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AGUSTIN GONZALEZ ACILU

Texto y Musica!l
(Reflexciones y propuestas)

nte el tema genérico “El Canto en la Historia y en la Actualidad”

deseo expresarme como autor musical del presente, dividiendo el

espacio de tiempo de que disponemos en dos partes. La primera de
ellas para reflexionar en torno a una de las vertientes de la musica funda-
mentada en la voz, como medio de expresién musical. En la segunda me refe-
riré brevemente, a cémo he venido realizando algunas de mis obras apoyin-
dome en la naturaleza de la voz, cuyos potenciales sono-denotativos han sus-
tanciado mi discurso musical.

El inicio de mis trabajos como compositor una vez terminados los estu-
dios en el Conservatorio Superior de Musica de Madrid en 1960 dara de
1962, y el proyecto de trabajar con un texto no tuvo lugar hasta 1966, des-
pués de escribir diversas obras de cdmara instrumentales, todas ellas en el
marco de la musica atonal.

Mi primera obra finalizada para voz con el titulo de Dilataciin fonética esta
fechada en 1967. Entre 1962 y 1966 hay un espacio de tiempo que no es otro
que el correspondiente a mis dudas y reflexiones en torno a establecer valo-
res denotativos del instrumento-voz, a través de modos y formas estéricas
procedentes del mds puro atonalismo, que debia asumir sin objecién, ya que
estaba convencido de que el camino a seguir era el procedente de la denomi-
nada “Escuela de Viena”. A estas dudas se afiadian aquellas otras de narura-
leza lingiifstica, pues volvieron mis reflexiones en torno a un medio que ade-
mids de integrarse en el campo instrumental debfa expresar y significar con-
ceptos contenidos en las palabras, y todo ello en el campo atonal. Tampoco
olvidaba los problemas de indole interpretativa como consecuencia de las
nuevas técnicas compositivas. Asi mismo era consciente de las peculiaridades
que conllevan las técnicas vocales, pues se agolpaban en mi memoria expe-
riencias vividas por estudiantes de canto, que después de meses e incluso

1 Ponencia presentada en la ediciin de 1996 del premio Bucchi (Roma)
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afios trabajando la voz dentro de una determinada tesitura carecfan de con-
viccién en asegurar, no ya el cardcter expresivo de su voz (dramdtico, lirico,
ligero...)} sino de sus propias facultades en cuanto extensién de la misma.
Estas posiciones dubitativas (inherentes, quiz4 a la naturaleza del canto), no
encontraban en muchas ocasiones cumplida respuesta por parte del personal
docente. Tuve la desdicha de presenciar reacciones de desencanto, desespera-
cién, histerismo y abandono de los estudios en mds de una ocasién. El cono-
cimiento de todo ello hizo que mi interés hacia la misica vocal se intensifi-
cara ampliamente, prestdndole un tiempo y estudio muy superior al de cual-
quier medio de expresién musical.

Tampoco pasaba por alto la actitud que venifan observando los poquisi-
mos cantantes que se acercaban a la muisica atonal. Si ya los misicos instru-
mentistas, salvo raras excepciones, denotaban pasividad y eran bastante remi-
sos a interpretarla, ;qué decir del cantante que carece de un medio auxiliar
como es el instrumento musical para memorizar y descifrar los problemas de
una partitura atonalista?

Con este bagaje de apreciaciones y también de prejuicios, me dispuse a
trabajar en mi primera obra partiendo de un texto. Las dificultades lejos de
arredrarme o de volverme atrds, ejercieron un efecto diametralmente opues-
to. Por primera vez, prescindiendo de todo tipo de limitaciones, hago tabla
rasa de todas ellas y seré yo el que, en uso de mi libertad sea el inventor y
generador de las mismas. Debo hacer constar que a medida que hacia uso de
esta facultad, los limites de autonomfa se cerraban y ampliaban constante-
mente, causando en mi formacién de compositor efectos mds que positivos.
Esta conducta fue convirtiéndose con el tiempo en norma artifice de nuevas
propuestas y proyectos para ir construyendo, junto a las obras, mi propio
pensamiento musical,

Esta actitud dio como primer resultado, la obra que llevaria por titulo
Dilataciin fonética, y fue precedida de unas reflexiones y preguntas que deseo
constatar.

Como sefialé anteriormente, /z 0z como fuente musical se manifiesta sin
ningln instrumento intermedio (violin, trompeta, piano ...) entre voluntad
de expresarse y materializacién sonora, lo que supone una notable desventa-
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ja del cantante ante el intérprete instrumental. Su memoria, factor impor-
tantisimo para una correcta fijacién de los sonidos, carece del apoyo y auxi-
lio de los que si dispone el resto de los intérpretes. A mi entender ;de qué
depende una buena afinacién, sino de una excelente cualidad memoristica?
El tinico apoyo que encontraré el cantante serd un valor extramusical: el que
corresponde al significado del texto.

Estas observaciones hicieron que concibiese la posibilidad de alcanzar para
el mundo de las voces horizontes mds amplios de libertad conceptual e inter-
pretativos. Advertia que si el instrumento es un objeto de produccién de
sonidos y sirve a su vez, de apoyo memoristico al intérprete, éste muy bien
pudiera estar condicionado y mediatizado por él. No as{ la voz, porque ésta,
por su naturaleza, al estar exenta de todo instrumento intermedio para su
manifestaci6n, se encontraba en una posicién privilegiada para lograr mayor
ductilidad en pos de transgredir formas expresivas y denotativas pertenecien-
tes a una preceptiva tradicional. Debo afiadir que estas reflexiones iban acom-
pafiadas de serias dudas en torno a la posibilidad de convertirlas en una rea-
lidad musical. Era consciente de que a mayores libertades conceptuales,
mayores serian los problemas y trabajos de aprehensidn, de materializacién de
las ideas. Sabia también que entre un proyecto de obra y su realizacién, exis-
tia un largo y temido trecho en el que caben la decepcién y el desencanto.
Como ya sefialé esta conviccién hacia que se ampliasen los limites y horizon-
tes hacia nuevas propuestas. Después, se impondria la necesidad de materia-
lizar el proyecto mediante nuevos procedimientos técnicos y de objetividad
discursiva. El resultado de esta incursién fue mi primera obra mencionada.

Me extenderé un poco mds en este punto diciendo que con “Dilatacidn
fonética”, evolucioné ampliamente la manera de dar forma a nuevos proyec-
tos. A partir de este momento, las diversas formas de proceder ante el plan
de una nueva obra adquieren mayor fuerza en su ideacién y objetivacién. Esta
conducta me llevarfa gradual y paulatinamente a una interiorizacién de los
potenciales sonoro-denotativos de la palabra y de la voz, alterando las formas
de articulacién y entonacion de la palabra hablada y cantada; alterando tam-
bién la accién fisioldgica de la produccién de sonido en sus tiempos de aspi-

racién y espiracién y, por ultimo, mediante disgregacién de los componentes
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del signo lingiifstico significante-significado. Estos argumentos de origen
técnico, serfan mds que suficientes para proponer y emprender nuevas com-
posiciones.

Otra de las razones que me indujeron a trabajar y adentrarme en el mundo
del canto fue el hecho de preguntarme qué relacién podria existir entre len-
gua y masica de filiacién atonalista. Planteaba esta cuesti6n después de oir
obras escritas para voz por autores de diversas nacionalidades. El fondo de la
cuestién venia a ser el siguiente: si todo lenguaje posee polaridades tonales
derivadas de su principal caracteristica como es la entonacién -ya que todos
los elementos lingiifsticos se subordinan a €él- ;por qué supeditar dicha ento-
nacién a un mundo sonoro tan ajeno por atonalista? ;no es la tonologia de la
lengua, de cualquier lengua, su rasgo diferenciador? Si ya la tonologia del
idioma venfa condicionada por un sistema tonal musical, ;qué decir, y c6émo
hacer con un sistema atonal, ademds ortodoxo, que se nNos vino encima? Todo
ello me parecia de una irracionalidad extrema tras la audicién de un gran
ndmero de obras. En muchas ocasiones, alguna de ellas producia hilaridad, o
algo peor, por lo absurdo del tratamiento que se daba a la tonologia del texto
sometida a aquel atonalismo tan radical. Consecuencia de estas observacio-
nes fue el hecho de que apareciesen nuevas dudas e indecisiones. Estas aumen-
taban sensiblemente a medida que me esforzaba en alcanzar un estimable
estilo mediante la conjuncién de dos fuentes sonoras tan diferenciadas entre
s, como la procedente de rafz vocal, y la de origen instrumental.

Dudaba también de la orientacién que venia dando a mi pretendida pro-
gresién técnica y estética, y lo que es peor, no estaba muy seguro de que el
camino emprendido fuera el mas adecuado para ir configurando un proceso
orgénico con cada una de mis futuras composiciones. Por otro lado, la posi-
bilidad de expresarme con entera libertad, a través de la unién de musica
coral y miisica instrumental era -como dije anteriormente-, un reto y razén
suficiente para emprender nuevos trabajos. Entendi que un férreo control
ejercido sobre sus componentes garantizarfa formas de expresién merecedo-
ras de todo tipo de experimentacién, Estas reflexiones me hacian ver cémo el
medio instrumental podia manifestarse a su libre albedrio, teniendo potes-
tad para obrar y también transgredir sus propios principios. Completamente
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libre, sin limites para cualquier modo de indagacidn, y si ésta se producia en
el seno del atonalismo, ese medio instrumental se multiplicaba. No asi la
expresién cantada. Su medio, la voz, su ser fundamental venia siendo la de
ser portadora de un texto, de un significado. Raras veces se le habia permi-
tido expresarse como instrumento puro; podia revelarse como tal siempre y
cuando hubiese vertido un determinado mensaje. En suma, un medio sim-
plemente funcional en manos de intereses religiosos y patridricos, de actitu-
des sentimentales, y ultimamente, de la mds pura mercadotecnia (sirvan de
paso estas palabras, harto sintéticas, de comentario al enunciado general del
tema “El canto en la Historia y en la actualidad”).

Ahondando un poco mids diré que la voz como instrumento, su sef, no es
un determinado objeto como el clarinete, la trompa, o el fagot que solamen-
te producen sonidos; su ser, su fisonomia, no estd desprovista de signos y
mensajes aparenciales, condicionadores e incluso ajenos en ocasiones, al men-
saje que pretende consignar.

No alargaré mds esta primera parte en la que haciendo memoria en voz
alta, he querido mostrar una serie de situaciones y recelos de roda indole, casi
culpables de afectacién. Soy consciente de ello y de preguntarse el por qué de
esta actitud del compositor a la hora de concebir y realizar una nueva obra.
Deseo que tengan presente a lo largo de mi exposicién que el momento al
que me estoy refiriendo corresponde a los primeros afios sesenta, cuando la
investigacién sobre la materia y las fuentes de produccién de sonidos, eran
razones primordiales en la realizacién de toda obra que se preciase de van-
guardia. Investigacién y experimentacién. Su verificacién generaba no sola-
mente el espacio temporal, sino que garantizaba el valor estructural y estéti-
co de la nueva partitura. A mi entender no habia otras razones que las men-
cionadas para erigirse en autor de la musica del siglo XX.

Hasta aqui mis reflexiones y comentarios sobre la misica procedente de
un texto. En esta segunda parte comentaré una serie de obras que no hubie-
se sido posible escribir sin el concurso de los enjuiciamientos y reflexiones
sefialadas. Por otro lado, su realizacién ha seguido una evolucién estética y

orginica paralela a mis formas y maneras de hacer, sentir y pensar la misica.
Razonamientos objetivos y expresiones subjetivas son deudoras de un acer-
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camiento al mundo del texto, al mundo de la voz.

Siguiendo un orden cronolégico de mis obras vocales -no instrumentales-
comenzaré con Dilataciin fonética (1966-1967).

La idea principal de realizar este trabajo para voz y pequefio grupo instru-
mental, fue la de fundamentar una composicién musical a través de los valo-
res presentes en la lengua. Sus rasgos funcionales conducirfan todo el proceso
sintdctico temporal y expresivo de la obra. De ahi que mi primer paso antes
de sentarme a trabajar, y con dnimo de alcanzar el mdximo grado de objetivi-
dad para su realizacion, fuera el de dirigirme al Consejo Superior de investi-
gaciones Cientificas en busca de un espectrégrafo que analizara rodos los pard-
metros tonoldgicos del texto junto a su linea quimogrifica: un andlisis de
aquellos datos mds funcionales, sensibles, manejables y prdcticos para una
ulterior plasmacion e interpretacién de la partitura.

Los datos solicitados fueron los correspondientes a la entonacion.

A) Estructura tonal de cada frase y de sus grupos fénicos.

B) Indicacién de los diferentes espacios entre grupos fénicos.

C) Indicacién de la importancia ritmica de cada uno de los grupos féni-
COs en cuanto a su posicién en el texro.

D) ‘Tonemas: cadencia, anticadencia, semicadencia, semianticadencia y
suspensién. (De este quinto nivel del grupo fénico no hice uso por entender
que su valor funcional dentro de la obra resultaria nulo).

E) Sefalizacién de la acentuacién maxima de cada frase.

Una vez obtenidos estos datos, mi labor se centrarfa en obtener un marte-
rial sonoro adecuado a las caracteristicas tonoldgicas del idioma. De ahi que
emplease un grupo instrumetal monotimbrico compuesto por dos duos de
viola y violoncello afinados entre si a distancia de cuarto de tono. Este régi-
men de afinacién estarfa al servicio de un microtonalismo elaborado -permi-
taseme el término-, “veinticuatrofénicamente”. Con él buscaba un material
dictil y maleable equiparable a las propiedades microtonales del texto. En
cuanto a la voz, ésta debfa abandonar todo concepto de tonalidad, atonalidad,
escala temperada o no temperada. La entonacién debia obtenerse segin el
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dictado del texto, sefalado espectrogrificamente. No me detendré mds en
esta primera obra, pues un andlisis en toda regla nos llevarfa mds de una
sesién en una clase de composicién. Solamente afiadiré que el texto (en fran-
cés) se debe a una carta escrita por Pierre Teilhard de Chardin, aparecida en
la revista “Scientia” en enero de 1925 y obedece a la importancia que daba
el autor a la "Hipétesis’ con respecto al desarrollo de la ciencia.

El hecho de elegir un texto de caracteristicas cientificas como base litera-
ria, evidenciaba un deseo de alejarme de toda subjetividad en beneficio de
una actitud rigorista y objetiva. Pensé también que si para el autor del texto
la ‘Hipdtesis’ era “... el fin, el Alma y la verdadera contextura de las cons-
trucciones cientificas...”; hipétesis, objetividad, posicién y arranque de futu-
ras obras iba a representar la realizacién de Dilataciin fonética. Con esta obra
-aunque de forma inconsciente-, vislumbraba un principio de “iconicidad”
cuya presencia se haria mds patente en los anteproyectos de futuras obras.

Su estreno tuvo lugar en 1968 con la voz del baritono Jose Luis Ochoa de

Olza, bajo la direccién de Enrique Garcia Asensio.

Aschenmittwoch (Miércoles de ceniza) fue escrita en 1968 para voz y grupo
instrumental, por encargo del Instituto Alemdn de Madrid, con la invitacién
a emplear un texto en lengua alemana. Para ello tomé un poema de Hans
Magnus Enzensberger, de significado diametralmente opuesto al empleado
en Dilataciin fonética. En Aschenmittwoch, debido a las caracteristicas semdn-
ticas del texto, de signo dramdtico (se alude a actos de guerra, bombardeos y
sus consecuencias), la técnica a emplear debia mantenerse dentro de un clima
altamente subjetivo y emocional. No me detendré en los valores técnicos
empleados en la obra, que considero importantes (pues recurriria a ellos en
obras posteriores) sino en poner de manifiesto c6mo conceptos de una abs-
traccién pura empleados en la obra anterior iban a servir de soporte y base de
todo tipo de manifestacién dramdtica y subjetiva. Juzgo que el orden segui-
do en la realizacién de ambas obras beneficié a la segunda, y que no hubiera
sido asi si dicho orden se hubiera producido en sentido inverso. Creo que esta
conjetura muy bien puede ser motivo de una detenida reflexién. El hecho es
que a mi me sirvi6 para ir afianzando la idea de que cada nueva obra debia
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ser un eslabén en funcién de un "todo orgdnico" a lo largo de futuras obras,
conceptos y formas técnicas de expresion.

La obra fue escrita para voz, flauta, clarinete, fagot, trompeta, percusion,
piano, violin, viola y violoncello y su estreno tuvo lugar en mayo del 68 bajo
la direccién de Arturo Tamayo

La siguiente obra en la que intervino la voz fue la que lleva por titulo
Simbiosis. Con ella amplié mi técnica gracias al empleo de varias voces. Para
este trabajo tomé tres voces de hombre, voz de mujer, grupo instrumental y
objetos téctiles del escultor cinético Lugan. La nueva experiencia iba a con-
sistir en el manejo de un conjunto de palabras como simples imdgenes acs-
ticas, pues a veces prescindi de sus significados. Otras, mi objetivo apunté
hacia la creacién de significados distintos al de las palabras mediante opera-
ciones de caricter técnico, organizando la respiracién de los cantantes. La
manipulacién de los tiempos, aspiracion y espiracién creaba tal dificultad de
ejecucién que afecté en principio a la expresion y en segundo lugar al propio
significado del término. El texto fue confeccionado mediante la extraccién de
vocablos contenidos en distintos poemas de Ricardo Bellés, cuyos significa-
dos hacian un recorrido desde la ciencia fisica, hasta llegar gradualmente al
campo de la problemdtica social del hombre.

Para el final de la obra dispuse de una serie de palabras -puros signifi-
cantes u objetos sonoros-, resultado de una actividad fisiolégica producida
por distintas formas de organizacién y articulacién del “tridngulo vocilico”
y zonas bucales en su totalidad, (recuérdese el recorrido de las distintas ten-
siones musculares con las oclusivas, nasales, africadas, fricativas, laterales,
vibrantes...). El grupo instrumental se formé por dos flautas (SOL y Cont. en
SOL), trompa, trompeta, trombén, violin, violoncello y piano, y los objetos
sonoro-tactiles mencionados. Estos consistian en un conjunto de cinco escul-
curas sonoro-tictiles denominadas Gama 3, vibrador, objeto tdctil, LiS:A:
(luz-sonido-automitico variable, panel cuadrado que contiene ocho ldmparas
de distintos colores, dispuestas en forma de circulo sincronizado con siete rit-
mos diferentes controlados mediante un conmutador rotativo) y sonido blan-
co dotado de un mando de intensidad.
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El niimero de grafias ideadas para la articulacién de las voces y activacion
de los objetos, se amplié considerablemente, atn siendo consciente de que a
mayor nimero de ellas, menor efectividad de rendimiento interpretativo.

Simbiosis se estrené en febrero de 1971 dentro de la “I Semana de Musica
Nueva de Madrid”. La dirigié Jose Maria Franco Gil.

La préxima obra con intervecién de un texto fue Oratorio panlingiiistico.

En 1970 consideré que me encontraba con la suficiente experiencia, como
para emprender una obra cuyo principal postulado era el de sustentar un dis-
curso sinfénico-coral mediante la oposicién tonolégica de dos idiomas, (cas-
tellano y euskera), dos coros, dos orquestas y cinco solistas, uno de ellos
bilingiie. Con el proyecto de obra acometia también el trabajo mds ambicio-
so de mi actividad como compositor. Para ello tomé un texto escrito expre-
samente por el lingiiista donostiarra Ambrosio Zatarain, miembro de la
Academia Vasca de la Lengua. A través de tres grandes secciones, el autor
propuso lo siguiente:

A) Leccién de euskera para castellano-hablantes y viceversa.
B) Oposicién de fonemas entre ambas lenguas.
C) Ertimologias de cada uno de los idiomas.

Tratamiento del texto:

Primera seccién: consistié en emplear el texto a modo de significante,
prescindiendo de todo contenido semdntico, hasta llegar a una plena sonori-
zacién. En adelante el solista principal (bilingiie) va explicando ambas lec-
ciones, extrayendo a su vez el hecho fisico de las palabras y empleando diver-
sos recursos sono-vocales que los solistas desarrollan a capella. Otras veces,
estos sirven de puente y enlace sonoro entre el solista y cada uno de los coros.

Segunda seccién: “oposicién de fonemas”. Estd construida por doce gru-
pos y corresponden a otras tantas estrofas de ambos idiomas. Cada grupo se
sirve de un sonido diferente que polariza todo tipo de estructuras fonéticas e
instrumentales a lo largo del espacio central de la obra.

Tercera seccién: “etimologias”. Sobre diversas palabras como por ejemplo
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“Itsaso” (mar) y “chapotear” elegidas bajo criterio sonoro de “its” o “tsa” y
“cha” o “chap”, se construye toda la estrucrura que comprende la seccién.

No insistiré mds en torno al texto debido al espacio de que disponemos.
De la parte intrumental (dos orquestas completas) diré que la conducta
seguida fue en principio, la de alcanzar una oposicién interna -lo mismo que
con las masas corales-, y en segundo lugar articular una amplia oposicién
entre ambas fuentes sonoras.

Serigrafoniz data de 1971. A modo de riguroso estudio, fue escrita para
soprano, bar{tono, flauta, trompa y violoncello, sobre una serigrafia de Abel
Martin. La obra se produjo a través de construcciones y desintegraciones de
las silabas vocales y consonantes de la palabra-titulo de la obra. En este tra-
bajo hice un uso continuado del simbolismo literal de los fonemas segun las
premisas dadas por Vicente Garcia de Diego en su “Diccionario de voces
naturales”. La experiencia adquirida con esta obra fue de gran utilidad para

la que lleva por titulo:

G.G.G. in Memoriam, escrita entre los meses de marzo y abril de 1972,
para rendir homenaje a un gran amigo y compositor: Gerardo Gombau
Guerra, fallecido en 1971.

Para la realizacién de la obra tomé un trio de instrumentos de arco (vio-
lin, viola, violoncello) y voz. La composicién, siguiendo un criterio simbo-
lista, da comienzo con sonidos determinados por la designacién alfabética.

Nota SOL. Repetida tres veces ejerce una funcién polarizadora sobre la
totalidad del grupo instrumental.

La Voz. La voz arranca con la articulacién del fonema “G” con una varia-
ci6n dindmica. El sonido en el que se apoya esta articulacién corresponde a
las iniciales del nombre y apellidos del compositor; para ello se repetird dos
veces mds. Después, este nucleo fonoldgico se invierte (“EJ”), articuldndose
sin fonacidn y repitiéndose hasta llegar el cantante a los limites del “fiato”.
Con este procedimiento cref llegar a una expresion dramdrica (por exigencia
fisioldgica en su manifestacién) acorde con la dolencia causante (trombosis y
en plena calle) de la muerte de mi gran amigo Gerardo. Tras esta breve intro-
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duccién avanza la composicién mediante el empleo de medios habituales en
obras anteriores hasta llegar a un momento en el que se alteran las cadencias
de los fonemas.

Texto. Corresponde a algunas de las frases que Gerardo gustaba repetir y
las ordené de la siguiente forma:

“Para mi sigue siendo un manjar el agua y el pan”

“Tengo que aprovechar el tiempo”

“;Vamonos, vimonos!”

“Me ha gustado mucho remar”

“Tengo resuelto el plan de la obra ... eso creia ayer, pero se me ha ocurri-
do...”

“Madrigal de las Altas Torres !qué bien suenan estos nombres! Cadalso de
los vidrios”

“Ni en la paz de los sepulcros creo”

La primera de las frases se la of mds de una vez a la hora de la cena. Surgia
esta expresién en el espacio de tiempo que mediaba entre la colocacién (por
parte del camarero) del vino, el agua, el pan y el primer plato del menii. Las
frases segunda y tercera denotaban siempre su gran preocupacién por el
tiempo. Nunca hablaba de deportes, solamente declaraba su aficién por el
remo. La siguiente frase es una preocupacién propia de quien aspira a la cre-
acividad. La pentltima de las frases se debia al conocimiento que tenia de mis
trabajos linglisticos aplicados a la musica y gustaba comentar. La tltima
frase, recuerdo, la repetia muchas veces. Yo la presenté al final de la obra
mediante la conjuncién del fonema final de la palabra Paz (Z) y cada una de
las vocales en que se apoyan las cuatro ltimas palabras.

La voz de la grabacién (R.N.E.) y del estreno de la obra fue la misma que
en Dilatacidn Fonética, la del baritono José Luis Ochoa de Olza.

Hymne au Lesbieniennes (Himno a las leshianas) data de 1972 y fue com-

puesta para voz sola sobre un poema del escritor vienés Gerhard Rithm.
La obra represent6 en su momento un paso muy significativo en mis tra-
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bajos compositivos.

El texto del poema carece de significado y es puro significante. Consta de
grupos fonolégicos no asociados a concepto alguno. Con ello se me presenta-
ba la ocasién de tomar el texto como objeto de estudio de orden puramente
fisiolégico. Mi pregunta consistié en la relacién que podria existir entre el
texto, exento de significado y el titulo del poema que si lo tenia por ser
soporte de una idea. Después de un detenido andlisis de los grupos fonoldgi-
cos llegué a la conclusion de que el punto de interseccion entre titulo y texto
muy bien pudiera residir en el simbolismo de su fonemas. El autor hace uso
de las fricativas. Fricativa (segtin el diccionario, del latin fricare: refregar, del
latin refricare...)

Terminaré diciendo que con esta obra cref llegar por medios objetivos al
subjetivismo que reclamaba el titulo del poema.

Su estreno y grabacién en R.N.E. tuvo lugar en 1973. La voz femenina,
como en Simbiosis, corrié a cargo de la inestimable fonetista inglesa Lily
Grenham.

Cantata semiofénica. Fue escrita entre 1972 y 1975. Durante ese periodo
de tiempo me encuentro con una notable experiencia adquirida a lo largo de
las obras para voz que vengo enumerando. Ello permitié que mis aspiracio-
nes técnicas y estéticas se centrasen en el factor gesto como parte integral de
la nueva obra. Si hasta entonces la palabra articulada habia configurado valo-
res sonoros y estructurales en mis trabajos, el gesto fue fundamento y razén
en mi nueva realizacién musical. A través de él, organicé el hecho visual
expresivo que comporta toda audicién en vivo. Esta reflexién me conduciria
a la necesidad de emplear un coro mixto de sordos. Entendia que, sélo a tra-
vés de ellos, mi trabajo podria adquiririr el maximo grado de ‘iconicidad’.

En cuanto al texto, diré que teniendo presente la idiosincrasia de los prin-
cipales intérpretes, los sordos (no mudos), se redacté a través de presupues-
tos netamente etnolégicos mediante un conjunto de palabras que atafien al
hombre y que lo definen a través de conceptos tan basicos como “Estados de
dnimo”, “actitudes” y “sensaciones”. La obra fue escrita para dos solistas
(soprano y baritono) y coro mixto normal, coro mixto de sordos y grupo ins-

X 24

AGUSTIN GONZALEZ AcCILU

trumental. Afiadiré que tuve la oportunidad de comprobar personalmente en
el Instituto Nacional de Sordos, que era bastante factible y de gran objetivi-
dad y expresividad su integracién en la obra.

Serfa muy largo detallar, no solamente el andlisis de la obra, sino los pre-
paratives que precedieron a su realizacién. Anécdotas y episodios de los per-
sonajes, asi como la ideacién y preparacién de nuevas grafias, etc, nos lleva-
rian muchisimo tiempo.

El texto fue escrito por José Maria Satristegui, etnélogo y miembro de la
Academia Vasca de la Lengua.

En 1973 escribi para coro mixto Libro de los Proverbios. Tomé el capitulo
VIII (Invitacién a la sabiduria, excelencias de la sabiduria, sabiduria en la
creacién) por considerar, y esto no era ninguna novedad, que las caracteristi-
cas de orden semdntica que concurrian en él, habrian de situarme en una
posicién adecuada a mi manera de entender la nueva obra. La intencién pre-
via a la eleccién del texto fue la de huir, en lo posible, de toda subjetividad
que pudiera dictarme el significado del texto, para poder adentrarme de esta
manera con entera libertad en la objetivacién del mismo.

Con el proyecto de obra volvia, necesitaba volver, a los origenes que hicie-
ron posible Dilataciin Fonética.

Tiempo después, con una nueva obra de gran carga expresiva, se produjo
un salto cualitativo equivalente al que tuvo lugar entre la mencionada pri-
mera obra y Simbiosis y fue la que llevaria por titulo “Arrano Beltza” (Aguila
negra) (1975-76).

La lectura de un poema de José Antonio Artze Hartzabel me hizo ver la
considerable carga expresiva de sus significados y la fuerza de los significan-
tes contenida en los versos del euskera. De ahi su eleccién. En 1975 enten-
dia que en toda composicién trabajada con un texto en el que el significado
del mismo se impusiera al valor musical de la obra, el resultado estaria mas
cerca de actitudes demagdgicas y panfletarias que de una verdadera y correc-
ta manifestacién artistico-musical. Por esta razén, aceptar el proyecto de
obra, suponia aceptar un dificil reto a mi mismo ya que el cimulo de fuer-
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zas existentes en el poema, pondria a pueba la solidez de mis recursos técni-
cos y conceptuales adquiridos hasta aquellos momentos. Asi, valores conte-
nidos en los significantes y significados del poema, junto al simbolismo de
sus fonemas que yo apreciaba, habrian de enfrentarse a mi capacidad sintéti-
ca y expresiva.

A partir de entonces, el concepto de idea-fuerza como razén de forma y
raz6n de discurso adquirié una mayor presencia. De ahi que, al final de la
obra, la accién sonoro-vocal se ve reforzada mediante un movimiento percu-
tivo de la masa coral. Con ello, por un lado, se rubricaba un estado de dnimo
vitalista, y por otro, se potenciaba un lenguaje musical de signo marcada-

mente expresionista.

En 1976 realizaria la obra titulada “Omaggio @ Pier Paolo Passolini”. Para
esta ocasioén tomé varios fragmentos de su libro “La Religione al mio tempo”.
Escrito para voz y clarinete, la proposicién de la obra consistia en interferir
las palabras articuladas y cantadas mediante sonidos distorsionados produci-
dos por las técnicas clarinetisticas de Jesis Villa Rojo, redactadas en su libro
“El clarinete y sus posibilidades”. A través de estos procedimientos crei lle-
gar -como en G.G.G. in Memoriam- a una expresividad acorde con la forma,

circunstancia y desaparicién del genial cineasta y escritor.

zena ur Izana (Lo que tiene nombre existe; nombre materializaciin en la exis-
tencia) (1978-79).

Entre esta obra y la que acabamos de comentar hay un espacio de tiempo
dedicado a cuatro obras instrumentales: Lim Trio, Concierto para piano y
Orguesta, Cuarteto n°2 y Espectros.

Durante ese tiempo pensaba en la posibilidad de alcanzar nuevas metas a
través de un texto y es a principios de 1978 cuando decido ponerme a traba-
jar en una composicién en la que él, el texto, debfa asumir y evidenciar sus
valores pldsticos contenidos en las vibraciones de sus silabas y fonemas. Es
decir, poner al descubierto esa parte de su naturaleza. Para dar este paso tuve
que convencerme de que no habfa otra manera de proceder que la de pro-
yectar un texto a través de un procedimiento dialéctico y analitico de la
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materia y de la filosofia de las palabras.

En 1977 llegd a mis manos un pequefio ensayo de Imanol Miigica bajo el
titulo “Teoria de la formacién de las lenguas vista a la luz del euskera”. El
autor exponia sus ideas en torno a las raices bdsicas del euskera, como fusién
orgdnica perfecta de sabiduria, ciencia, sonoridad y vibracién, llegadas a
nuestros dias sin apenas haber experimentado un periodo de imbricacién con
otras lenguas y culturas. Asi, raices bdsicas del euskera, como IZ, UR, BEL,
AR, ZAR, entre otras, estudiadas bajo los puntos de vista sefialados, pusie-
ron a disposicion del poeta guipuzcoano Sabino Muniategi un material apto
para su expresién poética. La posesion de ambos textos me permitié empren-
der uno de los trabajos mds ambiciosos de mi produccién musical.

La obra, para coro mixto, de una duracién en torno a treinta y tres minu-
tos, se divide en dos partes. La segunda de ellas comprende un grupo de
danza cuya expresi6n pldstica habrd de seguir, coreograficamente, el dictado
sonoro procedente de las raices bésicas del euskera.

Su estreno, sin la presencia del cuerpo de baile, tuvo lugar en Pamplona
en 1989 y posteriormente en Madrid por la Agrupacién Coral de Cdmara de
Pamplona bajo la direccién de José Luis Eslava.

Pater Noster a Luis Morondo in Memoriam. Obra escrita en 1983. Luis
Morondo Urra fue el fundador de la agrupacién Coral de Cdmara de
Pamplona. Desde 1945 hasta pocos dias antes de su fallecimiento en 1983,
trabajé con un entusiasmo admirable todo género de partituras, y no se arre-
dré ante las mis dificiles y complicadas producidas en nuestro tiempo.
Gracias a €], muchas obras escritas en esta segunda mirad del siglo XX sona-
ron por primera vez.

En la realizacién del Pater Noster, por razones obvias, se hacen patentes
una vez mds aquellos postulados técnicos y estéticos que motivaron las obras
dedicadas a Gombau y Passolini.

La obra se estrené en 1983 en Olite (Navarra) por la Agrupacién Coral de
Cdmara de Pamplona bajo la direccién de José Luis Eslava.

Para las notas al programa del dia del estreno escribi unas lineas que resu-
mian, a mi entender, una actitud ética ante el proyecto o la obra. Decia asi:
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“Pue la sensacién que me produjo la noticia del fallecimiento del fundador y
Director de la Coral de Cmara de Pamplona la que me impulsé a escribir
esta obra”.

Por la amistad y conocimiento que de €l tenia, entend{ que la obra debe-
rfa ser punto de interseccién entre expresién {ntima y expresion formal. Sabia
que en Luis existfa una profunda inclinacién hacia la primera de ellas y una
gran preocupacién por captar el valor formal de toda obra que se proponia
dirigir por primera vez. Por esas mismas razones, la proposicién formal de
mi trabajo se iba a apoyar en dos brevisimos fragmentos de mi Libro de los
Proverbios y de Arvano beltza. Con ambos fragmentos, que representan los
momentos mds intimos de las mencionadas obras, perseguia dos cosas: una
de ellas, la vertebracién formal de la composicién, y otra, la de verter sobre
ese valor objetivo, el aliento del maestro fallecido ofreciéndolo a través de su
espirituy, estilo y presencia, en las voces que él molded.

No me extenderé mas sobre las obras escritas a través de un texto, alin
quedan varias por enumerar; su nimero total alcanza el veinticinco por cien-
to de mi produccién musical. Para un estudio de todas ellas -vocales e ins-
trumentales- aconsejarfa un libro recientemente aparecido firmado por
Marta Cureses, que lleva por titulo E/ compositor Agustin Gonzdlez Acilu: La
estética de la tensign. El libro procede de la tesis Doctoral Agustin Gonzdlez
Acilu: en la frontera de la miisica y la fonética, defendida por su autora en 1993
y con la que obtuvo su doctorado en Musicologia por la Universidad de
Oviedo.

Doy por concluida la exposicién de mis trabajos referidos a “Texto y
Musica”. A través de ella he querido mostrar en parte, unos hechos musica-
les que han venido sucediéndose desde 1966 hasta nuestros dias, y que en
gran medida han hecho evolucionar mi manera de hacer, sentir y pensar la
msica. Una musica para la que, en funcién de la forma, el caricter y la
expresion, ha sido necesario recurrir a elementos lingiiisticos que van desde
la linea quimogrifica de un texto hasta el signo icénico a través del gesto.

Agustin Gonzdlez Aciln
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El tiempo musical: repeticién y evoluciént

Duracidn y forma de los sonidos

ara comprender mejor las ideas de movimiento y forma del sonido es

necesario revisar dos nociones con las que guardan estrecha relacién:

la duracién y el tiempo. Como veremos, la idea -un poco limitada- de
un tiempo reducido a la simple fragmentacién en segmentos de duracién
cuyos valores son comparados, no es suficiente para fundar las nociones de
forma y de movimiento; éste es sin embargo el método del solfeo, llevado,
eso si, a su expresién mds elemental. En_ la escritura tradicional no existen
mids signos temporales que los que expresan la duracién (es decir, la exten-
sién temporal) de un sonido. Todo lo que expresa forma y movimiento se
desprende de la frase, por consiguiente de la interpretacién. Puesto que los
musicos de hoy en dia estdn directamente interesados por estas cuestiones,
parece interesante evocarlas més directamente relarando una serie de expe-
riencias perceptivas que hardn notar mejor su interés e importancia.

En las miisicas contempordneas el tiempo a menudo estd considerado de
manera abstracta, como un fenémeno en si mismo, sin relacién con los carac-
teres y las fluctuaciones de los materiales sonoros que organiza.

Es suficiente referirse a la notacién: sélo aparecen las relaciones de “dura-
cién” o de longitud de segmentos temporales, por medio de corcheas, negras
o de otras notaciones temporales mds recientes.

Parece que los compositores se ocupan tnicamente de las duraciones,
espacios temporales neutros, sin preocuparse por el movimiento propio de
los seres sonoros antes de situarse en al lugar que les corresponde posterior-
mente.

Si nos remontamos a la época del canto gregoriano, encontramos en este
tipo de musica una concepcién mucho mds global del tiempo: los simbolos
utillizados, o neumas, hacen resaltar los movimientos del sonido relacionan-
do estrechamente el contorno melddico, la duracién y la dindmica. El equi-

1 Traduccién: Ainhoa Larrafiaga
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