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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.

255



256

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.
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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)

P = = ren
- H =—

3 v 4 1 = ___I=_
-=-—~E faf, i Y = |an At
- I — -

!

i

;.;;-I ﬂg’-““, 34

s wide)  road . g

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.

261



262

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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