas o estridentes. Mas tarde implanta esta idea
en otros instrumentos como ocurre en ...se me ha perdido ayer, el canto de
las estrellas —titulo que junto a varios mas le inspira el desaparecido poeta
boliviano Jaime Saenz. La vena musical del compositor crea melodias cuyo
caracter armonioso conlleva, sin espanto, el Grito de Pablo Neruda — ... y
nosotros los muertos, los escalonados en el tiempo...”-, o acudir a El Principito
de Saint-Exupéry para dialogar como gran nifio solitario con los astros del
firmamento —Tu avrai delle stelle, come nessuno ha (t4 tendrds las estrellas,
como nadie)-, semilla a su vez de composiciones mas recientes, como Thunupa,
titulo de una obra para clarinete bajo en la que inserta una ribrica poética: “en
medio del profundo silencio”.

La musica de Alandia estd sin duda confeccionada con las nuevas herramientas
del viejo continente, aunque desde mi escucha distingo el trasfondo de un rasgo
privado que le conduce a emplear dichos hédbitos, habilidades o habitdculos
de una manera que no se ajusta necesariamente ni al sistema ni a la brajula



con la que casi todos navegan, sino que crea un gozo aparte, el de perderse en
vericuetos que él sabe como conjugar y que, a riesgo de ser parco al no poder
profundizar mayormente aqui, alcanzo a captar bajo la perspectiva de tres
vertientes principales: un interés en la solidez estructural de la simetria, una
inclinacién tejedora de micro-filigranas temporales y una querencia por un
universo arcano, el ensimismamiento ante la nebulosidad del viento ~-memoria
que recogen los instrumentales andinos.

Alandia tiene la naturaleza del musico lirico e intuitivo, aun cuando sin querer
ser espontaneo para lograrlo, porque Edgar estd hecho de buena fibra intelectual
y del reposo propio del hombre feliz que escucha sin prisa al interior de su
universo privado. Es desde este universo donde puede esperarse que surjan
nuevos impulsos cargados de un mismo fondo poético, y acaso acometera su
manera en la dpera Perdido viajero, libreto inédito de su venerado antiguo
amigo, Jaime Sdenz, en espera de que llegue el canto que lo haga sonar.
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Sobre Edgar Alandia

Giancarlo Schiaffini

Fue por culpa de una famosa soprano que tuve la ocasién de encontrarme con
Edgar Alandia a fines de los afios 70. Michiko Hirayama me habia hablado
de un joven compositor de origen boliviano que habia conocido en un jurado
internacional. Michiko y yo trabajabamos en el Grupo Instrumental Nuove
Forme Sonore en Roma, grupo que habiamos fundado en la década precedente
junto a los intérpretes-compositores Jesus Villa-Rojo y Bruno Tommaso.

La idea era la de que el grupo se dedicara a la “musica contemporanea’, desde
un punto de vista no solamente compositivo, sino también apuntando al
momento de la ejecucion, y ademas con un interés particular por lo que era
la improvisacion. Bruno y yo hemos sido siempre muy activos también en el
campo del jazz y siempre hemos considerado importante que la contribucion
participativa de los intérpretes en el proceso creativo pueda reducir los marge-
nes entre la composicion y su realizacién. Por otra parte, no es que la idea fuese
particularmente original, pues personalidades ilustres como Bruno Maderna
habian ya experimentado con este tipo de soluciones. Pensabamos y pensamos
que la parcelacion de las varias fases del proceso creativo conlleva casi a una
esquizofrenia entre el momento creativo y el momento de la realizacion. Al
principio, también eran parte del grupo Alvin Curran y Roberto Laneri.

El grupo se constituyd (por motivos burocraticos y de apoyo oficial) en una
asociacion y defini6 el organico instrumental, que ademas de Michiko y de
mi, se estableci6 incorporando a Francis-Marie Uitti (violonchelo), Marianne
Eckstein (flauta) y Michele Jannacone (percusion). Vale la pena recordar que,



por aquel entonces, el grupo habia obtenido excelentes resultados y habia
despertado el interés de varios compositores que empezaron a escribir y dedicar
a Nuove Forme Sonore varias obras, pero, como légicamente puede pasar, entre
cambios de residencia y el desarrollo de intereses artisticos diferentes, el grupo
empez0 a manifestar sintomas de crisis.

El comienzo de la colaboracion con Edgar Alandia trajo consigo nueva energia
e ideas que modificaron y revitalizaron al grupo que consolidd, ademas, una
larga actividad sucesiva. Pero no quiero limitarme a seguir contando el destino
de nuestra asociacion, de la cual Edgar se hizo miembro y director musical
durante mds de veinte afios.

Me presentaron a Edgar Alandia como a un joven y brillante compositor, defi-
nicidn positiva bastante difundida en ese entonces, sobre todo porque era una
época en la que en Italia existia un gran interés por la composicion. Recuerdo
un comentario de Jesus Villa-Rojo acerca del increible nimero de buenos y
nuevos compositores italianos en el panorama internacional, seguramente
numéricamente muy superior al de otros paises. Nuestro primer encuentro
me dejé una impresion muy positiva. Me encontré con una persona amable y
muy gentil, nada enroscado en el papel de “compositor”, pero al mismo tiempo
preparada, con ideas bien claras y seguramente muy disponible. Charlamos de
nuestras reciprocas experiencias, no solo musicales, y encontramos una gran
consonancia de puntos de vista, a pesar de que nuestras historias personales
fueran muy diferentes. Edgar habia vivido en una pequena ciudad boliviana
hasta sus 19 afos, o sea en plena etapa formativa y, ademas, pertenecia a una
familia en la que habia una fuerte dosis de intereses culturales y de artistas con
los que, de alguna manera, pudo compartir. Como luego me pude percatar,
él siempre mantuvo estrechos lazos con su pais y no solo precisamente de
tipo musical. Este aspecto no le impidi6 capitalizar muchas otras experiencias
cuando llego6 a Europa. Su curiosidad y su apertura mental le fueron de ayuda
para sacar provecho de los diferentes contextos de cada experiencia, tanto
en el campo de la vida como del trabajo. Personalmente, pienso que el haber
trabajado con el coredgrafo Maurice Béjart le ayudo bastante a lograr a no
confinarse en el rol exclusivo de compositor de musica “seria”. Resulta notable
su capacidad de intercambiar opiniones y experiencias con todas las personas
con las que se relaciona en cualquier contexto, ya sea social o de trabajo, con
sus colegas compositores, intérpretes, técnicos musicales o estudiantes.
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Volviendo a nuestras relaciones de trabajo, Edgar sugirié reestructurar nuestro
grupo instrumental conformandolo en un doble cuarteto, maderas y cuerdas,
con la posibilidad de incluir, cuando fuese necesario, voz u otros instrumentos,
haciéndose cargo, ademads, de la direccién musical y obteniendo resultados
excelentes. De esta manera, se aument6 bastante, entre otras cosas, la posibi-
lidad de recurrir a un repertorio existente y estimular uno nuevo.

Creo, de todos modos, que lo que mas nos interesa aqui es el aspecto creativo
del trabajo de Edgar Alandia y de su evoluciéon. Mi primer contacto con la
musica de Edgar fue en ocasion de la obra Antes, divertimento per Schiaffini,
para trombon, que compuso para mi. Empezamos con un analisis detallado
de las posibilidades de mi instrumento, tanto en sentido general como en los
aspectos peculiares de mi técnica personal, de modo que pudieran ser utiles y
funcionales a sus criterios expresivos, por ejemplo, los multifénicos, los sonidos
parciales, las sordinas, etc. Edgar me explico las referencias a la tradicién andina
que amaba y que eran parte de su cultura y de su personalidad. En modo
particular, por la naturaleza de mi instrumento, la referencia a los instrumentos
de viento andinos era directa, el timbre calido y a veces agresivo, pero siempre
denso de expresividad. Igualmente, la entonacién, poco ligada al sistema
temperado, era un medio expresivo bastante fuerte. Hago notar que muchos
grandes intérpretes del jazz, como Eric Dolphy, usaban frecuentemente como
recurso expresivo una entonacion “equivocada’, y si bien Dolphy podia ser
considerado un espiritu excéntrico, podemos citar a un trombonista poseedor
de una técnica magistral como J. J. Johnson, que en la famosa balada de Duke
Ellington, Sophisticated lady (en el LP A touch of satin), utiliza una entonacion
imprecisa para caracterizar una atmosfera adecuada a la pieza.

En Antes, la organizacion del material musical varia entre este tipo de recursos
y otros técnicos mas propios de las técnicas compositivas del tiempo. Es conve-
niente aclarar que no se trata de una especie de collage como suele suceder a
menudo, cuando algunos compositores tratan de mezclar idiomas diferentes
de los cuales no se siente la pertenencia. En el caso de Antes, dos formantes
evidentes conviven de una manera absolutamente coherente y continua en el
desarrollo del discurso musical. No se da ningtin tipo de “cita” ni se opera una
opcion aristocraticamente vegetariana de llevar el discurso a un idioma tnico
“superior”. La musica procede fluida y continua en una estructura rigurosa y
con una coherencia muy personal y de un valor comunicativo fuerte.



Continuando mi trabajo con Alandia, he tenido otras oportunidades de tocar su
musica en contextos mas complejos. Hemos trabajado con live electronics, con
instrumentales mas vastos, ademds de mi otro instrumento, la tuba, obteniendo
siempre resultados notables.

En los anos 90, Alandia se dedicé a proyectos mas articulados, como proyectos
multimedia que, sumados al aspecto teatral y a la electrénica, entran a formar
parte de su repertorio. Recuerdo con placer Perla, fabula triste, que se ejecutd en
la Sala dello Stenditoio en el complejo del San Michele, sede del Ministerio de
los Bienes Culturales en Roma. Se trataba de musica para voces e instrumentos,
con varios textos elaborados y acciones coreograficas. Creo que fue su primer
trabajo en varias facetas (musico, escritor, coredgrafo) y que ademads tuvo
mucho éxito. Sucesivamente siguieron ...sottili canti invisibili I-II y Oruro,
3706 m s.n.m., con imagenes y mucho mas.

No siendo mi trabajo, no quiero y no puedo hacer un andlisis general de la obra
de Edgar Alandia, pero, habiendo compartido su musica por algun decenio,
he podido apreciar las caracteristicas de complejidad y la ligereza calviniana
del pensamiento de Alandia. Comparto de modo absoluto el concepto de
Alandia de que la idea primaria de una composicion sea puramente musical.
Es obvio que los motivos que inducen al compositor a escribir puedan ser muy
diferentes —experiencias de la vida, razones literarias, estéticas, etc.— pero todo
esto no son mas que estimulos y pretextos para componer. La composicion
misma, por lo tanto, se desarrolla con libertad y significaciones puramente
musicales. La tentativa de asociar a una obra musical significados o mensajes
de otro tipo es, a menudo, una operacién mistificadora.

Otro tic muy frecuente en el trabajo del musico es la gran atencion que se
le presta a la elaboracion intelectual, descuidando a menudo su eficacia en
el resultado final. Un ejemplo es John Cage en el periodo central de su acti-
vidad, solo que en su caso se trataba de cuestiones de principio, teorias que
atribuian un valor significativo a cualquiera que fuese el resultado aleatorio
que se hubiera obtenido. He tenido la oportunidad, en varias circunstancias,
de trabajar con compositores que, describiendo su obra, ilustraban algorit-
mos muy sofisticados y estructuras fascinantes que despertaban curiosidad y
estimulaban positivamente la voluntad de oirlas. En el momento de tocarlas o
simplemente escucharlas, mi desilusion era grande a pesar de las condiciones
favorables determinadas por las explicaciones mencionadas anteriormente.
Desgraciadamente, el detalle de la claridad del resultado auditivo resulta ser
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un anillo ausente. Quizas, por la parcelacion de los papeles en el acto creativo
de la musica de la que somos a menudo victimas como ya he explicado mas
arriba, entre otras cosas puede suceder que el compositor se enamore de sus
ideas y se deleite de su relacion con su obra descuidando, como decia Franco
Evangelisti, de que “la musica existe solo en el momento en el que suena”.

Todo lo mencionado no sucede en la musica de Alandia, sino mas bien todo
lo contrario, encontrandome en su obra en situaciones exactamente opuestas.
Antes de estudiar u oir una pieza suya, mientras miraba la partitura, quien sabe
también si, por mi incapacidad de sintesis o por mi alergia a ciertas grafias
particulares, me quedaba perplejo ante la complejidad de la escritura imagi-
nando, equivocadamente, un desarrollo de la musica complicado y cansador.
Luego, en el momento de la ejecucion, todo se resolvia de la mejor manera,
con un desarrollo muy natural, claro y placentero no obstante su complejidad
estructural. Me doy cuenta de que estoy describiendo la musica de Alandia
subrayando como “no es”, pero me parece justo dar a conocer las trampas en
las que él no ha caido.

Creo que es importante, también, hacer notar la sensibilidad de Alandia por
su sonido, su timbre y su valor expresivo primario. Lo que he dicho mas arriba
sobre Antes y sus referencias andinas es siempre valido y preeminente en la
musica de Alandia, aunque en ella no haya una referencia explicita a los colores
tipicos de dicha tradicion. El sonido es la célula generadora de todo evento
musical. Desgraciadamente, el sonido no puede ser descrito de manera muy
clara, pero queda establecido que es el corazén de la musica y su expresion
inmediata es fundamental. A veces el orgasmo enfermizo de la escritura puede
llevar a descuidar el valor fundamental y significativo del sonido, pero todo
esto no sucede, por cierto, en la musica de Alandia.

Me gustaria también mencionar otro aspecto del trabajo de Alandia: el de
pedagogo. Ensefiar una materia que se presume creativa resulta ser muy
delicado. A menudo, el docente, incluso involuntariamente, puede formar a
sus estudiantes como sus clones, lo que le ha debido pasar al mismo Alandia
cuando era estudiante. Un profesor de composicién (como cualquier otro
arte) utiliza, seguramente, el patrimonio de su experiencia, pero, sobre
esa base, deberia proporcionar a sus alumnos una técnica fundamental
ademas de criterios de evaluacion y los medios con los cuales el estudiante
pueda desarrollar un proceso de trabajo coherente con su personalidad y
con su cultura.



He conocido a varios jévenes compositores que se habian formado con Alandia
y he podido notar como entre ellos las diferencias artisticas y la madurez eran
evidentes. En 1994 y 1995 fuimos a trabajar a Cuba en pleno “periodo espe-
cial” invitados por la Unién Nacional de Artistas de Cuba (UNEAC) para dar
seminarios, talleres y conciertos; era el periodo de los “balseros™ y la situacion
econdmica no era, ciertamente, de las mejores. De todos modos, desarrollamos
nuestras actividades y noté cuan grande era la curiosidad de los cubanos por
la musica, digamos europea, aunque la nuestra estaba bastante “contaminada”
pero, a pesar de ello, bastante lejana de lo que eran las tradiciones cubanas.
Pero lo que mas me llam¢ la atencion fueron los resultados de las clases de
Alandia, de la relacion humana que habia rapidamente establecido con los
alumnos y la gran eficiencia lograda en pocos dias de trabajo. Seguramente
no fueron lecciones ex cathedra, y posiblemente el caracter de los cubanos y
su disponibilidad facilitaron las cosas, pero creo que el mayor factor positivo
fue su experiencia didactica eficaz, abierta y disponible. Ha habido grandes
musicos que no sabian como ensefiar y grandes pedagogos de un nivel musical
muy relativo. Edgar Alandia, con su independencia de ideas y de juicio, su
valor estético y su humanidad, sintetiza en si mismo una gran capacidad
didactica y creativa.

! N. del T.: Balseros eran las personas que intentaban huir de Cuba en la época del régimen totalitario, utilizando
balsas improvisadas para alcanzar otros paises, principalmente los Estados Unidos.
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Sobre la obra del compositor boliviano
Edgar Alandia Canipa

Luigi Pestalozza

Alandia es boliviano, pero no lleva consigo, ni tampoco lleva su musica, la
tragedia implacable de su pueblo, de su pais. No vive exhibiendo “musical-
mente” cuanto acontece alld en las montaiias bolivianas, donde naci6 sobre
mediados del siglo pasado.

Resulta dificil desarraigarse, incluso para quien ha estudiado lejos, como lo ha
hecho Alandia en Roma. Alandia, por su parte, no quiere perder esas raices
que en sus obras se conservan para ser utilizadas de modo original, y asi su
musica se hace musica de frontera, musica de un autor que entre culturas
diferentes sigue adelante desde hace afios, muy atento para no caer en ligerezas,
trabajando mucho en Italia, Bolivia, Bélgica y en otros paises. De Alandia
resulta interesante la claridad con la que rechaza la tentacion de los modismos
compositivos europeos y la precision con la que utiliza los lenguajes y las
técnicas aprendidas en las metropolis musicales de Europa; claridad y precision
que evitan el “estilo” de ser sometido por la retérica de sus mismas fuentes
latinoamericanas, a las cuales no renuncia.

En Antes, por ejemplo, el juego compositivo plantea una actitud de pensa-
miento y de expresion de los sonidos muy tipica de la musica popular andina
por las simetrias y otros elementos. Pero el trombon de Schiaffini (a quien el
divertimento esta dedicado) no imita el folclore o sus elementos con los cuales,
de todos modos, oimos que se “divierte”. Por eso, hablando de si mismo y de



algunas de sus obras presentadas en un concierto, Alandia afirmé que: “los
trabajos que se presentan son resultado de los estimulos y de las contradicciones
del ser latinoamericano hoy, y éstos hacen parte de una serie de reflexiones
sobre los parametros logicos (incluso a veces cuestiones elementares andinas
a través del sonido, el sonido como manifestacion de un estado psicologico
determinado por una naturaleza macroscdpica y por las tristes condiciones
existenciales). Una busqueda, en suma, de si mismo. Por lo tanto, en cada
una de las obras estan inmiscuidos tanto el hecho musical como los hechos
personales. Hechos personales complicados, delicados, que confirman sus
origenes culturales sin confundirse en ellos mismos, que buscan mas bien
el hecho musical, en sus margenes de objetiva participacion en una cultura
musical adquirida y aceptada a través de las diferencias: la propia identidad.
Por eso mismo, la musica esta, ante todo; y me refiero a las piezas del dlbum
Studio - grabado por el grupo instrumental Nuove Forme Sonore en 1980
para el sello Edipan -, que no se pueden de ninguna manera sintetizar en una
formula tnica. Las une, mas bien, ‘una actitud compositiva’ que es una manera
de pensar la musica, y no solamente la musica.”

Es frecuente en las obras de Alandia, por ejemplo, una memoria estructuralista,
pero la presencia insistente, perceptible y evidente de las estructuras sonoras, a
veces engendradas por un inico sonido, no produce una organizacion estruc-
tural de la pieza, sigue mas bien una articulacion de figuras o episodios que
retornan al material inicial segun simetrias caracteristicas del folclore musical
andino. Por lo tanto, es preferible hablar de puntos de referencia sonoros,
armonicos y timbricos, alrededor de los cuales se mueve un tipo de material
hecho de figuras de varios aspectos, de muchas alusiones sintacticas, como si un
cierto movimiento evocativo y exploratorio musicalmente abierto buscara no
ya un contraste, sino mas bien una integracién musical cultural, con aquellos
imprescindibles puntos de referencia. De ahi la sensacion: la musica antes de
todo... se siente. Tal interdependencia discursiva (de gran respiro formal) da
lugar a un nuevo tipo de “recitativo’: la musica se transforma en el sitio donde,
con instrumentos, sonidos, relaciones entre materiales, melodias y actitudes
tipicas de culturas musicales distintas, se “recita” una musica que se busca a si
misma, o sea, su realidad o, si queremos, su verdad. Por eso mismo, no bastan
solo los esquemas compositivos derivados por un desarrollo de la musica que
interesa solo a una parte de los hombres, los europeos; por eso mismo, es
verdadera y real la comparacion que hace el compositor (duefio de las técnicas
de composicion desarrolladas) con los puntos fijos, inalienables, y por eso
mismo, verdaderamente de referencia de su mundo musical.
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Si el estilo compositivo de Alandia es facilmente reconocible en Antes y en
Tu avrai delle stelle, como nessuno ha, este hecho no depende solamente de
referencias andinas. Ademas, en estas dos composiciones, estas referencias
andinas pierden su imagen popular. Sin embargo, sus caracteristicas y estruc-
tura obligan al lenguaje adoptado por Alandia a un comportamiento preciso,
que es el de la musica moderna desarrollada hasta el posmodernismo. Este
lenguaje es utilizado por Alandia, pero sin identificarse con ¢él, defendiendo
su estilo personal. De hecho, su lenguaje no “suena” subalterno, derivado u
homologado, aunque participe de la historia musical y todas sus problematicas;
son los “enredos” de esta historia musical que lo preservan de una confusiéon
de papeles, de las identidades culturales, porque en el lenguaje del compositor
boliviano es el sonido mismo a distinguirlo y a separarlo de la musica moderna
europea con la cual, al mismo tiempo, comparte todas las vicisitudes. El sonido
del compositor vuelve siempre a Bolivia y, por eso mismo (como ahora se puede
entender mejor), Alandia, musico de frontera, pudo citar para si el verso de
Neruda: “he llegado hasta aqui con todo lo que vino conmigo”, comentando: “en
estos versos de Neruda se pueden comprender el significado y la problematica
del ser latinoamericano de hoy; del ser hoy ciudadano de la dramatica realidad
del Tercer Mundo: protagonistas, espectadores y testigos mudos, hemos llegado
aqui con todo el peso de la herencia social y cultural que nos han dejado las
imponentes civilizaciones locales, los 400 afios de colonizacién espafiola, y el
precio terrible del hambre pagado al neocolonialismo del imperio capitalista”
Por eso, incluso cuando no es ni reconocible ni explicito, el enlace con el modo
andino de pensar la musica es la base del “pensar’, o sea, de la organizacion de
los sonidos, de las obras, del modo de confrontarse y de interpretar la musica
de hoy en el mundo de hoy, un mundo polifacético, no mas concéntrico. Esto,
ademads de la musica, comunica la musica de Alandia.



Edgar Alandia: musica andina en el
contexto europeo

Jesus Villa-Rojo

La relacion comunicativa y de intercambios intelectuales y artisticos a través de
los sonidos, ha potenciado la proximidad y la amistad entre los seres humanos
del universo. Los sonidos han facilitado la convivencia durante todos los
tiempos. La palabra, lenguaje hablado en familia y en circulos mas o menos
préximos, permite matices expresivos e intimos por los que posiblemente el
sonido, por su amplia dimension, exija un desarrollo en el tiempo de mayores
dimensiones. Esta posibilidad lingiiistica y de comprension tan universal y
tan directa, llevo a los humanos al conflicto ilustrado por la construccion de
la Torre de Babel, donde la palabra, cada palabra, segtin quién la pronunciara
y seguin su origen, tenia significados distintos, algunas veces tan distintos que
hacia imposible su entendimiento. Los sonidos no responden a esos codigos,
responden a la sensibilidad auditiva porque el sonido no se compone de
palabras ni expresa un lenguaje determinado, sino que expresa un lenguaje
indeterminado que va mas alla del origen de quienes lo utilizan. Los que han
sabido aplicarlo en momentos conflictivos de entendimiento humano, social
o religioso, han conseguido los mejores logros. La profunda conviccion de la
expresion sonora ha conseguido el entendimiento de planteamientos de lo mas
extremo para convertirlos en hermanamientos inseparables.

Posiblemente entre los muchos encuentros sociales, raciales y religiosos
producidos en el mundo a través de los tiempos, el producido en América
con la llegada primera de los espafioles alrededor del siglo XV contempl6 una
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sutil aproximacion entre culturas a través de la musica. Este encuentro no
podia ser mas violento y contrastante: razas, culturas y religiones enfrentadas
a una convivencia imposible. Los responsables de encontrar esta convivencia
no dudaron en recurrir a la musica (entre otros mecanismos) como medio
expresivo, evitando la comunicacion verbal que tanta confusion habia produ-
cido en situaciones semejantes en otros momentos. Efectivamente, los sonidos
superaban cualquier matiz verbal y encontraban lo mds humano y sensible
de las personas, lo cual lleva a una profunda reflexion de todo lo producido
desde aquellos primeros encuentros y asombra que los responsables directos
de estudiar aquellas situaciones sigan sin aclarar el trasfondo interior, como
ya ha sucedido en otros casos.

La proximidad y convivencia de la musica en América en sus primeros afios
ofrece ejemplos y momentos que bien podrian considerarse entre lo mas culto
y sensible que se produjo entonces. El sonido, como bien sabemos, no tiene
color ni raza alguna. Adopta el mensaje que se le encomienda sin penetrar en
otra concepcioén que no sea la puramente musical. La evolucién de los tiempos
conduce al potencial acumulado de aquella convivencia que hace indivisible el
origen de los autores. ;Eran espaioles o eran americanos? Es cierto que existen
firmas que mencionan identidades concretas, aunque el anonimato es lo mas
comun y lo mas aleccionador.

El recorrido histdrico de materiales musicales en la América que conocemos se
hace necesario para poder entender lo que sucede en los momentos actuales.
Hubo intercambio de ideas musicales desde el primer momento al igual que
hubo fusién de sensibilidades artisticas (sobre todo de las herencias milenarias
recibidas), superando lo que pueden considerarse diferencias raciales. El
recorrido, caminando en unidn, nos ha llevado a una concepcion igualatoria
del mundo sonoro, con la diversidad personal que en cada caso imprime en el
creador en funcion de su sensibilidad humana y artistica. Asi, cuando se llega
al siglo XX, el potencial musical acumulado entra en los mas altos niveles de
la originalidad creativa, dada la suma de resultados conseguidos.

Admirar en la actualidad a los maestros artifices de este potencial, situados
y relacionados entre los valores mas reconocidos del mundo, es sintetizar los
origenes de la musica en los tiempos y en las culturas. Encontrar los nombres
histdricos de Villa-Lobos, Chavez, Ginastera, Revueltas, Roldan, entre tantos
otros genios, sirve para valorar y reconocer los margenes de acumulacion
reunida a través de los siglos entre razas y entre culturas. Acumulacién que



nos lleva a nuestros dias y que igualmente representan Mario Lavista, Manuel
Enriquez, Leo Brower, Rafael Aponte-Ledée, Gerardo Gandini, Alcides Lanza,
Roberto Sierra, Marlos Nobre, Alfredo del Mdnaco, entre muchos otros. Casi
todos estan ilustrados y convencidos en sus origenes naturales de nacimiento
pero informados de las corrientes de renovacion y actualizacion expuestas en
los cursos internacionales de Darmstadt en los afios cincuenta, después de
la IT Guerra Mundial y concentrados posteriormente a partir de 1961 en el
Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales del Instituto Torcuato
Di Tella, dirigido por Alberto Ginastera en Buenos Aires, y en los Cursos
Latinoamericanos de Musica Contemporanea, celebrados en varios paises
americanos, donde se reunian una serie de valores fundamentales para la
convivencia del mundo musical futuro; pero la reflexion que se propone en este
escrito nos hace caminar en el tiempo y nos lleva a conocer y estudiar una de las
figuras centrales mas representativas del conjunto de nuevos valores, acunados
alrededor de razas y culturas en la renovacién y actualizacién musical entre
Américay Europa: el compositor boliviano Edgar Alandia puede considerarse
figura central entre estos movimientos por su posicion de privilegio como
maestro en la diddctica italiana y su vision universal de la musica contempo-
ranea americana y europea, al coincidir el ser miembro de una comunidad
milenaria y encontrar las vias evolucionadas de la actualidad, permitiéndose
conjugar a lo largo del tiempo lo mas claro y representativo.

Alandia viene al mundo en Oruro (Bolivia) en 1950, dentro de una familia
culta, vista desde los patrones de la tradiciéon andina, aunque consciente de
los movimientos sociales y culturales que les corresponde, que afrontan con
decision y entusiasmo aun admitiendo las situaciones de riesgo producidas en
aquellos afos que culminaron con las guerrillas del Che Guevara. Desde esta
panoramica, Alandia tuvo el atrevimiento de componer, para ser censurado por
los profesores de la Escuela Nacional de Musica de Oruro y, posteriormente, en
sus cursos en la Academia Nacional Santa Cecilia de Roma, que ya sefialaron
su discreta idoneidad al no percibir Franco Donatoni el alcance intelectual y
artistico de su alumno bolivariano y sugerirle que, si quisiese continuar en la
Academia, deberia hacer musica como él, Donatoni, lo hacia; de otro modo,
seria mejor regresar a Bolivia y hacer musica folclorica. La capacidad pedago-
gica de Donatoni ofreci6 excelentes resultados a quienes optaron por seguir sus
directrices y continuaron en alguna medida su concepcion compositiva, pero
nuestro compositor poseia un pensamiento musical que resultaba poco comun
de entender desde una perspectiva organizativa centroeuropea y matizada
siguiendo las filosofias germanicas de Darmstadt.
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Alandia ya habia transitado por otros vericuetos aleccionadores y nada deses-
timables en una educacién profunda y una sensibilidad que potenciaba sus
curiosidades, al lado de una sociedad plenamente desarrollada, no solo artistica
e intelectualmente, como también industrial, econémica y politicamente, tal
como era la Italia de los anos 70. En este pais, habia adquirido una técnica
y un oficio al margen de los estimulos donatonianos, defini6 sus intereses y
madur6 los gérmenes de una visién politica del mundo, de la sociedad y de
la vida. El conjunto de las experiencias vividas desde su formacion inicial
andina en contraste con Europa, que le posibilito ver las cosas desde puntos
de vista diferentes, fue una ventaja a mayores para ayudarle a definirse como
individuo y como musico. Estas realidades, junto con su curiosidad e interés por
culturas distintas, contribuyeron a definir su identidad artistica y se reflejaron,
indudablemente, en la musica que escribe.

Su produccién compositiva, muy cuidada con su pensamiento cultural y artis-
tico y siempre partiendo de un origen que hace necesario sintetizar ideas para
configurar un presente, representa un conjunto de ejemplos llenos de novedad
conceptual que solo pueden concebirse desde una inmensidad conjunta de
valores de amplias y lejanas latitudes. Reconocer estos valores ya consolidados
tuvo una rapida acogida: premios Valentino Bucchi de Roma, Carrefio de
Caracas, Venecia Opera Prima y la presencia en los mas importantes festivales
y programas de temporada de conciertos tanto en Europa como en América.
Entre sus titulos deben subrayarse obras que habian tenido un desarrollo
importante por las curiosidades musicales de su pensamiento politico-social.

En primer lugar, citaremos Rumi, para violonchelo y piano, por la posibilidad
de un mundo armoénico natural, y Grito!, para soprano, por la organizacion
estructural rigorosa que permitia la impresion de una pieza casi improvisatoria.
Ademas de estas piezas, Paititi (que significa tal como), para cuarteto de cuerdas
y orquesta, en la que un material basico desarrollado por uno de los instrumen-
tos del cuarteto acaba desarrollado por los otros tres instrumentos, creando,
asi, un nuevo material que servird como base para el desarrollo orquestal. La
textura musical que surge de la orquesta, a su vez, regresa al cuarteto, que
genera un nuevo ciclo que serd aprovechado, nuevamente, por la orquesta, y
asi sucesivamente.

La comprension instrumental de Alandia no seria imaginable sin las expe-
riencias y conocimiento de la musica andina estudiada en su tierra natal,



cuya simetria definié su modo de pensar, de trabajar y de organizar los mate-
riales compositivos.

No quisiera olvidar, en el apartado de experimentacion y aportacion instru-
mental, la obra Phucuy, para clarinete solo, porque se trata sin lugar a dudas
de un ejemplo excelente (entre lo mejor y mas conseguido en su especialidad)
de conocimiento y técnica innovadora del instrumento elegido, una precision
natural y factible de los recursos mas complejos, en lo que se refiere al mundo
de los multifénicos: sonidos rotos, sonido real y resultante, sonido real y armo-
nicos, combinados de armonicos y sonidos reales, trinos y trémolos con estos
sonidos etc.; éstos funcionan a la perfeccién, como fenémenos posiblemente
unicos. Phucuy, que significa “soplo” en el idioma quechua, parte de un ruido
ordenado de nueve notas que, paulatinamente, se proyectan hasta el punto
de construir un canto melddico. En esta obra, el compositor, en una clara
alusion a su tierra natal, renuncia a la solidez y claridad formales para recrear
un ambiente timbrico del altiplano andino.

Los puntos de partida de Alandia, cuando plantea nuevas obras, raramente
desprenden u olvidan su vocabulario de origen o lo que resulta lo mismo, su
sensibilidad intelectual y humana en el momento en que vive. En Khana, cuyo
significado es luz, un instrumento propone figuras musicales que son captadas
por los otros instrumentos, adaptadas a sus propias naturalezas y reflejadas de
vuelta, creando asi una textura timbrica extremamente rica.

Excepcionalmente, es posible que Alandia recurra al espafol para expresar
el titulo, como cuando el LIM program¢ una serie de eventos en homenaje a
Olivier Messiaen, y la Fundacién Bilbao Bizkaia Kutxa (BBK) le encarg6 la obra
...como una luz de invierno a mi lado, encargada por ocasion del aniversario
del nacimiento del compositor francés. Mas que tomar como tema elementos
estrictamente musicales del homenajeado, Alandia encontré algunas pers-
pectivas comunes de pensar la musica —“yo no busco la musica... dejo que la
muisica me encuentre”— para reflejar, de modo personal, sus aplicaciones. En
esta obra, una estructura principal (melddica, armonica, timbrica y gestual) se
superpone a otras estructuras secundarias, en segundo plano. Las estructuras
secundarias se contaminan de algunos elementos de la estructura principal y
se reelaboran de acuerdo con sus propios principios, con pequefias variaciones
que sugieren nuevas ideas para la estructura principal.
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En Perla, fabula triste, la musica se expresa a través de las palabas, a partir de
una inversion del principio operistico que busca valorizar el texto, donde las
partes recitadas (recitativo) ocurren en los instrumentos (recitativo instrumen-
tal) y el canto (aria) se da en el recitativo vocal. Efectivamente, esto significa una
peculiaridad experimental novedosa en el mundo operistico que se aleja de la
concepcion habitual. Alandia rompe un modelo en uso permanente asumido
de forma undnime y crea un formato que bien mereceria un desarrollo intenso.

Una particularidad atractiva en la personalidad de Edgar Alandia ha sido, al
margen de su importancia creativa, su didactica. Su capacidad comunicativa y
de intercambio coloquial con sus colegas en general y con sus alumnos segui-
dores en particular, ha marcado un interés especial definiendo la personalidad
creadora en cada uno de ellos. Esta disposicion especial indica una entrega
comunicativa con matices ilustrativos que solamente pueden encontrarse en
personas muy convencidas de sus experiencias y en personas que efectivamente
han podido vivir muchos fenémenos del conocimiento. Todos los alumnos de
Alandia, que son muchos esparcidos por todo el mundo -al haber ejercido la
enseflanza en prestigiosos centros internacionales como los conservatorios
Rossini de Pesaro, Santa Cecilia de Roma o el Conservatorio Morlacchi de
Perugia (todos en Italia), ademds de los numerosos cursos de perfecciona-
miento en distintos paises— poseen una mentalidad abierta y dispuesta para
la experimentacion y la creacion imaginativa, dotados ya de un bagaje técnico
y formativo de alta distincion.

Ejemplos de la condensacion de tantos elementos histdricos y contemporaneos
de culturas tan diversas como la americana y la europea, lo cual sucede en Edgar
Alandia, son fundamentales en la relacién comunicativa y de intercambios
intelectuales y artisticos a través de los sonidos. De ellos se ha podido forta-
lecer este mundo de fantasia, pero también de realidad objetiva. Sin ellos, la
posibilidad de convivir de forma tan amplia y variada habria sido muy distinta,
pero sobre todo mucho mas reducida.

Gracias a Edgar Alandia y a todos los que han podido aportar tanta riqueza
musical y artistica en nuestro tiempo.



Sobre ...como una luz de invierno
a milado

Anne-Marie Turcotte

El sonido autégeno

Se dan casos en los que la terminologia utilizada en la tradicién analitica y
en la critica puede resultar poco adecuada y hasta insuficiente. Es mas, si se
trata de una obra en la que no existen ni narracion, ni descripcion, ni procesos
formales que se puedan reconocer, se hace, entonces, necesario abandonar los
instrumentos analiticos usuales para empezar a buscar otras cosas o, por el
contrario, no buscar nada ya que podriamos encontrarnos frente a la perentoria
afirmacion de una condicion, simplemente, de existir: la condicion del sonido
que se genera a si mismo.

Uno debe acercarse a ...como una luz de invierno a mi lado con las manos
vacias, con un sentido de estupor perdido y la disponibilidad del nedfito. Todos
los parametros saltan. El oyente que, mas o menos conscientemente, trate
de reconstruir un desarrollo formal basandose en esquemas ya conocidos o
caminos ya recorridos, se encontraria capturado dentro de otro tipo de proce-
sos y transportado hacia nuevos horizontes. El tiempo pierde su significado
estructural para identificarse con el espacio, contenedor indefinido e inmutado
del sonido, autogeno, al principio, y generador de impulsos y eventos sonoros,
mds tarde.
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Al principio era el re: sonido generador y sonido de fondo

Sin querer hacer un poco de psicologia de la musica, puede resultar interesante
leer cuanto el autor escribe a propdsito del ambiente sonoro en el breve escrito
Escribir miusica. “Descubro, finalmente, que en mi musica no hay silencio;
mi silencio siempre suena; leo sucesivamente que las civilizaciones andinas,
condicionadas por los inmensos espacios en que han vivido, en los que he
nacido y crecido, estdn obsesionadas por el horror vacui, miedo del vacio...
ssera?” Esta cita no nos es util, en modo especifico, para la comprensiéon de
la pieza en particular; més bien nos introduce al sentido de un componente
constante en la musica de Alandia: la busqueda de la expresividad en el sonido.

En ...como una luz de invierno a mi lado, las figuras utilizadas para lograr
la idea y la atmdsfera del sonido continuo son multiples y multiformes. La
multiplicidad resulta ser la esencia del sonido en su funcién de sonido gene-
rador: cada “evento” (mas o menos sesenta impulsos sonoros segin como
se considere la sucesion los mismos), sus figuras y sus variaciones asumen,
entonces, el significado de aquel unico sonido que estd al principio de cada
evento sonoro sucesivo.

De esta manera, si al empezar el re tenuto del clarinete éste funciona como
generador de los sonidos sucesivos de los otros instrumentos, en la enunciacion
de un principio de escala cromatica, el mismo re se transforma en generador
de si mismo en las articulaciones inmediatamente sucesivas de nota ribattuta,
trino y acciacaturas de varias notas especulares respecto a re y, poco a poco,
de pequenas figuras construidas siempre alrededor del centro re.

De todas maneras, la tipologia de las figuras y sus variantes finalmente llegan a
ser elementos marginales, resultando poco importante definir detalladamente
la evolucion de cada figura. Oyendo la obra, la actitud principal es seguir de
cerca y poco a poco el principio de la autogeneracion del sonido, principio
presente en todo momento y matriz misma de la obra.

Irradiacién
Las alturas son escogidas y proceden de una manera coherente segin un

criterio que llamaremos “irradiacion”: los campos armonicos sucesivos al
impulso sonoro primario incluyen las primeras notas de la escala cromatica



de re, primero descendente (compases 1y 2) y luego ascendente (compases
3y4-Fig. 1):

Fig. 1. Compases 1 - 6 de la pieza Como una luz de invierno a mi lado
de Edgar Alandia

El conjunto de variaciones y modificaciones de las figuras que siguen generara,
espontaneamente, una segunda aparicion de irradiacion, la nota la (compas
21 - Fig. 2),
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Fig. 2. Compases 19 - 21 de la pieza Como una luz de invierno a mi lado
de Edgar Alandia

para volver al re (compases 29 y 30 - Fig. 3).

Fig. 3. Compases 28 - 30 de la pieza Como una luz de invierno a mi lado
de Edgar Alandia

La interdependencia de estos dos polos de irradiacion esta evidenciada en los
momentos en que estan presentes ambas (del compds 32 al 44 - Fig. 4):
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Fig. 4. Compases 31 - 45 de la pieza Como una luz de invierno a mi lado
de Edgar Alandia
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El proceso de irradiacion se mantiene a lo largo de toda la pieza, excepto, por
razones obvias, en los pasajes de acciacaturas de armonicos naturales de las
cuerdas y en los raros y breves momentos en los cuales, como consecuencia
misma de la irradiacidn, las figuras instrumentales se esfuman momentanea-
mente alejandose de las instancias de re y su complemento la. De esta manera,
el proceso de irradiacion es considerado y utilizado en sus mas intrinsecas
posibilidades como hilo conductor. En su aspecto global, la obra es como una
observacion de las posibilidades de auto-generacion y auto-transformacion
del sonido.

La consecuencia de un trabajo tan directo sobre el sonido no puede ser otra
que la consideracion de la relacion efectiva existente entre el compositor y
el intérprete, dos agentes estrechamente ligados, igualmente participes del
proceso que pone en acto una realidad sonora: el compositor como divulgador
de la evolucién natural de los impulsos y de las figuras sonoras, y el intérprete
como quien lleva a cabo, paulatinamente, la transformacién de cada elemento
por si mismo. Al compositor le corresponden las elecciones primarias de los
elementos y de su desarrollo, elementos en los cuales no es tanto el gesto o la
figura el que genera la dindmica sino, mds bien, la dimension dinamica la que
forja los gestos y las figuras. Tal es que, en situaciones en las que elementos
especificos parezcan al oido impulsos generadores de sonido, no es la figura
la que determina el rol, sino el conjunto de las situaciones y de las dindmicas
en las que tales elementos se encuentran.
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La articulacion de los silencios respeta tal principio: en la dialéctica de cada
instrumento, el silencio es, a su vez, un ulterior elemento generativo, el
humus del que se nutren los elementos sonoros para echar raices, definirse,
desarrollarse y reaccionar. Un espacio, entonces, no de silencio, sino mas bien
de escucha profunda, en el que revive la idea de silencio-respiro, a la cual
seguramente contribuye la resonancia natural y continua del pedal tonal del
piano, utilizado en buena parte de la obra y que contribuye al equilibrio entre
incisos, frases y silencios.

Por lo tanto, la narracién se desarrolla en un contexto que no tiene pausas-si-
lencio; la tnica pausa-silencio (compas 101 - Fig. 5) indica el inicio del final.

Fig. 5. Compases 100 - 102 de la pieza Como una luz de invierno a mi lado
de Edgar Alandia

Es asi que, en un ambiente sin silencios, cada instrumento es constantemente
guiado por los impulsos de al menos otro instrumento e involucrado en
un hilo conductor constante que permite variaciones y cambios de figuras
casi imperceptibles.

Concertando la metamorfosis

Aclarado que, como en la mejor tradicion cameristica, la importancia de
cada instrumento es absolutamente igualitaria, debe notarse que el sentido



de conjunto es totalmente necesario. Siguiendo con coherencia la logica de
la metamorfosis, se atribuyen al piano intervenciones en las que a menudo el
timbre propio del piano estd camuflado de manera que no sea reconocible. La
escritura pianistica, neutra desde el punto de vista timbrico e instrumental,
pareceria construida casi siguiendo la necesidad de disimular su sonoridad,
para no recalcar su rol de concertador, que de todos modos es el papel que
desempena, como lo pide la tradicion. Es, al piano, al que le toca el gesto inicial,
aunque sea un gesto mudo (bajar las teclas sin tocar y, al mismo tiempo, presio-
nar el pedal tonal); a él le toca reanimar el movimiento después de un calderén
y es a él a quien le tocan la mayoria de los gestos que intercalan las figuras de los
demas instrumentos. Asi, por ejemplo, si sobre una tltima nota del clarinete se
engancha una intervencion de las cuerdas, encontramos siempre el piano en el
papel de amortiguar con un gesto la diferencia timbrica de las intervenciones
de los instrumentos y, ademas, cada vez que esto sucede, los gestos pianisticos
son siempre diferentes a los anteriores y a los sucesivos, creando una continua
disolucién y disimulando el timbre de los demas instrumentos. Y, como las
figuras se transforman disolviendo poco a poco un gesto dentro de otro, pasa lo
mismo con los conjuntos de figuras que, insertandose poco a poco entre ellas,
se modifican paulatinamente con combinaciones siempre diferentes entre ellas.

Las indicaciones dinamicas juegan un rol muy importante en este proceso,
pues en ellas se plasman, como indicamos mas arriba, los gestos y los diferentes
impulsos instrumentales. Es particularmente significativa la atencién que se le
dedica al sonido de fondo en el cual los cambios se dan poco a poco, cosa que
permite un gran equilibrio entre el fondo mismo y los impulsos sonoros. En este
sentido, es notable como a menudo el piano mantiene una sonoridad inferior
ala de los demas instrumentos, cosa que contribuye a camuflar su timbre. Son
ejemplos de cuanto dicho los clusters de “unién” entre intervenciones de los
otros instrumentos; clusters que tienen la funcion de esconder su timbre, o de
constituir una sefial para recomenzar el camino después de un calderén, pero
nunca con una funcién percusiva que, de otro modo, representaria un signo
de ruptura en la continuidad del sonido. De esta manera, la percepcion del
tejido viene facilitada precisamente a través de las intervenciones del piano.

Las figuras instrumentales son, en general, idiomaticamente naturales, pero
reflejan, mas que procesos instrumentales, procesos de elaboracién sonora. Se
refieren mas al sonido que a la instrumentalidad, con la sola excepcion de las
figuras-pedal, pensadas y confeccionadas a la medida de cada instrumento y
que garantizan, casi siempre a través de la percepcion continua de un fondo,
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la percepcion de una sugerente primaria del sonido y la amplificacion de los
impulsos mayormente reverberados, todo esto determinando la caracterizacion
del ambiente y de algunas peculiaridades sonoras mas de lo que puedan hacerlo
las resonancias del pedal tonal. Esto ocurre incluso hasta el punto en que son
sorprendentes algunas sonoridades obtenidas, que dan la sensacién de un
grupo instrumental mucho mas amplio que uno de solo cinco instrumentos.

Particular es el uso de las cuerdas, casi siempre utilizadas como conjunto,
casi como si fueran un solo instrumento. Los raros y breves momentos de
“solo” son como restos de las intervenciones precedentes o como anillos de
conjuncion entre intervenciones diferentes. Flauta y clarinete gozan de mayor
independencia y libertad de movimiento. El piano asume un papel multiforme,
aunque técnicamente menos comprometido, como ya dicho: caja de resonancia
del resto del conjunto, justamente por el uso casi constante del pedal tonal.
Cuando no se usa este pedal, el sonido se hace menos transparente no solo
para el piano sino para todos. En conclusion, el piano realiza un papel util
para la reverberacion, para el prolongamiento del sonido, para el “cierre” entre
secciones v, finalmente, para el papel del “concertatore”

El actor principal es siempre el sonido, al que el compositor le deja desarrollar
su juego en autonomia. Para este cometido resulta util la ausencia de un pulso,
sustituida por el impulso sonoro, tnico motor de la acciéon. Esto lo refleja la
indicacion metrondmica de la obra, demasiado baja como para generar una
pulsacion, pero, en cambio, util al concepto de impulso como tnico factor
de movimiento.

Es obvio que la idea de compas es simplemente en funcion de las alteraciones
y como soporte al juego de conjunto; una funcién analoga es atribuida a los
calderones, los cuales imponen momentos en los que se debe brindar una
particular referencia a un “concertador” guia. El haber superado el concepto de
la pulsacion constituye, de hecho, la superacion de la necesidad de un climax,
pues es dificil que en un proceso de metamorfosis continua exista un punto
culminante. Aunque el ltimo gesto tenga la caracteristica de algo conclusivo,
al final de la pieza, ésta podria tranquilamente volver a empezar sin, por esto,
dar la impresion de repeticion, casi como la continuacion natural del proceso
de transformacién del sonido y de la luz.



Abrasadora quietud, distantes
altiplanos: la poética sonora de
Edgar Alandia

Javier Parrado Moscoso

Introduccion

[...] lo que a mi me interesa es el sonido, la musica como
descubrimiento... entonces lo que yo hago es trabajar tratando
de imaginar y de descubrir cosas diferentes que suenen, que yo
no conozco... y la esperanza es que alguna persona del publico,
a lo mejor, coja ese mismo interés; entonces esa exploracion, este
camino, se hace en compania, junto con alguna otra persona [...]'

La musica no comunica emociones, sino que, mas bien, provoca
emociones. El compositor boliviano Edgar Alandia (Oruro,
1950) confiesa que estas ideas sobre la musica estdn mas cerca de
la neurologia que de la critica musical, y a ellas se adscribe. Le
interesa, por ello, la fisica del sonido y sus efectos en el oyente. Le
interesa, también, el lenguaje musical entendido como un juego, es
decir, como una serie de reglas o convenciones que comparten el
compositor y el oyente.”

! Entrevista con el compositor, musico y director de orquestra boliviano Edgar Alandia, realizada por la periodista
Marta Carolina Caiafa. Harmonia: https://www.youtube.com/watch?v=P4TVD7CUIb0. Ultimo acceso el 6 de abril
de 2015.

2 Vargas, Rubén. “Escuchar con los nervios”. En La Razén, 2 de noviembre de 2014, La Paz, Bolivia.
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En el nucleo del pensamiento musical de Alandia yace una continua reconstruc-
cién de los senderos que condujeron a este hallazgo. Su visién de la composicion
redescubre algo muy antiguo: el placer de jugar con la musica. En el inexorable
fluir del tiempo, entre los peligrosos umbrales de la memoria y del olvido, la
organizacion de los sonidos debe permitir al oyente descubrir intuitivamente
esa faceta lidica, intuyendo unas reglas de juego en el preciso instante en que
se ejerce una audicion activa. La musica, efectivamente, puede desplegarse,
ramificarse, organizarse y revelarse frente al oyente dosificando la informacién
que escucha.

Seiniales sonoras

Edgar Alandia hace décadas que propone, en su faceta pedagogica, el desar-
rollo de varios conceptos. En el presente contexto utilizaremos solo tres:
« ~ » : » < : » . .
senal sonora’, “transformaciones” y “proporciones”. En este sentido, existen
eventos musicales que por su naturaleza son inmediatamente reconocibles y
memorables, gracias a su sencillez y singularidad. Para el oyente, son “unidades
perceptibles”; para el musico, configuraciones sonoras primarias y, para el
melomano, son aquellos fragmentos que se escuchan en las musicas de muchas

culturas, tradiciones y estilos musicales.

Paraddjicamente, estas sefiales pueden existir fuera de contextos estilisticos,
dejando de ser arquetipos musicales o figuras retdricas. Pueden liberarse de
tales asociaciones o, mejor dicho, pueden ser liberadas por la voluntad del
compositor dentro de un organismo musical auto-referencial. La historia de la
musica del siglo XX a partir del post-serialismo ha mostrado que se puede cons-
truir un material y transformarlo realmente, creando procesos de composicion
fuera de las restricciones de los automatismos y visiones fetichistas de material.
Juguemos ahora con una analogia gréfica e imaginemos una sinestesia entre
geometria y musica partiendo de dos fenémenos, uno grafico (la linea siendo
la “sucesion continua e indefinida de puntos” en la sola dimension)® y otro
acustico (la transformacién gradual que existe entre ritmo, altura y timbre).*

*Tomado del diccionario de la Real Academia Espafiola: http://dle.rae.es/?id=NMmmxZf. Ultimo acceso el 19 de
octubre de 2017.

#Rhythm / Pitch Duality: hear rhythm become pitch before your ears: http://dantepfer.com/blog/?p=277. Ultimo
acceso el 14 de junio de 2015.



“La capacidad de informar™ es presentar lidicamente una substancia musical,

revelandola al oyente con sefiales, hitos, giros, paradas, bifurcaciones, etc.
Estas conformaciones auditivas primarias se van desplegando, transformando,
yuxtaponiendo, reagrupando, superponiendo y formando otras mas complejas
gracias a codigos que cohesionan el fluir musical. Asi, Alandia sostiene que
cada obra deberia desplegar tales codigos gradualmente, insinuando las reglas
de juego.

Puntos, lineas y constelaciones

Glissandi, trémolos, trinos y notas repetidas, por ejemplo, son eventos acusticos
arquetipicos, seales e hitos sonoros generados por la transformacioén de una
configuracion perceptiva primaria: el sonido prolongado (la linea en términos
graficos). Una nota, un complejo sonoro, un acorde, un armdénico, una nota
en pizzicato, el golpe de un idiéfono y cualquier sonido en general pueden ser
manifestaciones de la misma categoria estructural si son claramente sostenidas
o articuladas en un lapso de tiempo suficiente. Complementariamente (palabra
constante en el discurso de Alandia), si se constrifie drasticamente su duracion,
estas seflales seran catalogadas auditivamente en otra configuracion perceptiva
primaria: el punto.

La velocidad de transformacion que nos lleva de un estado sonoro a otro,
modulada (en términos acusticos) por una proliferacién intervalica, nos
conduce a otras dos sefiales actisticas muy queridas por Alandia: el glissando
(o acumulaciones de glissandi) y una aglomeracion rapida de notas o de armo-
nicos naturales en los instrumentos de arco. Es, en realidad, una constelacion
de parciales de la serie de armonicos. Estos dos fendmenos nos acercan a
la posibilidad de explorar estas sefiales con profundidad desde la naturaleza
misma del sonido. Ahi radica la nocién acustica del color, que es la sumatoria
de armdnicos, la constelaciéon de micro-eventos que se transforman cualitativa y
cuantitativamente. A partir del espectralismo francés, este fendmeno del sonido
es un modelo estructural que reemplaza a los principios del pensamiento
motivico-tematico (armonia, melodia, ritmo y sus arquetipos formales) y a
los automatismos del pensamiento serial.

® Frase usada por Alandia en sus clases de composicion.
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El control de las proporciones

[...] he descubierto en mi mismo un modo de ver y pensar simétri-
camente.®

Esas relaciones [entre los sonidos] —dice- son, quizas, lo tnico que
verdaderamente “comunica” la musica.”

La proliferacion, distribucion, dispersidn, cohesién, yuxtaposicidn,
encadenamiento y superposicion de senales estan relacionados, en la
musica de Alandia, con la creacion de una herramienta capaz de contro-
lar simultaneamente las proporciones de transformacion sucesiva y
de distribucion.

Simplifiquemos esta herramienta para entenderla a partir de las relaciones
que se establecen con proporciones de tipo binario. Por ejemplo, una gran
variedad de duraciones puede ser sencillamente concebida para ser escuchada y
recordada estadisticamente en dos categorias complementarias: cortas y largas.
La relacion de configuraciones mas complejas puede igualmente concebirse
mediante polarizaciones de dos estados sonoros: periédicos y aperiddicos,
complejos y simples, o estaticos y dindmicos.

Una de las obras mas recientes de Alandia fue escrita para ocho contrabajos
en 2014 y estrenada por Ludus Gravis, grupo creado por los virtuosos del
contrabajo Stefano Scodanibbio y Daniele Roccato en 2010. La partitura, que
tiene un titulo muy irénico, Concerto grosso, nos servira para ejemplificar varios
rasgos del “pensar en términos sonoros”.

Restringiendo el campo de estudio al sonido controlado por las relaciones
abstractas entre intervalos, dos procesos simultaneos son evidentes en la unidad
perceptiva de la figura 1. En la dimension ritmico-figural existe una tendencia
a la diferenciacion de dos categorias perceptivas —dos sefiales sonoras— de
inmediata identificacion: el giro (o apoyatura expresando la dimension lineal
del intervalo) y un punto sonoro (el staccato como faceta vertical del intervalo).

®https://www.youtube.com/watch?v=P4TVD7CUIb0. Ultimo acceso el 6 de abril de 2015.

7 Vargas, Rubén. “Escuchar con los nervios”. En La Razén, 2 de noviembre de 2014, La Paz, Bolivia.



Fig. 1. Compas 6 del Concerto Grosso de Edgar Alandia

En segundo lugar, esta claramente propuesto, en el campo abstracto de los
intervalos, un despliegue de dos relaciones binarias complementarias con
una simetria generada por los siguientes intervalos: 72 mayor — 2* menor y 22
mayor — 72 menor, en los puntos, y 72 mayor y 62 menor con sus respectivas
inversiones (2* menor y 3* mayor), en los giros de apoyatura.

257



258

Resumiendo, tenemos tres intervalos de tamafio similar (cuarta, tritono y
quinta) que no tienen gran incidencia en la unificacion del campo de alturas.
Estadisticamente, son dominantes en toda la obra ocho intervalos proporcio-
nalmente similares: 72 mayor, 7* menor, 6* mayor y 6 menot, con sus comple-
mentos: 3* mayor, 3* menor, 2* mayor y 2* menor. Las unidades perceptivas
de las figuras 2, 3 y 4 son una muestra representativa del encadenamiento
de los intervalos y su materializacion en sefales sonoras. En estos cuatro
ejemplos, las dos sefales acusticas estan fijadas en un registro y asignadas a
unas proporciones de duracién que permiten que las relaciones intervalicas
suenen. No obstante, el intervalo puede quedar en una esfera abstracta en el
momento en que sea absorbido por un proceso cuyo objetivo expresivo sea
el sonido. En esta via de exploracion, recordemos el fendmeno acustico de la
transformacion gradual entre ritmo, altura y timbre para explorar el inicio del
Concerto grosso y la sefal clasificada como linea.

La figura 5 presenta alguna de las posibles transformaciones timbricas
de la linea. Alandia crea complejos sonoros que trascienden las relaciones
intervalicas con una acumulacién de articulaciones en cada evento. En el
primer compas, seis contrabajos en registro grave articulan un cluster con
trinos cerca del puente junto con una gran presion de arco, en otras palabras:
trino - ponticello - fff; generando una banda de ruido de tal densidad que en
sus posteriores transformaciones sera facilmente registrable en la memoria.
Estamos efectivamente frente a una nueva unidad perceptiva convertida en
una sefial mas compleja y de una jerarquia estructural superior.

El primer contrabajo interpreta otra posibilidad de exploracién timbrica de la
linea, muy caracteristica en el catalogo de Alandia, que es la alternacion de una
fundamental con alguno de sus armonicos cercanos. Una operacion similar es
tocar un sonido prolongado sul ponticello y generando un sonido de espectro
inarmonico con el ponticello extremo.



Fig. 5. Compas 1 del Concerto Grosso de Edgar Alandia
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Agrupamiento y reconfiguracion

La primera unidad perceptiva analizada (Fig. 1) sufre, en el compas 14, (Fig. 6)
una metamorfosis, transformandose en un cluster-movil articulado mediante
una micro-polifonia de seis contrabajos. Es, en realidad, una superposicion de
la misma logica de montaje lineal de los dos procesos presentes en la ya mencio-
nada unidad perceptiva. El material lineal es transformado polifénicamente en
una nueva sefal actstica percibida como la irrupcion de una seiial compleja.

Fig. 5. Compas 1 del Concerto Grosso de Edgar Alandia
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A partir de este instante, se inicia una busqueda de cohesion mediante dos
vias: la transformacidn interna en las subsiguientes re-exposiciones y la
limitacion de la expansion temporal de este evento para cohesionarlo en una
sefial actistica memorable. Es preciso, en este punto del analisis, plantear una
conclusion acerca de una de las facetas de este “pensar a través del sonido™
cuando la audicidn se focaliza en el seguimiento de una unidad perceptiva,
quiza intuitivamente seleccionada, se provoca un estado de tensiones muy
dindmico entre lo efimero y la memoria.

En este sentido, la figura 7 revela una estrategia que clarifica la informacién
retenida en la memoria. Primero, la sefial sonora que llamamos cluster-movil
sufre una pequefia contraccion y una subsiguiente transformacion de duracion
similar. Estamos dentro de un proceso de yuxtaposicion aditiva que ordena
estas dos reapariciones junto a otras dos sefiales mas. El punto es expresado
como un acorde de construccion simétrica en pizzicato y la linea como un
complejo sonoro de altisima densidad timbrica lograda por la acumulacion
de articulaciones, sefial derivada del inicio de la obra.

Este montaje lineal, ademas, esta superpuesto a una operacion de transfor-
macion que dispersa momentaneamente el evento lineal del compas 6 (Fig.
1) dinamizando asi las relaciones internas de esta textura. Esta nueva confor-
macién sonora (Figs. 6 y 7) es funcionalmente convertida en un hito formal
al extenderse por una sola vez y durante aproximadamente cinco compases,
anunciando, asi, el final de la obra. El cierre de la obra esta logrado a través
de un proceso en el que una textura compleja polifénica converge hacia un
montaje lineal en el cual todas las sefiales actsticas de la obra son yuxtapuestas.



Fig. 6. Compases 18 - 19 del Concerto Grosso de Edgar Alandia
(leer todo en clave de fa)
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Algunas conclusiones

Veamos primero algunas de las posibilidades de la instrumentacién del
Concerto grosso. El contrabajo es un instrumento que favorece naturalmente
la produccién de un espectro timbrico muy rico, y el grupo de ocho contrabajos
es un meta-instrumento altamente ductil, capaz de una enorme expansion de
registro con la posibilidad de un minucioso control del espectro sonoro. Por
ejemplo, cuando se pide a los musicos articulaciones de arco muy sencillas
aunadas a una dindmica adecuada, se manifiesta inmediatamente el fenémeno
de los “sonidos diferenciales’, o “sonidos de Tartini”, como batimentos y sonori-
dades similares a los multifonicos. La sonoridad de la obra esta deliberadamente
cerca al resultante sonoro de varios aeréfonos del area andina boliviana.®

La partitura y la grabacion de la obra comprueban claramente el uso eficiente de
una notacion sin las complicaciones existentes en varias partituras de Helmut
Lachenmann, por ejemplo. La notacidn favorece estas resultantes sonoras

8 El fisico y musico belga Arnaud Gérard dice: “Toda una gama de pinkillos actuales en las zonas andinas rurales de
Bolivia, principalmente en tiempo de Carnaval, son tradicionalmente tanidos con este... sonido multifénico con
redoble”. Ver bibliografia.
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gracias a un continuo reagrupamiento de los ocho contrabajos desde el solo
hasta variados subgrupos cameristicos, con un refinado trabajo en la seleccion
de las articulaciones para controlar el espectro sonoro.

Una imagen es la mejor manera de cerrar estas conclusiones. La figura 8 brinda
un panorama de las sefiales acusticas primarias (lineas, puntos y constelaciones)
y sus reconfiguraciones creando eventos complejos, evitando su disgregacion y
limitando su expansion temporal. Ahi vemos procesos de distribucidn, super-
posicion y yuxtaposicion de la materia sonora junto a un claro encadenamiento
horizontal, vertical y transversal de los ocho intervalos dominantes en la obra:

Fig. 7. Compases 77 - 80 del Concerto Grosso de Edgar Alandia

Las herramientas creativas analizadas en este articulo permiten establecer
una red de relaciones que cohesionan la transformacion, encadenamiento y
creacion de una jerarquia de sefales y, por lo tanto, permiten contener dos

problemas siempre latentes en todo proceso musical: saturacion y entropia,
que resultan, por supuesto, en una percepcion confusa.

Esta abierta también la posibilidad de arriesgarse a explorar los limites de la
comprensibilidad de los cddigos de creacion musical en la continua busqueda
de aquellas sonoridades tan excepcionales como efimeras.
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Edgar Alandia

Edgar Alandia

Naci en Oruro (Bolivia) el 12 de agosto de 1950, pasando mi primera infancia
en la ciudad de La Paz, donde mi padre trabajaba en el proyecto y la realizacion
de la reforma agraria del pais. Los recuerdos de esa época me llevan a una
situacion particular de enfermedad, que me doblegaba y obligaba a dias de
cama, a tener que estar dentro de casa y de a sentirme particularmente fragil y
solo, en contraste con la natural alegria y energia de mis coetaneos. Fue en ese
periodo que, habiendo aprendido a leer desde muy chico y gracias a la intuicion
de mis padres, pude desarrollar mi fantasia leyendo libros (y no revistas) e
imaginando personajes de las fibulas de La Fontaine, Grimm, Andersen, etc.

Entre 1955 y 1956, regresamos a Oruro, ciudad situada en el altiplano boliviano
(3.706 metros sobre el nivel del mar) y en la que empecé a ir a la escuela
en el Colegio Anglo-Americano, un colegio donde podian estudiar los nifios
pertenecientes a la clase media del pais.

Al principio sufri mucho por mi incapacidad de relacionarme con mis
compaieros, ya que no habia desarrollado esa costumbre siendo mas nifio
y fue entonces, a los 8 afios de edad, cuando descubri la musica a través
de aprender a tocar el acordedn. Debo decir que, de todos modos, mi oido
estaba acostumbrado a la musica y estaba “bien educado’, ya que mi padre,
Orlando Alandia Pantoja, solia trabajar en casa oyendo musica desde Mozart
a Stravinsky, de modo que mi instinto “musical” estaba ya presente cuando
empecé a tocar el acordeon de oido con cierta facilidad y éxito. Este hecho dio
sentido a mi existencia dentro del grupo de mis compaieros de escuela, pues



desat6 simétricamente admiracion y antipatia, proyectandome a lo que es el
mundo real y a la dindmica que nos acompana durante toda la vida.

Después de un tiempo, empecé el estudio de musica (piano) con buenos
resultados, pero con pésimas relaciones con el mundo de los profesores, que
me echaron de la escuela de musica por “cometer” el delito de componer. Vale
la pena aclarar que mi flojera crénica me llevé a componer musica porque
estudiarla era mas fatigoso. Posteriormente, y de forma paralela al desarrollo
escolar, estudié musica en un instituto privado y, ademas, lo hice con mucho
éxito. Tuve incluso una presentaciéon publica en una universidad, un recital
en el que toqué no solo pequenas obras clasicas para piano sino también mis
propias composiciones.

Terminados los estudios de colegio, a los 18 afos, decidi, con inconsciencia
y atrevimiento, que queria estudiar para ser compositor. La decision, entre
la hilaridad de mis compaieros de curso, fue felizmente tomada en serio
por mis padres, que me brindaron su apoyo total, envidndome a estudiar
al Conservatorio de Santa Cecilia en Roma. Mi pobre madre, Celia Caiipa
de Alandia, sufrié mucho por este alejamiento, presintiendo que jamas
regresaria al pais.

Los afios de estudio en Santa Cecilia fueron duros, porque mi preparacion
académica boliviana era deficitaria. Mi profesora de composicion, Irma
Ravinale, fue fundamental sobre todo por haber intuido mi flojera crénica,
imponiéndome un régimen de estudio que me obligé a rendir al maximo de
mis posibilidades. Terminé las carreras de Composicion y de Direccién de
Orquesta en 1977 y 1981, respectivamente.

En este lapso de tiempo me casé con una muchacha italiana, Aura Bruni, que
no tiene mucho que ver con la musica (es doctora en Lengua y Literatura
Espaiiola y Francesa), pero que tuvo la paciencia de soportarme y apoyarme
en los momentos de dificultad.

En el afio 1978, obtuve mi primer contrato profesional de trabajo en el Teatro
de la Opera de Bruselas (La Monnaie), para trabajar como pianista y consultor
musical en el Ballet du XXe Si¢cle de Maurice Béjart, con quien forjé una
discreta amistad, pero sobre todo aprendi muchisimo sobre como funciona un
gran espectaculo teatral. En esa temporada de trabajo tuve, ademds, la suerte
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de conocer paises como Japodn, la URSS y muchos otros, enriqueciendo mi
experiencia humana notablemente.

Volvi a Italia en el aflo 1978 con la determinacion de convertirme en compositor
profesional. Escribi una obra para clarinete y orquesta, Pampa, que gané el
primer premio en el Concurso Internacional de Composicién “Valentino
Bucchi’, y la cual me abrid las puertas de la profesion: la edicién Ricordi y el
estreno de la obra en el Teatro Comunale di Bologna.

Entre 1979 y 1981, fui alumno de Franco Donatoni, con el que tuve una pésima
relacion, pero que me fue muy util porque me obligd a reconsiderar todo mi
trabajo desde un punto de vista critico. En esos momentos, me fue precioso
el apoyo del gran maestro italiano Goffredo Petrassi, quien me alent6 siempre
a seguir adelante.

A partir de entonces, mi actividad como compositor se encamind con provecho
y, hasta el dia de hoy, procede con el ritmo que he escogido (lento), porque
considero importante dedicarle el tiempo necesario a cada trabajo sin el afan
de estar siempre presente en los festivales o temporadas de conciertos, donde,
frecuentemente y de alguna manera, termino estando igualmente.

Vale la pena mencionar algunos excelentes musicos que, con su arte y expe-
riencia, han contribuido a mi desarrollo artistico y profesional, entre ellos:
Giancarlo Schiaffini, Michiko Hirayama, Jesus Villa-Rojo y los muchachos
que formaron el Gruppo Strumentale “Nuove Forme Sonore” de Roma con el
cual hicimos musica durante mas de veinte afios.

Paralelamente, he estado trabajando como profesor de composicion en varios
conservatorios italianos, entre los cuales puedo citar: “Gioacchino Rossini” de
Pesaro, el “Santa Cecilia” de Roma y, actualmente, el Conservatorio “Francesco
Morlacchi” de Perugia, ademas de varias instituciones en Europa y América en
las que he ofrecido clases magistrales y seminarios de composicion.



Edgar Alandia,
compositor boliviano

Guilherme Nascimento

Edgar Alandia Cafiipa nacié en Oruro, en el altiplano boliviano, en el afio 1950,
y vive en Italia desde 1970. El pertenecer a dos mundos distintos le propici6
la capacidad de ver las cosas desde un punto de vista unico. De nifo, en su
ciudad natal, tuvo sus primeras lecciones de piano, y completé su formacion
musical en el Conservatorio Nacional de Musica de La Paz. A los 19 afios
desembarc6 en Roma, sin hablar ni una sola palabra de italiano, para estudiar
composicion en la Academia Nacional de Santa Cecilia con Franco Donatoni,
exponente de la musica de vanguardia italiana. El encuentro con una cultura
dominante fue duro, como de hecho tenia que ser —el encontronazo con su
maestro italiano, que intent6 forzarlo a hacer musica como él mismo la hacia,
demuestra un poco las tensiones vividas en la época. Para un joven proveniente
de un pais rico en culturas ancestrales —culturas que habian conocido su apogeo
en un momento de completo aislacionismo, siglos antes de la llegada de los
espafioles al continente—, rendirse impasiblemente a una nueva cultura, aunque
seductora, serfa un acto impensable. El habitante de los Andes posee un bagaje
cultural milenario que le atribuye la facultad de ver el mundo de una manera
original. Para ¢él, la cultura europea es apenas una cultura mas —actualmente
dominante, especialmente por cuestiones politicas y econdmicas, pero no por
eso mas importante. La cultura europea es, apenas, una gran cultura con valores
notables que pueden ser asimilados y fundidos con su ancestralidad, en medida
del gusto y de la necesidad. A Donatoni le falt6 la grandeza para comprender
el mundo de donde Alandia provenia.
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Paradéjicamente, de estos dos mundos, a Italia la conocemos bien. ;Pero que
es lo que entendemos nosotros por Bolivia? ;Qué conocemos de la musica
boliviana, ademas de los estereotipos de la musica folcldrica indigena ejecutada
por musicos urbanos (no indigenas), en plazas y estaciones de metro para los
turistas de todo el mundo? Estas cuestiones pueden sonar extrafias para los
latinoamericanos de origen espaiiol, pero para nosotros, brasilefios (y demas
lectores de lengua portuguesa e inglesa), estas dudas tal vez sean pertinentes.

Bolivia se encuentra en el centro-oeste de América del Sur y, como Paraguay,
no esta bafiada por ninguno de los dos océanos que rodean el continente: el
Atlantico y el Pacifico. Limita con Brasil al norte y este; Paraguay y Argentina
al sur; y Chile y Perti al oeste. Declaré su independencia en 1809 (trece afios
antes de la independencia de Brasil), pero la republica solo fue, de hecho,
instituida en 1825 (64 afios antes de la nuestra). Somos un pais un poco mas
joven, pero, cuando comparamos nuestra joven cultura con la riqueza cultural
ancestral boliviana, percibimos que estamos, todavia, en la primera infancia.
El altiplano boliviano, porcion oeste del actual territorio de Bolivia, pertenecia
al Imperio Inca, el mayor imperio americano de la era precolombina.

Los Andes son una de las regiones mas ricas, culturalmente hablando, de
las Américas. Cuna de innumerables civilizaciones altamente desarrolladas,
notablemente la Inca, la cordillera de los Andes se encuentra totalmente en la
América espanola. De cierta manera, por su impenetrabilidad, imposibilité que
los desarrollos cientificos y culturales de los pueblos milenarios que alli vivian
penetrasen en el territorio brasilefio. Vivimos la nostalgia de una civilizacion
que, infelizmente, no nos pertenecio.

Antes de la llegada de los Incas a la region hoy denominada Oruro, alli vivia un
pueblo llamado Uru. Los urus se habian instalado en las riberas del lago Poopo,
en la actual ciudad de Oruro, y de la que se expandieron por el actual territorio
de Bolivia hasta alcanzar el norte de Chile y el lago Titicaca, en el sur de Peru.
Poco a poco, se mezclaron con las dos mayores etnias andinas, los quechuas y
los aimaras, hasta que la invasion inca, y posteriormente la espaiola, diezmé
practicamente su cultura. Hoy solo quedan poco mas de algunas centenas de
descendientes urus en Bolivia y Perti, que ya hace muchos siglos adoptaron
los idiomas quechua y aimara, ademas del espanol.

La concepcidn actual de la musica andina en el mundo, dictada por la cultura
de masa, tiene menos que ver con sus caracteristicas musicales intrinsecas que



con su contenido politico. Tal concepcion fue (y, en un cierto sentido, lo sigue
siendo hoy) gobernada no tanto por el placer de escuchar la musica en si, sino
por caracteristicas sociales y politicas abstractas supuestamente reflejadas en
la atmdsfera musical andina, tales como la resistencia social, lucha de clases,
ascension de las izquierdas en el escenario politico latinoamericano, etc. Estas
caracteristicas, fuertemente presentes en los afios 1960, nada tienen que ver
con la tradicién que aparentemente dio origen a las canciones andinas, pero si
tienen que ver con la época en la que tales canciones se volvieron famosas en
Europa y, posteriormente, en los Estados Unidos. Es decir, el publico fue guiado
por el mercado fonografico, menos por las caracteristicas musicales que por la
fantasia social que esta musica puede contener. El ejemplo mas emblematico
es la cancidn (originalmente instrumental) EIl Céndor Pasa. Compuesta por el
compositor peruano Daniel Alomia Robles en 1913 como un numero para la
zarzuela El Céndor Pasa, la cancion del mismo nombre conquisté los discos
y palcos parisinos a través de la banda de musica andina Los Incas, formada
por musicos argentinos y venezolanos. En 1965, en el Thédtre de I'Est Parisien,
el musico norteamericano Paul Simon escucho la cancién por primera vez y
solicité permiso para grabarla. Imaginando que se trataba de una cancién
folcldrica, Paul Simon le afadié un texto en inglés y grabé su voz sobre la
version instrumental de Los Incas. La nueva version de El Céndor Pasa (titulada
If I could), lanzada en 1970, se convirtié en un éxito internacional e inmortaliz6
las caracteristicas musicales que pasaron a ser consideradas inherentes a la
musica tradicional andina: canciones populares con estructura formal similar
a las canciones populares norteamericanas y europeas, ejecutadas dentro de
lo que se establecié como cierta “atmosfera andina” (instrumentos andinos
tocados por grupos latinoamericanos vestidos de caracter). El éxito mundial
de El Condor Pasa tue tan grande que la cancion fue incluida como patrimonio
cultural nacional por el gobierno peruano, y considerada como el segundo
himno nacional del pais.

Sin embargo, en el altiplano boliviano y peruano, el hacer musica tradicional
es, de manera general, una actividad colectiva realizada por toda la comuni-
dad. Dicho de otra manera, todos los miembros de la comunidad tienen una
participacion activa en la musica (que abarca no solo una combinacién de
sonidos organizados sino también danza y multiples interacciones sociales),
al revés del modelo occidental comun hoy en dia, en el que un pequeno grupo
ejecuta la musica para una audiencia mas numerosa y que recibe pasivamente
(aunque pueda interactuar con los sonidos por movimientos de danza, el
publico no actda en la produccién sonora). En estos lugares, donde la musica

269



270

es tradicionalmente realizada colectivamente, se verifican construcciones
musicales generalmente compuestas por largas secciones exhaustivamente
repetidas y poco contrastantes entre si, lo que contribuye a la insercion y
participacion de los miembros no profesionales de la comunidad. El volumen
sonoro es generalmente alto, las texturas tienden a la homofonia, con poca
claridad armonica y melddica, y los temperamentos varian de region en region.
Hay, todavia, una fuerte predileccion por sonidos agudos y estridentes. La gran
variedad de instrumentos de viento de la familia de las flautas, tales como la
quena, la tarka, el siku y el pinkillos (existen mas de cien tipos diferentes de
flautas en los Andes), dominan el paisaje sonoro, aunque otros instrumentos
se hagan mas o menos presentes, tales como el charango, el bombo y, mas
raramente, los instrumentos de origen europeo (como acordedn y violin).

sHabria sido dificil, para un chico boliviano de los ailos 50 sumergido en una
cultura milenaria, descubrir su vocacion en la musica europea de concierto?
Los valores que atribuimos a ciertos estilos musicales, bien como lo que llama-
mos de “gusto particular” por ciertas musicas -y aqui me refiero a una gama
universal de estilos—, o por la sonoridad de ciertos instrumentos, estan lejos
de ser universales. Tales juicios pertenecen, antes de otra cosa, a la cultura, a
las referencias sentimentales y a las caracteristicas psicologicas individuales.
Cuando Franco Donatoni lanza sobre Edgar Alandia el comentario de que
deberia proceder como los italianos de vanguardia o regresar a su pais de
origen para hacer musica folclorica, a la par de la tension social en juego, estd
tomando en consideracién apenas una parte de la situacién: la de que, por
tratarse de una cultura con fuertes caracteristicas étnicas, todo nativo de los
Andes deberia hacer musica andina folclorica, como sus antepasados.

Si la palabra tradicion se refiere a la transmision, a lo largo del tiempo, de un
cuerpo de valores, conocimientos y costumbres socio-culturales de un pueblo,
ella, en ningin momento, presupone la inmovilizacién de tales habitos. Una
practica musical antigua casi no necesita producir fésiles para afirmarse en
cuanto a tradicion. A pesar de todos los esfuerzos para reconstruir y mantener
viva determinada tradicion, y para hacer que ella parezca natural a los ojos (y
oidos) ajenos, los trazos de artificialidad historica estaran siempre presentes
cuando sea observada de cerca. Los intentos de otorgar autenticidad a un pasado
lejano y de recapturar su esencia original son, al mismo tiempo, fragiles y contra-
dictorios, dado que todo pasado emerge apenas como un reflejo del presente.
La tradicion es, en verdad, un organismo vivo en mutacion permanente,
constantemente incorporando elementos nuevos. Su capacidad de renovacién



es extraordinaria, asi como lo es la capacidad de renovacion de las practicas
modernas en cuanto se permita la incorporacién de valores tradicionales.

La tradicion andina estd intimamente conectada a la vivencia y memoria de
Edgar Alandia y constituye una parte viva de su mundo presente. A pesar de
ser constituida por elementos heredados del pasado, Alandia sabe, como pocos,
reconstruirlos e incorporarlos a su hacer musical. Su pensamiento musical
es simétrico, como lo son los patrones pictograficos de la Bolivia antigua.
Su musica tiende a recuperar la estructura melddica de la musica andina,
basada en la escala pentatonica que, a su vez, estd formada por dos secuencias
simétricas de tres notas, generalmente tratadas por adiccidn o sustraccion. Sus
universos sonoros son misteriosos y su tratamiento del tiempo musical es de
una sofisticacion unica. Su memoria espacial es impresionante. Condicionado,
tal vez, por los inmensos espacios de las civilizaciones andinas, donde nacié y
crecio, en su musica practicamente no existe el silencio, siempre hay sonido.
sSeria, como él mismo dice, miedo al vacio?
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Catalogo de obras

Obras orquestales

Canto de hoy (1977), para soli (soprano y baritono), coro y orquesta

Texto de Pablo Neruda (extraido de Los Hombres, Otros Hombres)
Estreno: junio de 1977

Orquesta y Coro del Conservatorio “Santa Cecilia”

Director: Massimo Paris

Director del coro: Giuseppe Piccillo

Nota: Mencién de honor en el Concurso Internacional de Composicion “I.
Carreio’, Caracas, Venezuela, 1981

Pampa (1978), para clarinete y orquesta

Estreno: 17 de junio de 1980, Teatro Comunale di Bologna

Orquesta del Teatro Comunale di Bologna

Clarinete: Ezio Zappattini

Director: Lucas Vis

Ed. Ricordi

Nota: Primer Premio en el Concurso Internacional “Valentino Bucchi’,
Roma, 1978



Sajsayhuaman (1980), para orquesta

Estreno: 25 abril de 1982, Teatro Malibran

Orquesta del Teatro “La Fenice” de Venecia

Director: Giampiero Taverna

Ed. Ricordi

Nota: seleccionada para el festival “Opera Prima’, Venecia, 1982

Arie sospese (1990), para vibrafono y orquesta
Estreno: 2 de junio de 1990, LCAquila
Orquesta Sinfénica Abruzzese

Vibrafono: Maurizio Trippittelli

Director: Maurizio Cocciolito

Paititi (1985-1991), para cuarteto de cuerdas y orquesta
Inacabado

Sonatina concertante (1982), para violin, piano y cuerdas

Estreno: 26 de noviembre de 1982

Tbn.: Shalom Budeer, pf.: Eduardo Hubert, orq. de cuerdas: International
Chamber Ensemble

Director: Francesco Carotenuto

A wolfin my living-room (1989), para contrabajo y cuerdas
Estreno: 15 de junio de 1992, Centre Culturel “G. Pompidour”, Paris
Cb.: Bruno Duval, orq. de cuerdas: Ensemble 2E2M

Director: Alain Luvier

Ed. Ricordi

... y sigue la escondida senda (1992), para viola y pequena orquesta o voz,
viola y pequefia orquesta

Estreno: 30 de junio de 1992, Festival Pontino, Sermoneta, Italia

Texto de Pasquale Santoli y Fray Luis de Ledn

Voz: Blas Roca-Rey, orquesta: London Sinfonietta

Director: Antony Pay

Ed. Ricordi

... como se suena de la rosa y del viento (2008), para orquesta
Inédito
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Musica de camara

Las espigas (1976), para soprano, recitante y percusion
Estreno: junio de 1976, Conservatorio “Santa Cecilia’, Roma
Texto de Pablo Neruda (Las Espigas)

Sopr.: Erminia Santi, perc.: ejecutantes de la clase de percusion
del Conservatorio

Director: Carlos Molina

Preghiera (1979), para soprano y timbales

Estreno: 21 de abril de 1979, Castel SantAngelo, Roma
Texto de José Parés

Festival “Nuovi Spazi Musicali”, Roma

Sopr.: Elisabeth Tandberg, timb.: Riccardo Maglietta

iGrito! (1980), para voz sola

Estreno: 18 de mayo de 1981, Teatro in Trastevere
Festival “Nuove Forme Sonore”, Roma

Texto de Pablo Neruda

Sopr.: Michiko Hirayama

Ed. Ricordi

CD Raices Americanas, IRCO 206, Buenos Aires

Solo (1993), para soprano y cinta magnética

Estreno: 17 de junio de 1993, Instituto Giapponese di Cultura, Roma
Sopr.: Michiko Hirayama

Ed. Edipan

de homenaje (1993), para soprano y percusion
Estreno: 8 de octubre de 1993, Casa de América, Cuba
Festival Internacional La Habana, Cuba

Texto de Pablo Neruda y Ernesto Che Guevara

Sopr.: Iris Lima

de homenaje (1996), para soprano
Sopr.: Margherita Kim
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de homenaje (1999), para soprano y live electronics
Estreno: octubre de 1999, Libreria Bibli, Roma

Festival “Nuove Forme Sonore”

Sopr.: Margherita Kim, live electronics: Giancarlo Schiaffini

Thaya (1981), para soprano, flauta, violonchelo, trombén y percusion
Estreno: 18 de mayo de 1981, Teatro in Trastevere, Roma

Festival “Nuove Forme Sonore”

Ensemble: Gruppo Strumentale Nuove Forme Sonore

Mutamenti (1977), para flauta y piano
Inédito

Cuentos de luna (2015), para flauta y piano
Estreno: 28 de mayo de 2016

Festival Risuonanze

FL.: Tommaso Bisiak, pf.: Reana De Luca

Brisa (1981), para flauta, oboe, clarinete y fagot
Estreno: 12 de abril de 1983, Bussi (AQ), Italia
Societa dei Concerti “Barattelli”

Quartetto Meridies

Ed. Ouverture

LP Ouverture Ore 20, Quartetto Meridies

Phucuy (1982), para clarinete

Estreno: 11 de mayo de 1982, Castel SantAngelo, Roma

Festival “Nuovi Spazi Musicali’, Roma

Cl.: Ciro Scarponi

Ed. Edipan

LP FEl clarinete actual I, Produccion LIM Records S20/002, Madrid

Thunupa (2013), para clarinete bajo
Estreno: 7 de marzo de 2013, Roma
Ars Electronica 2013

Cl-b.: Guido Arbonelli
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Kunata (1990), para clarinete y piano
Estreno: 28 de octubre de 1990, Madrid
Cl.: Jests Villa-Rojo, pf.: Gerardo Laguna
Ed. Musicinco, Madrid

Vientos (1979), para flauta, oboe, clarinete, fagot y dos trompas
Estreno: 1 de marzo de 1981, Teatro Municipale di Sassari
Ejecutantes: Gruppo di Roma

Antes (1981), para trombon

Estreno: Festival di Nuova Consonanza, Roma
Tbn.: Giancarlo Schiaffini

Ed. Edipan

LP Musicsti Contemporanei, Edipan

Soundfences (1989), para trombon y live electronics

Estreno: Festival Nuove Forme Sonore

Tbn. y live electronics: Giancarlo Schiaffini

Ed. BMG

CD Il Trombone, 900 Musica, BMG Ariola, S.p.A. ccd 3003, 1981

Undfen (1990), para trombén y live electronics
CD Il Trombone, 900 Musica, BMG Ariola, S.p.A. ccd 3003, 1981

Mientras (1994), para trombon y live electronics
Estreno: 24 de noviembre de 1994, Rouen
Festival de Musique Ettonnante

Tbn. y live electronics: Giancarlo Schiaffini

... sottile canto III (1997), para tuba y live electronics
Tuba y live electronics: Giancarlo Schiaffini

Altro (1980), para flauta, clarinete, fagot, violin, viola, violonchelo e

percusion
Ed. Edipan
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... se me ha perdido ayer, el canto de las estrellas (1993), para flauta,
clarinete, violin, viola, violonchelo

Estreno: 22 de abril de 1993, Civica Scuola di Milano

Festival “Musica Presente”, Milano

Ensemble della Civica Scuola di Milano

Director: Renato Rivolta

Ed. Ricordi

CD Musica Presente, Ricordi Fonit Cetra, CD C502 estéreo, Milan

En medio de un profundo silencio (2013), para solista, flauta, clarinete,
violin, viola, violonchelo
No publicado, pero si ejecutado

Maya (1990), para viola
Estreno: julio de 1990, Giove (RM), Italia
Vla: Luigi De Filippi

Maya (2002), para violonchelo

Paya (1989), para flauta y guitarra

Estreno: mayo de 1989, Roma

Festival “Amici di Castel SantAngelo”

FL: Luca Verzulli, gt.: Fabio Fasano

CD Il Novecento per flauta y guitarra, Phoenix, PH98406

Kjimsa (1988), para flauta, viola y guitarra

Estreno: 3 de noviembre de 1988, Iglesia de SantAgnese, Roma
Festival “Accademia Italiana di Musica Contemporanea”
Grupo: Trio di Roma con guitarra

Khana (1991), para violin, clarinete, violonchelo y piano
Estreno: 10 de noviembre de 1991, Bilbao, Espana

XII Festival “Musica del siglo XX”

Ejecutantes: Ensemble LIM

CD Musica Iberoamericana Actual, LIM, CD014, Madrid
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Passacaglia (2004), para piano, flauta, clarinete, violin, viola y violonchelo
Estreno: 9 de diciembre de 2004, Conservatoire de Musique de Villeneuve
Le Roi

Ensemble Arterie

Director: Teresa Ida Blotta

... como una luz de invierno a mi lado (2008), para flauta, clarinete, violin,
viola, violonchelo y piano

Estreno: 28 de agosto de 2008, Santander, Espafa

Festival de Santander

Solistas de Madrid

CD Con Messiaen, LIM BBK 017, Madrid

Nota: encargo del Festival de Santander

Iba por los montes ... mientras yo dormia (1998), para violin
y live electronics

Estreno: 1999, Libreria Bibli, Roma

Festival Nuove Forme Sonore

Vln.: Alice Warshaw, live electronics: Giancarlo Schiaffini

... impalpables, los cantos del alma (1996), para violin
Estreno: 1999, Libreria Bibli, Roma

Festival “Nuove Forme Sonore”

Vln.: Alice Warshaw

Mirando el cielo, oyendo el viento (2015), para violin

Ed. Hyperprism

Nota: pieza obligatoria del Concurso Internacional de Violin
“Rodolfo Lipizer”, Gorizia

(Ejecucion: 9 de septiembre de 2015)

Studio (1980), para violin, violonchelo y celesta
Estreno: 18 mayo de 1981, Teatro in Trastevere, Roma
Festival “Nuove Forme Sonore”

Ensemble Nuove Forme Sonore

Ed. Edipan

LP Musicisti Contemporanei, Edipan



Rocio (1982), para violin, violonchelo y piano

Estreno: 19 de junio de 1982, Abadia de Fossanova, Latina, Italia
Festival Pontino

Ed. Ricordi

Un olvido y no sé qué (2011), para violin, violonchelo y piano

Estreno: Campobasso

Stagione dei Concerti, Amici della Musica

Trio de Roma

Nota: compuesto para la asociacion Amici della Musica di Campobasso

... comme des images (1988), para cuarteto de cuerdas
Estreno: 29 de mayo de 1988, CID, Roma

Festival “Incontri Musica Danza”

Cuarteto de cuerdas de Nuove Forme Sonore

Memorias (1987), para cuarteto de cuerdas, cinta magnética y live
electronics

Cuarteto de cuerdas de Nuove Forme Sonore

Nota: encargo de la RAI Radio Tre para la retransmision “Un certo discorso”

Intermezzi (1989), para cuarteto de cuerdas
Estreno: 16 de noviembre de 1989, Sede RAI, Roma
Festival “Nuova Musica Italiana”

Cuarteto de cuerdas de Nuove Forme Sonore

Ed. Edipan

CD Musicisti Contemporanei, Edipan

Rumi (1981), para violonchelo y piano

Estreno: 18 de mayo de 1981, Teatro in Trastevere, Roma
Festival “Nuove Forme Sonore”

Vec.: Franci Marie Uitti, pf.: Antonello Neri

Ed. Edipan

LP Musicisti Contemporanei, Edipan
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Piccola serenata per due (1998), para violonchelo y piano
Estreno: Sermoneta, Latina, Italia

Festival “Pontino”

Vc.: Aldo Amico, pf.: Carla Notarstefano

Ed. Kraja Edition

A wolf in my living-room (1994), para contrabajo

Estreno: 18 de abril de 2008, Auditorio J. Wiéner, Villeneuve-Le-Rois, Paris
Cb.: Daniele Roccato

Ed. Ricordi

Con un canto y un pdlpito (2012), para contrabajo
No publicado, pero si ejecutado

Como silenciosas gotas de lluvia ... caen (2002), para contrabajo y piano
Estreno: 19 de febrero de 2003, Roma
Cb.: Daniele Roccato, pf.: Serena Marotti

I will follow the sun (2011), para contrabajo, piano y percusion
No publicado, pero si ejecutado

Concerto grosso (2014), para 8 contrabajos

Estreno: 30 de julio de 2014, Iglesia de San Pedro, Riga, Letonia
Festival Ad Lucem

Ensemble Ludus Gravis

Estudio (1980), para guitarra

Estreno: 18 de mayo de 1981, Teatro in Trastevere, Roma
Festival “Nuove Forme Sonore”

Gt.: Carlo Carfagna

Huayra (1982), para guitarra

Estreno: 16 de diciembre de 1984, CID, Roma
Festival “Nuove Forme Sonore”

Gt.: Eugenio Becherucci

Ed. Ricordi
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Arietta (1983), para guitarra
Estreno: mayo de 1989, Roma
Festival “Amici di Castel SantAngelo”
Ed. Ricordi

Guitarreando (1991), para 3 guitarras
Estreno: 27 de junio de 1994, Musik Akademie, Basilea, Suiza

... eyes (1980), para piano
Estreno: Fiera di Roma
Festival “Suono”

Pf.: Eduardo Hubert

Etiquettes (1984), para piano

Estreno: 13 de marzo de 1984, Aula Magna, Universita “La Sapienza’, Roma
Temporada de la Istituzione Universitaria dei Concerti (IUC)

Pf.: Luca Mosca

Ed. Edipan

LP Musicisti Contemporanei, Edipan

... sottili canti invisibili I-1I (1995), para piano

Estreno: 1999

Pf.: Costantino Mastroprimiano

CD Albumblatt 1, Sintonie EA00101, Pescara (solamente la pieza I)

Con un intimo adiés a la hermosura (2012), para piano
Estreno: 17 de agosto de 2013

Festival “Agosto Corcianese”

Pf.: Sabina Belei

Armeniana (2015), para piano

Estreno: 23 de abril de 2015, Aula Magna de la Universita per Stranieri
di Perugina

Festival “Assisi nel Mondo”, Proyecto “Omaio all' Umbria”

Pf.: Stefano Ragni
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Tu avrai delle stelle, come nessuno ha (1983), para soprano, flauta, oboe,
clarinete, fagot y cuarteto de cuerdas

Estreno: Auditorio RAI Foro Italico, Roma

Festival “Roma Novecento Musica”

Sopr.: Doris Andrews, Ensemble Nuove Forme Sonore

Director: Edgar Alandia

Ed. Edipan

LP Musicisti Contemporanei, Edipan (flauta de pan en sustitucion

de la soprano)

Teatro musical de caimara

Tu avrai delle stelle, come nessuno ha (1983), pantomima para mimo,
soprano y 8 instrumentos

Estreno: 4 de diciembre de 1983, CID, Roma

Festival “Nuove Forme Sonore”

Sopr.: Doris Andrews, Ensemble Nuove Forme Sonore, bailarina/mimo:
Rita Sorgi

Director: Aldo Sisillo

Ed. Edipan

Perla, fabula triste (1989), 6pera de camara para actor, soprano, baritono,
trombon, cuarteto de cuerdas y live electronics

Estreno: 10 de marzo de 1989, Stenditoio San Michele, Roma

Festival “Incontri Teatro Musica Danza”

Texto de Pasquale Santoli, Alfred Kubin (extraido de Laltra parte)

Actor: Enzo Provengano, sopr.: Sabina Maculli, bar.: German Segura, tbn. y
live electronics: Giancarlo Schiaffini, Cuarteto de cuerdas de Nuove
Forme Sonore

Director: Fabio Cellini

Coreografo: Luciano Cannito

Ed. Edipan

282



Sottili canti ... invisibili (1995), accion teatral para actor/mimo, piano, tuba,
cinta magnética y live electronics

Estreno: 7 de diciembre de 1995, Air Terminal Ostiense, Roma

Festival Progetto Musica

Texto de Pasquale Santoli y E. Durenmatt (extraido de Il Minotauro)
Actor/mimo: Enzo Provenzano, pf.: Oscar Pizzo, tuba y live electronics:
Giancarlo Schiaffini

Oruro 3.706 m s. n. m. (1999), musica, palabras e imagenes para actor,
soprano, trombon, violin, piano, violonchelo y live electronics

Estreno: Libreria Bibli, Roma

Festival Nuove Forme Sonore

Texto de Pasquale Santoli

Actor: Enzo Provenzano, sopr. Margherita Kim, tbn. y live electronics:
Giancarlo Schiaffini, vin.: Alice Washaw, pf.: Costantino Mastroprimiano,
vc.: Vincenzo Cavallo

Quien sonaba ya (2012-2013), sonidos que cuentan, para narrador, contra-
bajo, piano y percusion
Inédito, pero representado
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Los autores

Anne-Marie Turcotte

Graduada en composicion, piano y musica coral por el Conservatorio Giuseppe
Verdi de Mildn, desarrolla una intensa actividad como instrumentista, inclu-
yendo numerosas grabaciones para la RAI Fue profesora de los conservatorios
de Roma, Milan, Palermo, Verona, Vicenza y Como. Obtuvo numerosos
premios de composicion en varios paises europeos y también en los Estados
Unidos. Ha publicado composiciones para las editoriales Ricordi, Edipan,
Edizione Musicali Sinfonia, Berbén y Schott. Actualmente, es directora asistente
del grupo vocal Complesso Vocale Syntagma de Mildn vy, frecuentemente,
participa como jurado en concursos de composicién y de musica de camara.
La Orchestra Milano Classica y la Asociacion Amicia della Musica di Cagliari
le han encargado obras que han sido interpretadas en importantes festivales de
musica, como el Maggio Musicale Fiorentino, Nuove Forme Sonore de Roma
o Universal Sacred Music de Nueva York.

Giancarlo Schiaffini

Nacido en Roma en 1942, estudi6é en Darmstadt en 1970 con Stockhausen,
Ligeti y Globokar. Es miembro del conocido ensemble italiano Instabile
Orchestra. Ensefi6 en los conservatorios “G. Rossini” en Pesaro y “A. Casella”
en 'Aquila, y en los Cursos de Verano de Siena Jazz, asi como en seminarios
por todo el mundo, y actu6 en conciertos y festivales internacionales de
musica contemporanea y jazz como en el Teatro alla Scala, Accademia Santa
Cecilia, Biennale Musica di Venezia, IRCAM y Lincoln Center. Desde 1988,
Mr. Schiaffini ha estado trabajando con la cantante y escritora Silvia Schiavoni



para la composicion e interpretacion de eventos multimedia inspirados por
la literatura y artes visuales, con imagenes creadas por Ilaria Schiaffini, y ha
colaborado con John Cage, Luigi Nono y Giacinto Scelsi en varias actuaciones.
Le fueron dedicadas varias obras para trombodn o tuba solos por Scelsi, Nono,
Alandia y Villa-Rojo.

Guilherme Nascimento

Nacido en Timdteo (Minas Gerais, Brasil) en 1970, es compositor, coordinador
del Centro de Musica Contemporanea y profesor de la Escuela de Musica de
la Universidad del Estado de Minas Gerais (UEMG). Escribe regularmente los
textos para los conciertos de la Orquesta Filarmdnica de Minas Gerais. Fue
profesor de las escuelas de Musica de la UFMG, de la Fundacion de Educacion
Artistica y del Cefar/Fundacion Clévis Salgado. Obtuvo un doctorado en musica
por la Unicamp, realizando labores de investigacion en Paris, Milan, Venecia,
Florencia y Roma. Se titul6 en Comunicacién y Semiética por la PUC-SP
y obtuvo un Bachillerato en Composicion por la UFMG. Se perfeccion6 en
musica durante 3 anos en los Estados Unidos, en la Performing Arts School de
Worcester (Massachusetts). Estudié con Roger Reynolds, Stefano Gervasoni,
Richard Bishop, Hans-Joachim Koellreutter, Sergio Magnani, Oiliam Lanna y
Silvio Ferraz. Fue becario del CNPq, CAPES, Fapesp y Fapemig. Sus compo-
siciones son frecuentemente interpretadas en su pais y en el exterior. En 2009,
su obra de camara fue grabada en los CDs Guilherme Nascimento — Miisica
de camara, vols. 1 e 2 (Belo Horizonte: Fundacién de Educacion Artistica). Es
autor de los libros Os sapatos floridos nao voam (Sao Paulo: Annablume, 2012)
y Miuisica menor (Sao Paulo: Annablume, 2005).

Javier Parrado Moscoso

Compositor e investigador boliviano, titulado por el Conservatorio Nacional
de Musica de La Paz en Bolivia. Estren6 musica de camara, orquestal, coral
y electroacustica en Latinoamérica y Europa. Ha publicado varios articulos
sobre la historia de la musica en Bolivia desde el siglo XIX y trabajo en varios
proyectos de investigacion que incluyen desde el canto llano colonial hasta
la musica boliviana de la primera mitad del siglo XX. Gano concursos de
composicion en Salzburgo, Islas Canarias y La Paz.
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Jesiis Villa-Rojo

Musico integral de acentuada personalidad y multiples intereses artisticos, Jests
Villa-Rojo trabaja en diversos campos: en creacion compositiva, ha firmado un
catalogo que abarca cerca de un centenar y medio de titulos encuadrados en casi
todos los géneros; en interpretacion, ha destacado no sélo como instrumentista
de élite, sino también como investigador de recursos técnicos y expresivos del
clarinete. Estas experimentaciones han servido también de estimulo para el
trabajo de un sinfin de colegas, cuyas obras han tenido cobertura en numerosas
ocasiones a través del Laboratorio de Interpretaciéon Musical (LIM), agrupacién
que el propio Villa-Rojo fund6 en 1975 y que desde entonces dirige. Villa-Rojo,
también es escritor —ademas de docente, organizador, divulgador, animador
cultural..., y es autor de libros de extraordinaria importancia: El clarinete y sus
posibilidades, Juegos grdfico-musicales, y Notacion y grafia musical en el siglo XX.

Julio Estrada

Nacido en la ciudad de México en 1943, pues la familia Estrada se exilié de
Espana en 1941. Compositor, tedrico, historiador, pedagogo e intérprete,
Estrada comenz6 sus estudios musicales en México (1953-65), donde estu-
dié composicion con Julidn Orbén. En Paris (1965-69), estudié con Nadia
Boulanger y Oliver Messiaen, y particip6 en los cursos y conferencias de
Iannis Xenakis. En Alemania, estudi6 con Karlheinz Stockhausen (1968) y con
Gyorgy Ligeti (1972). Obtuvo un doctorado en Musicologia en la Universidad
de Estrasburgo (1990-94). En 1974, se convirtio en investigador musical en
el Instituto de Estéticas, IIE/UNAM, donde fue nombrado jefe del Proyecto
sobre Historia de la Musica Mexicana y director de MuSIIC, Musica - Sistema
Interactivo de Investigacién y Composicion, un Sistema musical disefiado por
el mismo. Estrada es el primer académico de musica en ser nombrado miembro
de la Academia de Ciencias de México, asi como Investigador Nacional por el
Ministerio de Educacién Mexicano (desde 1984). Ha creado un seminario en
composicion en la UNAM, donde ensena Teoria de la Composicion y Filosofia
de la Composicion.

Luigi Pestalozza

Critico musical italiano (Milan, 1928 — 2017). Colaborador de Avanti dell Unita
e di Paese Sera, ha ensefiado historia de la musica en la Accademia di Brera.
Fundador del peridédico Il Diapason (1950), ha publicado importantes ensayos



sobre el siglo XX musical europeo (Schoenberg, Stravinski, Nono, etc.). En
1997 publico el ensayo Disordine (Nuova Ed. 2004).
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Ficha técnica

1 - Como silenciosas gotas de lluvia caen (2002)
para contrabaixo e piano/for contrabass and piano/para contrabajo y piano
Daniele Roccato (contrabaixo/contrabass/contrabajo), Marco Tezza
(piano)

2 — Arie sospese (1990)
para vibrafone e orquestra/for vibraphone and orchestra/para vibrafén y
orquestra
Orchestra Sinfonica di Perugia, Gianni Maestrucci (vibrafone/vibraphone/
vibrafén), Edgar Alandia C.
(regente/conductor/director) - gravagdo ao vivo/live recording/grabado
en vivo

3-6 — Con un intimo adios a la hermosura (2012)
para piano/for piano/para piano
Mariana Alandia Navajas (piano)

7 — Como una luz de invierno a mi lado (2008)
para 6 instrumentos/for 6 instruments/para 6 instrumentos
Laboratorio de Interpretacion Musical, Jests Villa-Rojo (regente/
conductor/director)

8 — Rumi (1980)
para violoncelo e piano/for cello and piano/para violonchelo y piano
Vincenzo Cavallo (violoncelo/cello/violonchelo), Patrizio Cerrone (piano)



9 — Grito! (1980)
para voz/for voice/para voz
Giulia Peri (soprano), texto/text/texto: Pablo Neruda (fragmento/frag-
ment/fragmento) - gravagdo ao
vivo/live recording/grabado en vivo

10 - Se me ha perdido ayer, el canto de las estrellas (1993)
para 5 instrumentos/for 5 instruments/para 5 instrumentos
Ensemble Civica Scuola di Milano, Renato Rivolta (regente/conductor/
director)

Faixas anteriormente lancadas em gravacoes fonograficas

(faixa 7) - COMO UNA LUZ DE INVIERNO A MI LADO, CD LIM-BBK C
22 - CD5 “Innovaciones y vanguardia® LIM Madrid Deposito legal B-32967-
2011 SGAE.

(faixa 8) - RUMI, LP EDIPAN PAN PRCS 20-36 SIAE 1987 “Musicisti
Contemporanei” Edgar Alandia C. - Gruppo Strumentale Nuove Forme
Sonore, Roma: Chelo Vincenzo Cavallo, Piano Patrizio Cerro.

(faixa 10) — SE ME HA PERDIDO AYER, EL CANTO DE LAS ESTRELLAS,
RICORDI-FONIT CETRA, CD C502 SIAE 1994 “Musica Presente” Ensemble
Civica Scuola di Milano.



Este livro foi produzido pela Editora da Universidade do
Estado de Minas Gerais - EQUEMG em fevereiro de 2020.

O texto foi composto em Minion Pro, fonte projetada por
Robert Slimbach, e Myriad, familia de fontes concebida por
Robert Slimbach, Carol Twombly, e a equipe de design da
Adobe Systems.

Para obter mais informacdes sobre outros titulos da
EJUEMG, visite o site: eduemg.uemg.br.


http://eduemg.uemg.br.
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