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Nace en Alsasua en 1929, Realiza sus primeros estudios musicales con
Luis Taberna. Viene a Madrid en 1950 realizando los estudios musicales con
los profesores Enrique Masé, Francisco Calés y Julio Gémez. Trabaja igual-
mente en musicologia para el Instituto Principe de Viana, y serd becado por
la Diputacién de Navarra. Este periodo formativo lo completa en Francia,
[talia y Alemania. En [talia asiste al 6.2 Curso Internacional de Arte y Cul-
tura de la Fundacién Giorgio Cini bésico en su formacién.

Desde que en 1962 comienza a componer ha recibido numerosos pre-
| mios entre ellos el Samuel Ross y el Premio Nacional de Mdsica. Son desta-
1 cas sus aportaciones en el campo del tratamiento de la voz humana. Desde

1978 es profesor de Armonia en el Conservatorio de Madrid. Ha sido miem-

bro fundador de Ia A.C.S.E.
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Tengo que remontarme a 1960, incluso antes, para trazar mi
evolucién artistica. En la década de los cincuenta, y parte de la
de los sesenta, no fui una excepcion en cuanto a un importante
problema a resolver y que se planteaba a todo aquél que finaliza-
ba los estudios de Composicion en el Conservatorio madrilefio
(que yo conclui en 1960 exactamente) y que creo sea convenien-
te mencionar. Y lo es porque pocas veces, 0 ninguna, se ha comen-
tado en publico la etapa a superar (y que a mi entender era decisi-
va para la continuidad como compositor) por parte de aquellos
alumnos que daban por terminados sus estudios en el menciona-
do centro. Pienso que méas de uno desistio de seguir adelante como
compositor debido precisamente a la incapacidad, por su parte,
de superar lo que podriamos llamar obsticulo estético-técnico.

Quiero pensar que algo se esta haciendo por evitar esa barre-
ra u obstaculo, que no tiene por qué existir cuando los estudios
encaminados a obtener un dominio técnico en el arte de la musi-
ca estan dentro y no de espaldas a la realidad estética de un, por
lo menos, relativo presente.

En 1960 termino los estudios de composicién y cuentan en
mi haber, hasta entonces, algunas obras de las que destacan unos
Lieder y una Misa. Los Lieder fueron escritos en 1956 (dentro
del primer curso de composicion) sobre textos de Juan Ramon
Jiménez, a quien por entonces se le habia concedido el Premio
Nobel y fueron estrenados en el Conservatorio. La Misa, que no
llegd a estrenarse, la compuse en el verano del 58 con el deseo de
“objetivar” las materias de estudio que venia realizando con Ju-
lio Gomez y Calés Otero.

Simultdneamente a mis trabajos en el Conservatorio, fui to-
mando conciencia, de manera bastante clara, de la evolucion que
se estaba operando en todas las artes y en la milsica en particular.

Fue a través del “Aula de Misica” del Ateneo de Madrid, re-
gida entonces (1958) por el critico Fernando Ruiz Coca, donde
obtuve informacién de manera precisa y, sobre todo, continuada,
de la musica que venia produciéndose en distintos paises europeos.
Gracias a una labor de seminario que tenia lugar una vez por se-
mana, existia la oportunidad de escuchar y presenciar los anali-
sis de obras por los propios autores, algunos de ellos llegados a
Espafa con este fin. Ya afios atras hacia todo lo posible por asis-
tir a los escasos conciertos en cuyos programas figurasen obras de
la llamada misica contemporanea, inico medio de conocer nue-
vas misicas pues no se disponia, al menos facilmente, de parti-
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turas, discos o cintas magnetofonicas para obtener una discreta
informacion. Por lo tanto, el “Aula de Miisica” venia a solucionar
en parte la carencia de estos materiales.

En 1955 tuvimos ocasion de escuchar la Sonata para dos
pianos y percusion de Bela Bartok en la que intervenia el pianista
Pedro Espinosa. Poco mas tarde y gracias al mismo intérprete co-
noceriamos la denominada “Escuela de Viena” (Schoenberg, We-
bern, Alban Berg), seguiran Las visiones del Amén de Messiaen, la
IT Sonata de Boulez, obras de Nono, Stockhausen, J. Cage, etc.
Hay que tener presente que me estoy refiriendo a una época en
que obras de Stravinsky y Bartok eran recibidas con muestras de
recelo y desagrado por el ptblico que habitualmente acudia a los
conciertos dados por la Orquesta Nacional.

Hasta aqui, he querido mostrar, muy brevemente, mi preo-
cupaciéon por la musica “viva”, es decir, por la misica que res-
pondia a inquietudes estéticas de aquel presente mientras traba-
jaba y prodigaba toda mi posible capacidad creadora sobre “for-
mas musicales”” como son la “fuga” exposicion de sinfonia”,
“escena dramatica”, etc. Pese a estar convencido de su periclita-
da vigencia (estéticamente hablando) nunca consideré a las cita-
das “formas” como meros ejercicios que habia que superar. Con-
sideraba (y por ello mi voluntad no se oponia) que esas “formas
musicales” eran y siguen siendo testimonio de la “gran misica”
que se hizo en el pasado y que, a su vez, como obras de artes res-
ponden ya a la intemporalidad. Por ello siempre pensé y atin hoy
sigo pensando que su conocimiento es necesario para todo estu-
diante de Composicion.

En la actualidad, y abundando en el tema, hay quien dice
que el conocimiento de las mencionadas formas musicales no es
necesario. Acude entonces a mi memoria el recuerdo de aquellas
personas, incluso profesores, que afios atras mantenian que la lla-
mada “musica de vanguardia” era toda un camelo... “que por ese
camino no se llegaba a ninguna parte” “... que la misica ha sido

y sera siempre...” etc.

Fue en la década de los afios cincuenta cuando conoci y tra-
bé amistad con el compositor Fernando Remacha. Mis frecuentes
visitas a Pamplona, via Alsasua, hicieron posible que mantuviése-
mos extensas conversaciones que reafirmaban mi criterio respec-
to al camino a seguir una vez concluidos mis estudios de Compo-
sicion. Asi, una vez terminados éstos en 1960, me decido a com-
poner un Cuarteto de Cuerda que llevaria por titulo Sucesiones
superpuestas. Puede decirse sin lugar a dudas, que esta composi-
cion es obra-puente entre mi tonalismo (procedente hasta enton-
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ces de mi formacién tradicional) y el atonalismo con el que me
identificaba. Para la composicion de esta obra investigue sobre_las
leyes del principio fisico-arménico y siguiendo estos razonqma;na-
tos, mediante combinaciones acordrlc’as no habituales, logré esta-
blecer procedimientos que me selfwnan dei') fundamento y norma
jo que me proponia llevar a cabo. oy
SR %szal:::lxgxiio, cuy% i.tl:icio fue coronado por el éxito (pue§
con esta obra me concedieron el Premio Samuel Rqs) no logro
arrastrarme. Estaba plenamente convencido que habia que rom-
per con unas normas técnicas para alcanzar otras que me permi-
tiesen una expresion mas abstracta, menos condicionada a viven-
cias que para mi, como compositor, nada rgpresentaban.

Asi llegamos a 1962, afio crucial en mi carrera, pues en agos-
to de se mismo afio, obtengo mediante oposicion la Bec_a_E;ttraor—
dinaria de la Diputacion Foral de Navarra que me permitira traba-
jar la composicion en el extranjero dur:_mtt_e dos afios. i

A partir de ese momento, bajo c_:ntenos que juzgue casi defl-
nitivos, mi actitud con y ante la musica habria de ser la de poten-
ciar al maximo mi capacidad imaginativa y, por otro lado, la de
facultar y ampliar medios (léase tecnic?’s) que me permitiesen y
me condujesen a su vez hacia la expresion de mi propia e intima

: a. -

hbertlialntre las condiciones expuestas en la convocatoria de la Be-
ca, figuraba una en la que indicaba la c_)‘bligatopedad de eqtrefguar
una obra por afio. Mi primera composiclon destmadq. a tal fin, fue
escrita para piano. Elegi este instrumento por c_ons1derarlo gl ve-
hiculo méas idéneo para verificar el sistema serial que habria de
emplear por primera vez. Es asi como nace la obra que lleva por

i movimientos. ]
tlm%lﬁa%go siguiente, 1964, trabajando la composicion en Roma,
tenia la idea de componer una obra con texto, en que este fugse
punto promotor de toda la obra m_ugwal. Esta 1_d9a iba aflrmla:n
dose poco a poco a través de audiciones, an_a'hsxs, etc.‘ Muc as
ideas que informan el grueso de mi produccion postenor_gstan
implicitas en estas blisquedas de 1964. Una primera solucion la
encontré en lo que podriamos llamar el ciclo mmromtervahcq,
que es un ciclo de tres obras a base de cuartos c}g tono como pri-
mer acercamiento a lo que podria ser la intervalica de un texto.
iene detenerse en este ciclo.

Cmlen la época de mi estancia en Roma, me'respltaba falta de
congruencia la relacion entre la acentuacién ritmica del texto’y
la intervalica derivada del material sonoro a elpplear, aunque es-
te derivase del atonalismo. Me preguntaba: si el lenguaje tiene
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polaridades tonales derivadas de su entonacidn, principal carac-
teristica —ya que todos los demas elementos lingiiisticos se su-
bordinan a dicha entonaciéon— jpor qué forzabamos ésta a un
mundo ajeno a su caracteristica principal? ;Podemos formar al-
go que se distancie tanto de la polaridad tonal como atonal?

Fue esta pregunta lo que me impulsd a revisar algunos li-
bros de Fonética y Fonologia. El trabajo consistia en aunar un
material sonoro, idoneo al mundo tonal de la lengua; es decir,
un material todo lo maleable posible para lograr un paralelismo
con la intervalica del texto. Para dar cima a este trabajo realicé
las siguientes obras: Estructuras con 24 sonidos para guitarra de
cuartos de tono. Anteriormente, como trabajo preliminar a esta
obra, compuse Imdgenes, igualmente para guitarra, pero de afi-
nacion tradicional. La razén de que fuese la guitarra el instru-
mento escogido, se debid principalmente a considerar que era
mas factible la construccién de este instrumento que cualquier
otro. Hay que agradecer al constructor de guitarras madrilefio
J_uan Alvarez, por haberse prestado de muy buen grado a la expe-
riencia.

Con la experiencia de cuartos de tono adquirida, realicé la
obra Contracturas para grupo instrumental, en la que introduje
alteraciones de afinacion en algunos de los instrumentos para lo-
grar por este medio una oposicion entre si, que dara como resul-
tado una microintervalica.

Con el resultado de esta obra resuelvo tomar para Dilatacion
fonética, que incluye la voz humana, instrumentos de arco, esto
es, dos violas y dos violoncellos. La afinacion entre si es doble,
es decir, una viola y un violencello, en su afinacién normal, se
oponen a otra viola y violoncello afinados estos a distancia de
cuarto de tono ascendente. Con esta afinacidén de los instrumen-
tos, mas el resultado monotimbrico del grupo instrumental y la
maleabilidad derivada de la microintervalica, crei obtener un pa-
ralelismo adecuado al material fonico del texto.

En cuanto al tratamiento del material sonoro instrumental,
me servi de 24 sonidos (resultado de su distinta afinacién) de los
cuales 12 corresponden a la escala usual temperada y los otros
constituyen otfra escala igualmente temperada, solamente que a
distancia de un cuarto de tono alto. Especulo con estos 24 soni-
dos agrupandolos por parejas constituidas ambas por sonidos per-
tenecientes a distintas escalas. Esto obedece a una razon de equi-
librio armonico.

La articulacion de los arcos corresponde, en algunos casos, a
la “base de articulacion” de la lengua a que pertenece el texto, es
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decir, a la lengua francesa siendo como tod:os sabe;nos su princi-
pal caracteristica la “base tensa”, lo que quiere decir, que el fran-
cés articula con gran energia poseyendo ademas una base cre-
ciente”. La colocacién de los instrumentos debe ‘fljarse de forma
que se intercalen entre si segiin su distinta afinacion. _
Por su parte, la voz debe abandonar el concepto de atonali-
dad y tonalidad, escala temperada o no temperad}a. La entona-
cién se obtendra segin el dictado del texto. Tan solo se cenira a
sus alturas que forman un bloque perfe(_:tq que llamamos grupo
fonico. Estas alturas se derivan de la dinamica que produce la
acentuacion de los grupos fonoldgicos mas simples, es decir, de
as. :
i~ Sﬂﬁz de afiadir que, para conseguir todo esto, se nec:esn;a un
gran esfuerzo por parte del cantante, en este caso Josg Luis Ochoa
a quien tuve como colaborador y fue quien est;etno 1a obra, so-
portd bastantes cambios, tanto en el aspecto grafico como en el
técnico. Solamente hay un pasaje, muy breve, en que las alturas
son cantadas y “fijas”, es decir, que estan sujetas a una escala pre-
i ir, penta adas. _
e esﬁgzcx;rérgndo %:?(Iiliﬁcultades por parte de la voz, me fh cuen-
ta de la necesidad de que ésta se desligase del concepto historico-
musical en cuanto al binomio tesitura-dinamica. ]*;n _la obra que
estamos analizando, tanto la tesitura como la dinamica van uni-
das de manera indivisible pues no es posible independizarse entre
si, ya que las alturas musicales del texto _dependen de su frecuen-
cia. Recordemos que en el lenguaje corriente hablar al_to es sino-
nimo de hablar fuerte y hablar bajo lo es de hablar piano. Es la
entonacién “cantada’ la que dando viento 2 sus Organos, permite
y establece la separacion de tesitura-dinamica. ]?ebldo a esta‘.:,le-
paracién, un sonido agudo podemos ejecutarlo piano y un sonido
fuerte. c -
grave,La voz tendra que someterse a una graﬁf\ que no agimlta’n}-
terpretaciones que no sean las justamente set_laladas qmmogra:!h-
camente por el espectrografo, pues de no reahzar_se de forma d1s
ciplinada, la obra quedaria completamente desfigurada. La ins-
cripcién quimografica corresponde a escalas de Inte’ns_zdad, Sepa-
racién de gripos fonicos, Ritmo de los grupos fénicos, Acen-
i6 iony Tonemas. A
tuacu{;;l-g:iirgclas rgayores dificultades a salvar, fue el paso Qe la si-
laba articulada —cuya altura corresponde a su propia dinamica—
a la de entonacion cantada de esa misma altura._L_a operacion de
este grupo —Dindmica-entonacion can’tqda— la _dmdo en tres par-
tes: 1) Ejecucién de un nicleo fonologico, articulado con su co-
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n:espondiente dindmica. 2) Paso sibito a boca cerrada, mante-
niendo la altura producida por la dindmica y 3) paso del sonido
de boca cerrada a entonacion cantada. El paso rapido entre la pri-
mera y segunda fase resulta de extrema dificultad, pues hemos de
tener en cuenta la necesidad de cambio de respiracion para lograr
una fonacion distinta.
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Lo realizado hasta este momento, se deriva de la revision,
como dije mas arriba, de obras sobre Fonética y Fonologia publi-
cadas por Antonio Quilis, Joseph A. Fernandez, Gonzalez Ollé y
consultas con uno de ellos, Sr. Quilis, del C.S.I.C. Del estudio que
hice de las mencionadas publicaciones, extraje los elementos que
consideré mas importantes y a la vez mas “funcionales” para la
obra que me propuse realizar. Estos elementos son cinco: 1) Es-
tructura tonal de cada frase y entonacién de cada grupo fonico
(escala de intensidades de sus nicleos fonologicos —silabas—).
2) Indicacién de los diferentes espacios entre grupos fonicos.
3) Indicacion de los grupos fonicos importantes. 4) Tonemas (ca-
dencias, anticadencias, semicadencias, semianticadencias). No ha-
go uso de la Suspension por creer que este quinto nivel del grupo
fonico no me resultard un elemento lo suficientemente funcio-
nal. 5) Sefializacion de la acentuacion maxima de cada frase.

Sobre estos puntos principales en que radica la entonacion
de un texto, se hizo un anélisis espectrografico con cuyo resulta-
do estadistico comprobé el resultado musical que habria de tener
la obra.

Desde el punto de vista de la forma, la obra consta de cua-
tro secciones.

1) Lectura del texto en la altura mas comoda para el intér-
prete, siguiendo la semiografia correspondiente a sus principa-
les caracteristicas como son: a) orden de intensidades de sus na-
cleos. b) espaciar los grupos fonicos en su escala correspondien-
te y seguir el movimiento de los tonemas en sus distintas termi-
naciones (cadencia, anticadencia, etc.). ¢) observar el ritmo del
texto siguiendo el orden de los grupos fonicos. d) acentuacion to-
nal y ritmica de la estructura de cada grupo fonico.

La funcién de esta primera parte, consiste en dar a conocer
el valor semantico del texto. El material sonoro instrumental es-
ta tratado en esta secciéon como fondo mutable, coincidiendo en
ocasiones con los espacios de los grupos fonicos.

2) El texto se repite dividiéndose su tesitura en cuanto a al-
turas irregulares entre si, es decir, “no fijas”. Estas alturas estan
escritas sobre un “tetragrama” y corresponden a la escala de in-
tensidades de que consta el texto. El ejecutante debe evidenciar la
base de articulaciéon de la lengua francesa, es decir, la “base ten-
sa” y la “base creciente”. La parte instrumental enlaza siempre
con el tonema del grupo fonico.

3) La primera parte, de las dos que contiene, recoge la or-
denacién por interpolacion de duraciones y acentuaciones de
fragmentos de grupos fonicos. La parte instrumental se desarro-
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lla de manera paralela ritmica y temporal a la del texto.

La segunda parte de esta seccidn consta de los principales
grupos ritmicos del texto intercalados entre si, sirviéndome de
una intervilica fija (pentragrama) ejecutados en entonacion can-
tada. La parte instrumental esta realizada observando una densi-
ficacion creciente de la materia sonora.

4) Esta seccion consta de tres partes. La primera de ellas re-
coge grupos o palabras mas importantes —en cuanto a acumula-
cion de elementos cada una de ellas— como son: Intensidades.
Acentuaciones —Duraciones. Ritmos— Fonicos, etc., ordenando-
los en un exagrama, es decir, en seis alturas “no fijas”. El mate-
rial sonoro instrumental proviene de la division de 16 cuerdas,
dividiendo cada una de ellas en dos, tres, cuatro y cinco frag-
mentos en “glissandi”’. La relacion existente entre las dos partes,
texto y parte instrumental, consiste en que a mayor altura de la
voz (derivada de su dinamica) corresponde mayor espacio tempo-
ral. El tejido sonoro se logra relacionando entre si, “glissandi”,
espacios temporales y tesituras de las cuerdas. Esta relacion esta
pensada, de forma que se logren puntos tensionales por ruptura
de paralelismos.

La segunda parte de esta seccion estd compuesta por unida-
des fonicas minimas (en cuanto a comunidad lingiiistica se refie-
re) en las que el nicleo silabico ha sido punto de acumulacion de
elementos arriba mencionados (intensidades, acentuaciones, etc.)
y su ejecucidon corresponde a tres ordenes: Orden de Frecuencia
A, E, O, 1, U. Orden de Perceptibilidad A, O, E, I, U, y orden de
Acustica 1, E, A, I, U. La sonoridad producida por los niicleos si-
labicos de esta segunda parte es evidente gracias a la percepcién
del silencio por omision del grupo instrumental.

La tercera parte recoge, por Ultimo, los fonemas, unidad so-
nora minima del lenguaje en el orden siguiente: Aciistica, Percep-
tibilidad y Frecuencia.

He de hacer constar que aunque el texto se ejecuta en fran-
cés, su lengua original, me acojo en esta segunda y tercera parte
de la ultima seccibn, a la sencillez y simetria del sistema vocali-
co del espafiol, consistente éste en tres grados de abertura frente
a cuatro del francés. De esta manera creo acusar una mayor dife-
renciacion sonora entre fonemas. Entre los fonemas que compo-
nen el orden de Aciistica y la parte instrumental existe un parale-
lismo en cuanto a direccion de alturas. En el grupo de Percepti-
bilidad suenan sin la parte instrumental. En el grupo de Frecuen-
cia, la parte instrumental suena paralelamente en cuanto a dina-

mica y espacio temporal se refiere.
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El texto pertenece a Pierre Teilhard de Chardin y obedece a
la importancia que da el autor ala hipbtesis sobre el de:_sarrol!o_ de
la Ciencia. Reflexiones sobre el valor y futuro de la Sistematica.

(Scientia, enero 1925).
II

En 1970 concluyo una obra en la que se cifra el resultado de
las blisquedas desarrolladas en obras anteriores. Se trata del Ora-
torio panlingiiistico. Vamos a presentar, aunque sea brevemente,
algunas de las composiciones que he realizado desde 1967, fecha
de la Dilatacién fonética que acabamos de comentar, hasta 1979,
para comprender mas plenamente la significacion del Oratorio
panlingiiistico. !

Aschermittwoch, escrita en el 68, puede servirnos para com-
probar qué tipo de resultados sonoros se pueden obtener con un
texto de tipo poemitico, por tanto muy en contraste con el uti-
lizado en Dilatacién fonética; el titulo, en aleméan, de esta com-
posicion se puede traducir como Miércoles de ceniza. La condi-
cién indicada por el Instituto Aleman de Madrid —centro que me
encargd la obra—, fue la de emplear un texto en lengua alemana,
de ahi que éste pertenezca al poeta contemporaneo Hans Magnus
Enzensberger. Fue una obra afortunada que ha o!:)temdo premios
y que ha sido muy interpretada en diversos festivales de musica
contemporanea. il

Los instrumentos empleados en la obra fueron los siguien-
tes: flauta-flautin, clarinete, fagot, trompeta, percucion, piano,
violin, viola y violoncello. Intervienen voces, procedentes de los
propios instrumentistas, asi como la del director y o_tra voz que
surge de entre el plblico de la sala a manera de corifeo. Parece
conveniente conocer la traduccion del texto. El autor del texto,
a modo de advertencia, dice: “Miércoles de ceniza. Feria mayor
privilegiada. Color: violeta” (el violeta es el color de lps habitos
en la liturgia del dia). El poema se divide en tres secciones, pre-
cedidas cada una de ellas por una frase en latin, y traducido del
aleman dice asi:

1) Inmutemur habitu in cinere et cilicio

Sujétense bien durante el viaje / sobre una tierra que empa-
pa sangre y lluvia / en un aire que abrasa las pes{;anas / t!a]o un
cielo del que llueven cenizas / en la pedrada de cludadgs Jade?n-
tes /| toman los hombres en las manos escalpelos o martillos pilo-
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nes / fornican un poco o cuid j ini
P L vuelvle). an conejos / beben aun un Martini /

IT) Ieiunemus et ploremus ante Dominum

Prohibido bajar y subir durante el viaj i
} ) viaje / en medio d -
plas Iiraman las_maldlclones [ en un mar que danza terriblee/?}sa?o
: sol que von_nta sed / en el olor glacial de montafias sin labios /
oman las mujeres en sus manos trapos para el polvo o coronas /

crian nifios o escriben relatos / esco § rfum
] en alin
nadie vuelve. % = e

III) Domine in ad iutcrium meum intende

No hablen con el conductor / parce ul
jan /[ bajan / fuera / nadie vuelve. . CERTAG T s

La notable diferencia entre el significad
y el texto ciep’tl'fico, casi extraliterari%l,ude T.‘Zlg%]:l::re;?;l zenf;i:t:
do en Dzh_xta_cton fopética, hizo que el enfoque de la obra tuviese
que ser dls_tlnto. Mientras que el texto de Chardin dicta su pro-
310 potencial sonoro y formal —organicamente estudiado— en el
S_e Iglfrixczen::erger_ tuve que explorar en lo mas esencial, tanto del
rﬁa 8 :1111) e ac;cl)mo del significado del texto, para extraer el mate-
En Dilatacion fonética crei llegar a un o de iconicil
mediante la sonoridad del propio texto y su gl:hdiﬁca?i:ogric gsitaf
que gl!t‘)ra nos ocupa, traté de llegar a una dialéctica mediante
oposicion ent:;e la carga expresiva del texto, por un l.;do Vv por
otro,’la.energla derivada del grupo instrumental. A mi en;.ender
iasto ultimo se logra por un juego de acumulacion y distorsion dé
as palab_r:ﬁ ¥y por criterios de densificacion de la masa sonora
Refiriéndome al_anélisis de la obra y destacando sus momen:
tos fundamentales, diremos lo siguiente: se divide en tres seccio-
nes que corres_ponden a la division del texto. Comienza el fagot
seguido El‘el piano, para enlazar con la cantante que dice en casi
t.ellar}o: _ Feria mayor privilegiada.” “;Color?”, preguntan los
propios mstrumentisf:as. “Violeta”, responde el director; acto se-
§u1do se levanta f_algulen de entre el publico delasalay :axclama
Inmutemur habitu in cinere et cilicio”. Inmediatamente suena;
en la_cuerda una altura fija (sol) que es vocalizada por los instru-
mentistas. Comienza la cantante, siguiendo una grafia indicativa
de los acentos melodico-intensivos del texto, para llegar a un mo-
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mento culminante con la silaba “jhalt!” pronunciada por los com-
ponentes del grupo instrumental. Mis adelante, y siguiendo el de-
sarrollo de la obra, destacaré el efecto sonoro producido por los
instrumentistas que consiste en soplar con violencia dentro de la
palma de la mano; el resultado es un efecto que se funde con el
que produce el Gltimo fonema de cada palabra o silaba, de la len-
gua alemana cuando ésta se articula con alguna energia. Transcu-
rre la obra mediante acumulacion, distorsién y juego dinamico
de las palabras, articuladas mas veces que cantadas.

Llegamos a la segunda seccién que se inicia con la inter-
vencién del corifeo: “Ieiunemos et ploremus ante Dominum.” Si-
gue el texto dentro de las caracteristicas anteriores; una silaba,
final de palabra, favoreciéndose mediante un juego dinamico,
provoca a todo el grupo instrumental. Mas adelante nos encon-
tramos con un elemento nuevo, experimentado en esta ocasion,
con el que se incrementa nuestra téenica. Se trata de la inversion
melbdico-dinamica de la palabra articulada, es decir, exigimos
una articulacién hablada que va del agudo al grave, con dindmica
opuesta a ese hecho fisico, esto es, piano-fuerte, cuando lo natu-
ral es fuerte-piano. Por este medio obtenemos un nuevo modo de
expresion.

Llegamos a la tercera seccion con la aparicién del corifeo
que exclama: “Domine in ad iutorium meum intende” que repli-
ca el grupo de instrumentistas con “parce populo tuo”, contes-
tando la cantante con esas mismas palabras. En el transcurso de
esta seccion van apareciendo una serie de cifras, organicamente
distribuidas, que al ser recitadas por los componentes del grupo,
proponen por este medio sonoro-fonético, sugerencias de indole
diversa, casi litirgicas. He de hacer notar el empleo de cifras pa-
ra los instrumentos, clasificadas en orden a las silabas. Por este
medio obtuve un control de lo que a primera vista parece “ad li-
bitum?”. Se trata de articular sobre el instrumento tantas veces
como silabas contenga la cifra.

También merece que nos detengamos en la obra titulada
Simbiosis ya que a los problemas relacionados con el texto hay
que sumar las sugerencias de tipo plastico presentes en esta com-
posicién inter-disciplinar, si bien hay que decir que los aspectos
visuales de la musica, como se acaba de comprobar, no son in-

frecuentes en mi produccion.

Simbiosis fue compuesta en los primeros meses de 1969. Tu-
vo su origen en una conversacion mantenida con el escultor Lu-
gan, tras su exposicion de objetos sonoro-tactiles que tuvo lugar
en la Galeria Seiquer de Madrid en 1968. Con la composicion de
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esta obra me propuse abordar varias metas técnico-expresivas. De
los apuntes —que siempre acompaiian al borrador de mis partitu-
ras— \1e<_>‘ proposiciones como “crear y superar dificultades”, “la
percepcion por parte del piblico de la superacion de estas ’difi-
cm:‘.?dﬁs servira de puente de comunicacion entre autor y audi-
tor”, “equilibrio entre valor semantico y musical del texto...”
siguen o.t:.:as_ proposiciones, abandonadas en gran parte por care-
:_e:;l a mi juicio, de funcionalidad en el contexto de una obra mu-
ical.
Mi labor primera al enfrentarme con el entonces proyecto
fue la c'ie seleccionar y»comprobar el material audible y visual p;'
produ_mdo por los objetos sonoro-tictiles, objetos que auxiliados
por pilas, tienen la particularidad de sonar y producir puntos lu-
minosos mediante contactos tictiles. Por todo ello, juzgué que
aquellas sonoridades, integrandolas a las de un conjunto de ins-
trumentos tradicionales, mas la parte visual, habrian de dar un
resultax.i'o expresivo mas que satisfactorio. Una vez realizada la
operacion, vendria una segunda seleccidon. Esta debia consistir
en lograr la mayor diferenciacidon posible de sonoridades entre

Fig. 2. Pagina 22 de Simbiosis
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si y, a la vez, calcular su valor sonoro oposicional al de los ins-
trumentos tradicionales.

El autor de los mencionados objetos denomina a éstos de la
manera siguiente: Vibrador, Gama 5, Objeto tdctil, Luz-Sonido-
Automdtico variable y Sonido blanco. Ver fig. (de la pag. 22 Sim-
biosis). El primero de ellos, Vibrador, se compone de dos plan-
chas de metal en sentido vertical, accionadas por medio de pe-
dales y sincronizadas a ocho lamparas de diversos colores. Gama
5 esta compuesto de cinco pares de terminales metélicas sensibles
al tacto, con mandos para la intensidad sonora; su oscilacion es
alterna. Objeto tdctil esti compuesto como el anterior y su osci-
lacion es continua. Existe un potenciémetro extensivo a Gama 5.
Luz-Sonido-Automadtico-Variable consistente en un panel cuadra-
do con ocho lamparas en circulo, sincronizadas con siete ritmos
distintos que se controlan por medio de un conmutador rotati-
vo. Sonido blanco es un generador con mando de intensidad que
va acoplado en el mismo mueble que el Objeto tactil y Gama 5.

He de sefialar que mi intencion, en principio, era la de ma-
nipular todos estos objetos, tal como se presentan, por separa-
do, en una exposicion, pero por razones técnicas de ejecucion
musical por parte del intérprete, hubo de centralizarse todo en
una mesa de mandos.

La segunda parte de esta labor, consistia en establecer una
grafia que representase una mecénica factible para el intérprete,
debiendo caracterizarse, ademas, por su simplicidad y diferencia-
cién de los objetos entre si. Esto se logrd describiendo, en prin-
cipio, una imagen casi iconografica de cada objeto y, en segundo
lugar, procurando que lo fuera también de su sonido.

El texto utilizado pertenece a Ricardo Belles y consiste en
un determinado niimero de palabras, seleccionadas entre sus pro-
pios textos. La seleccion realizada por nuestra parte fue hecha
considerando a cada palabra como un signo, entendiendo por tal
la combinacién del concepto y la imagen acustica. El resultado
obtenido de todo ello forma un conjunto de palabras ordenadas
del modo siguiente: ciclotrén / ciclotrones / bevatron / implosion
| &tomos / materia / kilovatios / uranio / petréleo [ carbon / mi-
croscopios electronicos / espacio /| matematicas / metalurgia | ax-
quitectura / conocimientos / fotografia / 6rganos secretos / on-
da / olor / obrero / aspirado / capturado / masas / hobby / ritos /
asfixia / gritos / dolares / compuesto humano / basuras / muerte /
esfuerzo capturado / la no produccion es la muerte.

Sefialaré también que el criterio seguido en la eleccion de
palabras —en cuanto a significado de las mismas se refiere— obe-
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dece a una gradacion que da comienzo en el campo de la ciencia
fisica para llegar, progresivamente, hasta el que podriamos llegar
' campo de la problematica social del hombre.

Las palabras son tratadas unas veces como objetos sonoros
(prescindiendo de su significado), y otras, por superposicion, con-
traposicion, etc. de sus silabas y fonemas. En segundo lugar, da-
tos obtenidos mediante anilisis de esas mismas palabras, nos pro-
porcionan medios como puedan ser diptongos, acentos, vocales
en orden de aclstica, frecuencia, etc. Y si a todo ello afiadimos
un habil empleo del tridngulo vocilico, obtendremos un material
sonoro con el cual realizamos un discurso en el que el valor musi-
cal del texto, es inseparable de su valor semantico.

Las voces son tratadas con procedimientos utilizados en
obras anteriores, tal como suelo hacer normalmente, y con proce-
dimientos que aparecen aqui por vez primera. Resolvi, por ejem-
plo, realizar tratamientos sonoro-vocales con mas de una sola voz,
cosa que nunca habia hecho. Para ello tomé tres voces graves de
hombre que habrian de posibilitar nuevos acontecimientos ex-
presivos. Por el nlimero de voces, logré, a mi entender, algo que
tiene verdadero relieve en mi proceder técnico y estético y que,
en gran parte, justifica la realizacion del presente trabajo. Expli-
caré a continuacion los procedimientos empleados por primera
vez. Parti para ello del empleo que hacemos de los distintos or-
ganos que intervienen en la produccion del sonido articulado y
que, como saben, se dividen en tres grupos: cavidades infraglo-
ticas u organo respiratorio, cavidad laringea u érgano fonador
y cavidades supragléticas. Del primero de ellos, ademas del uso
normal, hice otro consistente en el manejo de la respiracién en
sus dos tiempos, aspiracion y espiracion, creando por este medio
dificultades de interpretacion. Si a ello afiadimos la fatiga que es-
te esfuerzo supone, obtendremos primeramente un nuevo medio
de expresion y, en segundo lugar, la propia fatiga conducira en
esos momentos (por la necesidad fisiologica de la respiracion)
el factor temporal de la obra.

Del segundo grupo, cavidad laringea u 6rgano fonador, ob-
tenemos (por carencia de vibracion en las cuerdas vocales) la per-
cepcion de sonidos articulados que denominamos “sin fonacion”
y representan un vivo contraste con los sonidos articulados nor-
males.

Del tercer grupo, cavidades supragléticas, hice uso con el
material empleado en obras anteriores; por ello, es muy exten-
so el nimero de medios. No obstante, tuve que afiadir otros, co-
mo consecuencia de la formacion de las silabas. Estos otros fue-
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ron realizados organizando la pronunciacion de consonantes con
arreglo a diversas tensiones musculares pertenecientes a oclusivas,
fricativas, africadas, nasales, vibrantes, etc. Con ello se logran pa-
labras, mejor dicho, se forman olgjetos-pa}abras que recorren a
modo de “ejercicios de articulacion” lqs organos artw}:latonc_;s,
llegando a obtener el dominio de expresiones ricas en tmmblze, in-
tensidad, etc., maxime si se ejecutan con un determinado criterio
dinamico.

Hasta aqui, los procedimientos nuevos exguestgs en esta
obra. Ahora bien, se nos preguntara: ;Tienen algin objeto todos
esos medios?, o, ;qué se consigue con ello?, icudl es el fin logra-
do?, y ;donde esta la diferencia entre esta obray las precedentes
en cuanto a significado expresivo? Contestare a estas preguntas
comenzando por la primera de ellas. El objeto ’de 1? o‘pra po@na
justificarse, simplemente, por la ez’:perimept‘acmn técnica rea%,lza
da, pues ello supone una ampliacion en mi ¢ manera de.hacel.: LA
la segunda, responderé que, con ella, se consigue ampyar_ml sen-
sibilidad de compositor partiendo de lucubrat_:lp_nes becmt‘:‘as, un
ejemplo es el resultado logrado en el‘ procedunl.ento’ de “fatiga
por parte del intérprete”, pues, ademas de organizar e'sta su pro-
pio espacio temporal (dice: espacio... espaclo... espacio...) y an-
te la necesidad de respirar, simultaneamente a este hecho, g.xcla-
ma: “asfixia... asfixia...” palabras éstas que por circunstancias fie
pronunciacion de indole fisiolégica adquieren, ademas de una sin-
gular expresion, grados de tensa iconicidad. Todo esto no me }o
propuse al inicio de la obra, pues las palabras y su organizacion
fueron ordenadas, careciendo por mi parte de estos c tec--
nico-expresivos. El resultado expresivo (s:egulmos eOR: 19R SEZ ~-\
da parte), en este momento es que, a mi ente pder, se logra !.u}é
acudir a la onomatopeya momentos altamente ggsitivos egtre sigé:,
nificante (imagen acustica) y significado (concg lasppre-
guntas finales, contestaré que con esta obra crg
va expresion, infligida ésta por dificultad de ejéet
te grafiada. Una expresion, repetimos (v de ak
de la obra) dubitable para el audrl'tor, pues por uk :
(por la dificultad de interpretacion) aspectos jJocosQs
realidad el texto significa conceptos dramaticos. e

Concluye la obra con la intervencion de la voz femenina “a
solo”, cuya cantante ha sido, a lo largo de la obra, la ejecutante
de los objetos sonoro-tactiles. El tratamiento c'lado a e§ta} voz con-
siste en potenciar al maximo, mediante un juego dinamico, las
sonoridades correspondientes al grupo de las cav:dac_les sugraglo—
ticas realizado con criterios de ‘“ejercicios de articulacion™ y

!'.ﬁ
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“triangulo vocalico” para las vocales, criterios que me permiten
recorrer todas las zonas bucales. Sirva como ejemplo la palabra
derivada de este criterio: “Badosoyelellejaga™.

El grupo instrumental estd compuesto por flautin-flauta-
flauta en sol, trompa, trompeta, tromboén, violin, violoncello y
piano. El tratamiento timbrico dado a estos instrumentos tradi-
cionales hace que se llegue a una fusién sonora con los objetos
sonoro-tactiles cuando lo creo conveniente. Ello se consigue me-
diante el empleo de los clasicos “frullati”’, “glissandi”, etc. Otras
veces se trata de llegar a una oposicion entre ambas fuentes so-
noras. En cuanto a su organizacién en el orden temporal, he de
destacar el momento intencionadamente significativo en el que
los intérpretes del grupo instrumental actiian seglin la pauta rit-
mica cambiante que establece el objeto-maquina Luz-Sonido-
Automdtico-Variable. Este es otro de los momentos que, a mi pa-
recer, sugiere al auditorio con meridiana claridad, vivencias ex-
tramusicales, aunque no de la misma indole que en Aschermitt-
woch pues, entiendo que en ésta son de significado religioso, fren-
te a un porte pseudoindustrial o, si se quiere, referencial a hom-
bre-miquina en Simbiosis.

Por todo lo expuesto, la obra —que estd dedicada al arqui-
tecto Rafael Moneo— consiste primordialmente en una integra-
cidn de elementos (como son: grupo instrumental, objetos sono-
ro-tactiles, voces, seméntica del texto, etc.) que junto al aspecto
visual producido por los puntos luminosos van favoreciéndose en-
tre si durante el desarrollo de la composicion, tal como sugiere su
titulo.

Pues bien, todo este tipo de experiencias descritas anterior-
mente y algunas otras practicadas en otras obras (Interacciones,
para gran orquesta, o G. A. Bécquer, obra escrita para la conme-
moracion becqueriana del Aula de Musica del Ateneo de Madrid
en 1970, donde trabajo principalmente con el acento melodico y
el intensivo —dinamico-altura— invirtiéndolos e independizando-
los) van a subsumirse en el Oratorio panlingiiistico en el que nos

-detendremos con bastante calma.
i A finales de junio de 1969 sali de Madrid, via Alsasua, cami-
no de la localidad guipuzcoana de Ataun, lugar de residencia del
Padre D. José Miguel Bariandaridn, miembro, como se sabe, de la
Academia Vasca de la Lengua. El objeto de este viaje fue el de so-
licitar un texto suyo para la obra que me proponia realizar. Una
vez enterado de mi proyecto, tras exponerle las razones de mi vi-
sita, el Padre Barandiaran me aconseja —no sin antes animarme a
la consecucidon de la obra— que mejor que él, etndlogo, el trabajo
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i alizarlo los lingiiistas que trabajan en la Academia Vas-
E;d?caa? :ﬁo, me indico Ell: determinado nimero de académicos.
Al fin, tras visitar a alguno de ellos, resue}vo dirigirme hacia el do-
micilio del donostiarra Ambrosio Zatarain. Nuevamente expongo
mi proyecto y, acto seguido, comenzamos 2 trazar los pu_n_tos
fundamentales del texto. Este no estaria terminado definitiva-
mente hasta mediados del mes de octubre de aquel ano. -

Tengo por norma en todo antegroyectp de obra, la necesl-
dad de aportar nuevos medios (de.ah1 la razon <_:le ser de_ unl?‘limei
va composicion) que habran de dictar su propia .smtams. ee
camulo de aportaciones realilzado en tc;br%s anteriores lo que, In-

i i io a componer la presente obra. b .

smto,lrlx;: 1a:;l:(ti;il\la']idades pfeparatorli)as parala real@gacion del Oratorio
fueron, en principio, el estudio de la fantonacmn dela 1er-1gua vas-
ca, estudio de la entonacién con oOptica de compositor ,_clar?ﬂf:
ta!, ya que trataba de hallar factores que acusaran la max_lmg . 1_-
cionalidad posible dentro de una obra musical. El estudio del li-
bro que lleva por titulo EI acento vasco (en prosay en _el verso),
editado en 1932, de Severo de Altube, fue c_le gran 1_1tﬂ1da§i para
el trabajo que me proponia realizar. Este libro sugiere dwers:i\s
posibilidades del acento vasco, bien sea, por e,]’empzl‘o, e% de la
acentuacion en “tono literario” o en “p'opular o “‘corriente”.
Ante la necesidad de escoger, me quede con la pronunciacion
culta ya que los parametros de esta ton'_ologm me of’recmn ma-
yor objetividad. Tras el estudio de este libro, formulé al Sr. Za-
arain las siguientes preguntas: i a &
’ 1) z,Q;ngt:a se enlzier%:flle por sencillez y perfeccion en 1:3.? técni-
ca del euskera? 2) ;Y enla técnica de !a_lengua castellal}a. 3)_De
ambos idiomas gcual de ellos es mas r}gldo? 4) ;En qué consiste
la diferente naturaleza de la acentuacion fle la palabra vasca fren-
te a la castellana? 5) ;Como hallar los sonidos de euskera mas dis-
tanciados de la lengua castellana? ¢Cuales son? 6) ;Andan siem-
pre de acuerdo el acento melddico y el intensivo? 7) Hay idiomas
graves y agudos ;qué relacion existe entre ambos? 8)9La palal;lra
no tiene unidad, autonomia fonética jy en el euskera? 9) La sila-
ba castellana es una unidad sintética perfecta, supongo que tam-
bién en la lengua vasca. 10) ;Tiene el euskera, en su acent'uaglon,
relevancia fonologica como, por ejemplo, gl chino, es giec:r, inde-
pendencia de dindmica y altura? 11) ;Que cargctenstlcas de ata-
que posee el euskera?, ;base tensa?, ;base relajada? 12)-Supongo
ue las caracteristicas articulatorias de la voz de )la mujer frente
a las del hombre en el euskera son iguales. ¢ Es as1? 13) El a(_:ento
del vascuence a emplear sera el que crea usted més conveniente.
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&Sﬁsﬁ% de los estudios que se vienen realizando sobre el idio-
Las respuestas que me fueron dadas a todas es
se deben, también, al Sr. Michelena. Con el texto at;iﬂig‘;%t:;
algunas dudas solucionadas, estableci los criterios basicos a desa-
rrollar en esta obra, criterios no rigurosamente exactos como co-
rrespon;le a todo anteproyecto. Ya se habra podido comprobar
que la 1c_ie?. global consistia en el enfrentamiento de dos tonolo-
gias dg 1d.-10mas tan diferentes como el castellano y el euskera.
Los criterios a seguir fueron los siguientes: a) Superponer a am-
bos textos su traduccion, ;como? b) Destacar en algunas seccio-
nes el z,a:cento Vasco pero, por no ser “lenguaje corriente” y si “li-
terario ) (',de_ queé manera llevar a cabo su realizacion? c) Posibili-
dad de imprimir acento euskérico al castellano y viceversa. d) Pa-
ra todo ello ;se necesita una nueva grafia? e) La segunda seccién
del texto consta de doce grupos ;polarizar cada grupo sobre un
somdq c!lfeneqte'.f‘ ;’) iEncontrar doce sistemas dentro de las ca-
f‘acbenstn;:’as hngul’sticas? g) Primero conservar la articulacién
_hap}lada ¢después la espectrografia? h) ;Buscar la mayor va-
riacion de ali.:uras en‘tre ambas lenguas —para lograr la mayor mu-
sicalidad pomb!e— aun prescindiendo de la realidad sonora de ca-
da uno de los idiomas? i) Guardar la siguiente observacioén: “To-
das las s_ilabas de la palabra en euskera son, en principio, fuertes;
en las tnsi}abas, la intermedia es menos fuerte que las ex,tremas »
i) Ineufonia tonal, ejemplo GIZONA; eufonia, GIzoNA juna gr'a-
fia para especificar silabas acentuadas y no acentuadas? k) Pare-
ce ser que las sils;bas impulsivamente fuertes se dan en tono me-
lodico, igual o mas bajo que en silaba débil. 1) ssera conveniente
gfaflar los dlstz_ntqs grupos semanticos, es decir, buscar una gra-
fia para cada significado? m) Entonacidn rigida para el castella-
no, entogs:clon Ipaleable para el euskera. n) Aunque en la tonolo-
gia euskeérica existen puntos de criterio generales —como acen-
tuacion de la primera silaba, primera y segunda silaba, tiltima si-
laba, acentu_ac!on de todas las silabas— me preguntaba por el al-
cance de mi libertad para construir con acentos las oposiciones
entre ambos idiomas que constituyen el texto. El castellano es
ng1d_o, por }o que la movilidad ;habria de recaer sobre el euske-
ra? n) D‘?bla tener en cuenta, por otro lado, lo que dice Severo
Altubef ‘la tqn.ologl'a del euskera se nos presenta como un cuer-
po organico vw.t_ente, frente a la de otras lenguas cuyos tonemas
parecen pleza,z’s irregulares, desprendidas de instrumentos deshe-
chos y rotos. I-}asta aqui, parte de mis criterios; de ellos serian
llevados a la practica los que acusaran mayor actividad sonora.
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El texto comprende tres secciones que, a su vez, condicio-
nan la forma de la obra. 1.2 SECCION, Leccién de euskera para
castellano-parlantes. 2.2 SECCION: Oposicion de fonemas entre
ambas lenguas. 3.2 SECCION: Etimologias de cada uno de los
idiomas.

1.2 SECCION: en la primera seccion se explica la pronun-
ciacién de ciertas consonantes que tiene el euskera y de las que
carece la lengua castellana. Se dice: ““Gastelaniz ‘jatorrizko illo
(11) asko lenen go ya (y) edo jota (j) biurtu ziran...” que en cas-
tellano quiere decir: “en castellano, muchas elles primitivas se
convirtieron primero en Y (j) o en jota...” El texto ocupa un fo-
lio, y en él, va explicando el autor sonidos de la lengua caste-
llana no existentes en ninguna otra lengua latina. Explica tam-
bién la consonante G o J, sus variantes sufridas a través del tiem-
po; explica también la historia de la equis (X) que sufre trans-
formacioén dentro de la lengua vasca, etc.

El arranque de la leccion de castellano para vasco-parlantes
comienza de la siguiente manera: “En el vascuence actual, exis-
ten varias consonantes que no tiene el castellano actual, sea por
no haberlas tenido nunca, sea por haberlas perdido...” Esta lec-
cién, como la anterior, ocupa todo un folio y se hace historia de
sonidos como la equis vasca, explica la conjunciéon de consonan-
tes pares (tz), la transformacion por error de algunos grupos fo-
noldgicos, o la transformacién etimologica de algunas palabras,
por solo citar algunos de los temas tratados.

La obra fue escrita para un solista principal bilingiie (bari-
tono), mas dos solistas (hombre y mujer), un coro y una orques-
ta por cada una de las secciones pertenecientes a ambos idio-
mas. La seccion del euskera se compone de: Bajo y Soprano So-
listas, Coro y Orquesta. En la seccion castellana, el coro y orques-
ta guardan simetria con la seccion vasca, pero los solistas son una
Contralto y un Tenor. Esto vale para las tres partes de la obra.

El texto en la primera seccion, estd tratado como material
sonoro, ejecutando los dos coros ambas lenguas de forma simulta-
nea. Los primeros espacios temporales resuelven gradualmente, -
por segregacion en los sonidos I para el coro de la lengua caste-
llana, y U para el del euskera, hasta llegar a su plena sonoriza-
cién. Tomo los fonemas I U por ser los mas extremos en cuanto
a aclstica se refiere. Empleo también la fonacion y no fonacion
en ambos coros. A partir de este momento, el solista principal
(bilingiie) va explicando ambas lecciones, extrayendo el hecho
fisico de las palabras, empleando recursos sonoro-vocales y desa-
rrollindose éstos “a capella” por el quinteto de voces solistas.

219




Otras veces aprovecho a los solistas de ambas secciones para re-
coger el material sonoro que extrae el solista principal y servir
de puente entre éste y los coros. Me sirvo también, como medio
sonoro, de los fonemas que explica el solista principal ejecuta-
dos por el coro “con” y “sin”” fonacién. El empleo de los mencio-
nados medios sonoros, que podriamos denominar “empleo sono-
ro abierto”, estd contrastado por el “empleo sonoro cerrado”, es
decir, controlado por medio de la grafia tradicional, el penta-

a.

2.2 SECCION: Oposicién de fonemas. Esta seccién esta di-
vidida en doce grupos dobles y corresponden a doce estrofas de
cada uno de los idiomas. Cada grupo se sirve de un sonido polari-
zador, formante a su vez de la estructura general de la seccidn.
Las estrofas pertenecen a antiguas canciones, dichos, acertijos,

~ onomatopeyas, etc. de ambas lenguas y su eleccion se debe a cri-

terios fonéticos (sus diferenciaciones) mas que seménticos. Por
ejemplo: “Baztan-en iltzagar-dantza” frente a “en Sevilla bailan
los seises” donde se ve que el fonema TZ se opone a S, y asi su-
cesivamente; onomatopeyas como “ttirriki-ttarraca, pil-pil, o gal
gal, palabras que estan encuadradas dentro del texto de esta sec-
cién corresponden a diversos grupos. Cada grupo esté realizado,
por mi parte, con criterios diferentes entre si; se deben a un es-
tudio de cada una de las estrofas y son los siguientes: 1) Super-

posicion de silabas. 2) Acentos. 3) Paralelismo de silabas y acen- -

tos (interderismos). 4) Oposicidén de grupos fonolbgicos. 5) Impo-
sicidén de las palabras articuladas a cuatro alturas fijas. 6) Caracter
instrumental al texto para descomponerse en palabras articuladas.
7) Oposicion melodica del texto, ya sea dentro de un mismo idio-
ma o entre ambos (me sirvo de superposicién de traducciones de
ambas lenguas). 8) Superposicion de palabras, silabas y fonemas
sobre “‘alturas fijas”, a la vez que se intercalan intervalos simé-
tricos. 9) Oposicion de ritmos (originados por cada uno de los
textos) complementindose de este modo el ritmo general. 10)
Combinacion, articulacién hablada-entonacién cantada. 11) Cri-
terio onomatopéyico entre texto e instrumentos de cuerda (apun-
te solamente). 12) Empleo de la técnica melddico-intensiva de los
solistas.

3.2 SECCION: Etimologias. Sobre etimologias de palabras
como “itsaso’ (mar) y “chapotear” elegidas bajo criterio sonoro
de “its” y “cha” o ‘“‘chap” construyd toda la estructura sonora
que comprende esta seccion. Para ello me sirvo de la energia so-
nora de sus silabas que movilizan mediante las voces solistas, am-
bos coros. Estos, ademés de oponerse entre si, se acumulan me-

diante dependencias reciprocas, frente a la oposicion inter-or-
questila traduccioén de la etimologia de la palabra “itsaso” (mar)
es la siguiente: “La palabra ITSASO parece tener dos partes, ITS
o ITZ y ASO. ITZ aparece en palabras que tienen relacion con el
agua, como IZURDE (delfin).” Esto es lo dicho en lengua vasca
en la tercera seccién. En cuanto a la etimologia de la palabra
“chapotear” diré que la tomé del Diccionario critico etzmplquco
de la Lengua Castellana. Dice: CHAPOTEAR, hacer movimiento
en el agua o lodo con los pies 0 manos hasta salpicarse, de CHAP,
onomatopeya del golpe que se da en el agua. Derivados: de cha-
poteo; de chapalear; chapaleo, chapalateo, etc. De todo ello sur-
gen palabras como “chipichaje’” que me dio un buen res‘ultzg(’io
sonoro. Por yuxtaposicion, superposicion, etc. de la sonorizacion
de ITS o ITZ y ASO de la palabra vasca, frente a CHAP de la pa-
labra castellana, realizo toda esta tercera y ultima seccion.

Como final de la explicacién de la obra Oratorio panh_ngu is-
tico deseo subrayar su forma y la funcién de los grupos instru-
mentales. De la forma cabe decir que esta condicionada por las
tres secciones de que consta el texto. Cada una de las secciones
comprende un conjunto de breves formas, a manera de arcos
yuxtapuestos e interrelacionados, consecuencia de los grupos o
conjuntos fonicos del texto. ] ;

Del empleo de la orquesta, puedo dgcg que los grupos ins-
trumentales marchan unas veces en oposicion a las masas cora-
les y, otras, paralelamente a ellas. Para ello me sirvo del equili-
brio y desequilibrio de ambas fuentes sonoras.

Por Gltimo, afiadiré que toda la proposicion que creo re-
presenta la técnica empleada en la obra, tanto’en su labor de.l:n-
vestigacion, tratamiento de sus secciones, etc., esta en funcion
de hallar una dialéctica fundamentada en la oposicion de dos
tonologias correspondientes al euskera y castellano.

11}

Después del Oratorio panlingiiistico dedico los primeros
afios de la década de los setenta a estudiar y abordar otros pro-
blemas y posibilidades del texto como generador dg la obra musi-
cal. La Cantata semiofdnica representa un paso mas en este sen-
tido. Fue una obra cuya composicién llevd mucho tiempo —des-
de 1972 al 75— en la que se resumen mis preocupaciones Qel pri-
mer lustro de los afios setenta. Pero al mismo tiempo, fui eseri-
biendo algunas otras obras que es preciso resehar para que la ex-




plicacion de mi evoluciéon de compositor sea lo mas completa po-
sible.

Después de Interfonismos y Seriegrafonia, del 71 y del Ejer-
cicio para voz, del 72, quisiera recordar aqui mi homenaje a Ge-
rardo Gombau Guerra que lleva por titulo G.G.G. in Memoriam,
escrito en 1972 para violin, viola, violoncello y voz.

La obra (siguiendo un criterio simbolista) da comienzo con
unos sonidos que vienen determinados por la designacion alfabé-
tica que dicta la letra inicial del nombre y apellidos del home‘ns—
jeado, es decir, con la G (sol). Por esta razon, este sonido, ejecu-
tado por el violoncello se repite tres veces, y ejerce una funcion
polarizadora sobre las partes superiores. jog

La voz arranca de la articulacion del fonema G con varia-
cidon dinamica. Después, este nicleo fonologico se invierte para
articularse sin fonacion. Por este medio creo llegar a una expre-
sion dramatica acorde con la dolencia causante del fallecimien-
to de Gerardo Gombau. Tras esta breve introduccion avanzo en
la composicion empleando medios habituales de obras anterio-
res, hasta llegar un momento en que amplio mi técnica alteran-
do las terminaciones de los tonemas.

El texto corresponde a algunas de las frases que Gerardo
gustaba repetir, y que las organicé en este orden: “Para mi sigue
siendo un manjar el agua y el pan’, “tengo que aprovechar el
tiempo” “‘jvimonos, vamonos!” ‘““me ha gustado mucho remar”
““tengo resuelto el plan de la obra... eso creia yo ayer pero se me
ha ocurrido...” “Madrigal de las Altas Torres jqué bien suenan es-
tos nombres! Cadalso de los Vidrios”. La tltima de las frases se
debe al conocimiento de mis trabajos lingiiisticos. El valor senti-
mental de esta obra ha motivado su insercién en estas lineas in-
dependientemente de su intrinseca significacion musical en rela-
cién con el resto de mis partituras.

Conoci a Lily Grenham en el estudio del pintor Lugan, co-
laborador en la obra titulada Simbiosis, de la que ya hemos ha-
blado. Fue en dicho estudio donde obtuve una informacion de
primerisima mano sobre las condiciones tanto interpretativas co-
mo intuitivas y creacionales de Lily y ello me anim6 también a
realizar Simbiosis. Pero mas adelante, en 1972, Lily se hallaba
nuevamente entre nosotros con motivo de su intervencion en los
“Encuentros de Pamplona™, por lo que el “Pequefio Teatro de
Madrid” tuvo ocasion de contar con sus actuaciones donde ex-
pondria, una vez mas, sus grandes facultades interpretativas. En-
tre los poemas por ella presentados me llamé la atencion el que
llevaba por titulo Hymne an Lesbierinnen (Himno a las lesbianas)
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del autor vienés Gerhard Riihm. Semanas después recibia una co-
pia del mismo y, a finales de diciembre, daba fin a la obra.

Con este texto se me presentaba la oportunidad de enfren-
tarme con el signo lingiiistico, su descomposicion, etc.

El poema consta de tres secciones que van de mayor a me-
nor extension respectivamente. Carece de significado, pues con-
siste en grupos de sonidos consonantes y vocales que no expre-
san idea alguna. Con ello se me presentaba la oportunidad de to-
mar el texto como objeto de estudio de orden puramente fisio-
légico, por lo que decidi analizar el texto a través de este crite-
rio. El resultado obtenido, fue el siguiente: la primera mitad de la
seccion inicial estd compuesta por niicleos fonologicos formados
por vocales y percutivas blandas; en la segunda mitad se unen a
éstas las fricativas. La seccion segunda estd compuesta por percu-
tivas duras, cinéticas y resonantes. La tercera seccion la consti-
tuyen fundamentalmente las resonantes.

Puede observar también a través de este analisis la posible
intencionalidad del autor en cuanto a criterio formal de texto se
refiere, ya que en la parte central, por estar cons_tituida por com-
binaciones fonoldgicas de percutivas duras, cinéticas y resonan-
tes, la gradacion resulta altamente tensiva, de donde se despren-
de, a mi entender, la forma A—B—A. Hasta aqui queda expues-
to a vuelapluma las caracteristicas del texto tanto sonoras como
formales, sin olvidar las de orden visual (que pueden manife§ta.rse
en el momento de la ejecucion del texto por parte de la intérpre-
te). Ahora trataré de explicar lo que pudiéramos llamar ideologia
de la obra.

Ante este importante aspecto me hice las siguientes pregun-
tas, jexiste relacion entre el texto carente de significado —como
se dijo al principio— y el titulo del mismo? De ser afirmativa la
respuesta jdonde reside la interseccién y en qué consiste ésta?
Trataré de contestar a estas preguntas mas adelante. 4

Otro de los aspectos de la obra y que atafie tamblep a su
ideologia ha de preocuparme aiin; se trata del factor z:ntgrpr.e‘te
ante el proyecto de la obra, pues ;como realizar la “objetivacion
del poema? cara a su posterior interpretacion, tenien'do en cuen-
ta la inclinacién de tipo subjetivo por parte de la intérprete, ma-
xime cuando el texto carece de significado? Es presumible que la
intérprete, pensé, se apoye en el enunciado del poema (hjxpno a
las lesbianas), como soporte de ideacion interpretativa y, sin em-
bargo, nada estaba mis alejado de mis intenciones ante gl titulo
y el texto. Por eflo, hube de realizar la obra sobre grafias cuya
interpretacion debia ser rigurosamente observada.
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Una vez informado de las caracteristicas fonologicas del tex-
to, forma del mismo, etc., habria de encontrarme con problemas
formales en la utilizacion de los mencionados medios. Pero antes,
volvamos a las preguntas pendientes de respuesta. La pregunta
basica era si existia relacion entre el poema y el titulo. Poema
que como se recordara carece de entidad lingiiistica. No asi el ti-
tulo, que la tiene. La segunda pregunta era consecuencia de la an-
terior y trataba de encontrar el punto de intersecciéon. Respondi
afirmativamente a la primera pregunta. Si tomamos el texto co-
mo un conjunto de objetos sonoros (lo son en realidad), y pro-
vocamos con ellos a la fuente sonora (en esta ocasion la voz) me-
diante técnicas que afectan a la funcion fisiologica de la respira-
cion, en sus tiempos aspiracion y espiracion, y si creamos difi-
cultades mediante interrelacion de alturas, dinimicas, procesos
melodico-intensivos no naturales, llegariamos a situaciones li-
mite que afectarian tanto al factor expresivo como sonoro y vi-
sual (éste, en la presencia fisica de la intérprete). Por todo ello,
entendi que manejando estas técnicas podia acercarme a un pro-
bable pensamiento del autor del poema, en cuanto a relacién
de entidades se refiere.

Pasando a la segunda cuestion, diré que después de un ana-
lisis del texto (donde hallamos un masivo empleo de fricativas,
etc.) llegué ala conclusion de que el punto de interseccidén pudie-
ra estar en el “simbolismo literal” de sus fonemas. Fricativa: del
latin fricatus; de fricare, frotar... Fricar: del latin fricare; verbo

transitivo restregar... ;Fue éste el criterio ideologico seguido por -

el autor del texto? No lo sabia, lo cierto es que por estos medios
crei llegar a un significado —el mio como misico— a través de un
texto carente de significados concretos, dependiente de un titu-
lo en el que se da valor de “‘signo lingiiistico”, esto es, concepto
e ‘““imagen acustica”. Después supe, porque me lo dijo Lily, que
habia acertado a localizar la intencion del autor del texto.

La forma de la obra se explica a través de estructuras bre-
ves, compuestas de grupos fonologicos —seria tedioso especifi-
car su composicion— desde las que llegamos a otras estructuras
mas amplias, en nimero de catorce. Por otro lado, y a modo de

- columna vertebral, se yuxtaponen unas alturas fijas, es decir, pen-
tagramadas, que conforman una estructura serial.

La voz puede pertenecer a cualquier registro de mujer. En
una nota se advierte que la estructura serial puede ser transpues-
ta a la tesitura mas comoda para la intérprete.

Para terminar con esta obra, afiadiré que mi intenci6n al rea-
lizarla fue la de llegar a un subjetivismo con métodos y medios
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objetivos, por lo que se recomienda a la cantante observar la ma-
xima fidelidad a la semiografia de la partitura.

En el Libro de los Proverbios, cap. VIII me planteo un resu-
men de los medios utilizados hasta entonces. Pe_ro en esta obra,
que cronolégicamente es inmediatamente posterior a la que aca-
bamos de analizar, también hay algin planteamiento nuevo que
conviene especificar. Representa por lo tanto un paso mas, den-
tro de la escala técnico-expresiva cuya atpphacmn, repito una
vez mas, tengo presente al inicio o proposicion de una nueva obra.

En la realizacion del Libro de los Proverbios, por primera
vez y de manera simultinea, opongo dos planos cuyas caracte-
risticas son muy diferentes entre si. El primero de ellos consiste
en un nimero determinado de “alturas fijas” (pentagramadas) y
el segundo estd compuesto por alturas “no fijas” degwadas de ar-
ticulaciones melddico-intensivas de las palabras. Es éste un plano
de una gran fuerza expresiva debido a que el tejido sonoro es-
t4 fundamentado sobre bases fisiologicas de la voz, resultando
un complejo aleatorio que se opondra (con esta qaractenstlca)
al plano de “alturas fijas” que, a su vez, qbtendra su refrenda-
ciébn para la marcha o discurso musical. Digamos antes d_e con-
tinuar, que la obra esta escrita para cuarteto de voces solistas y
coro, dividido hasta un niimero de doce partes a lo largo de la
obra. ;

Al realizar esta labor de oposicion tuve muy en cuenta_ei
poder po!arizacior que habria de ejercer el primer plano mencio-
nado, es decir, el de las “alturas fijas” sobre el segundp, por lo
que la dindmica a establecer en esas partes de la obra seria uno de
los factores predominantes a considerar. s

La forma de la obra se compone de una sucesion de grupos
o unidades de pensamiento, realizados en parte mgchante super-
posicién o yuxtaposicién de los planos arriba mencionados. Es la
base dialéctica de la obra. )

Texto: El titulo de la obra anuncia al mismo y de alguna
manera quise dar su ideacién. Tomé el capitulo VIII del Libro de
los Proverbios (Invitacion de la Sabiduria, Excelencias de la Sa-
biduria, La Sabiduria en la Creacion) por considerar que las ca-
racteristicas de orden semantico que concurren en él habrian de
situarme en una posicion apta para mi praxis. Mi intenqlop,_ pre-
via a la eleccion de un texto, fue la de huir de todo subjetivismo
que pudiera dictarme el contenido semént.ico del texto para de
esta manera poder adentrarme con entera libertad en la objetiva-
cion del mismo. _ e~

Entramos ya en las razones que motivaron la composicion,
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la técnica y la finalidad de la obra que lleva por titulo Cantata se-
miofénica.

En 1972 y alo largo de todo ese afio, la sintesis de mis i
apuntaba hacia una obra en la que el factor semiologico prtl)ggt
viese todp un proceso estructural. Entendia que, partiendo de la
seml.ologla (def'mida'ésta como ciencia que estudia los sistemas
dfe signos, lenguas, codigos, sefializaciones, etc.) y a través de me-
dl?’s como texto, voz y gesto, podria alcanzarse el “signo iconi-
co”, maxime si meditamos acerca de la “percepcién temporal”’
(fact:or importantisimo en la valoracion de una obra) y las dife-
rencias que se perciben entre una obra producida “en vivo’ (audi-
cion wsuah’zada) y la audicion reproducida mecanicamente.

1}Jegue ala conqlusién, en ese periodo de tiempo en el que
se articula la ideologia de una obra, de que para la nueva compo-
sicion debia contar con un medio de expresion en el que el gesto
y texto tendrian que producirse de manera paralela e inseparable
rechazando todo lo que fuese subjetivo, caprichoso y arbitrario?
glalgziotoy le &-;gdio sen’a?e hlaherentes entre si, por lo que el autor

ndria presente las posibili isti

presi\g)—semiolégicas del mismo.p DIRACe.Y, pemmclenistions i

sta fue la razon de que a mediados del mes de juni
comenzase la _historia de la obra encaminando misJ;Ialslgsdlialc?aT 3i
Instituto Nacional de Pedagogia de Sordos. En este magnifico
centlzo fui recibido por la directora y parte del personal docente
A_ mi eqtepder, extrafiados en principio ante la relacion que pu:
diera exlst}r entre un compositor y el Centro. Les expuse amplia-
menf,e las ideas y razones de mi visita, ideas y razones que fueron
seguidas con la maxima atencién e interés. Poco después, recibia
una 3ma“ble_ invitacion para asistir al acto de la “Primera; Comu-
nion” y ‘Flesi_;a de fin de curso”. Respecto al primero de los ac-
tos puqdo decir que comprobé con entera satisfaccién que estaba
en lo cierto en cuanto al valor expresivo e incluso dramitico que
se dt.asprenc_l‘e, al menos para quien presencia por primera vez, una
g;a:;llf:;stz’l’cml:l de las _ca.ratlzten’sticas citadas. En el acto de "‘Fin

0’ pude apreciar el gran senti i
alumr];os i aquel% eclat, gran sentido que del ritmo poseen los

osteriormente consultaria algunos de los libro i
para la educacion de sordos. Entre ellos, puedo citar iggz‘:;sﬁxf
tiguo de Jua.n. Pablo Bonet (1579-1673) Educacion de sordomu-
dos. De la misma manera, y con criterios de investigacion, fre-
cuenté actos religiosos (misas) que en algunas iglesias de M;drid
se ofician pqr’sacerdotes sordos para esta poblacion madrilefia.

Proseguiré la historia de la obra de manera paralela al proce-
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so ideolbgico de la misma ya que éste es, precisamente, quien da
origen a los pasos seguidos por aquella. ;

Ya he mencionado anteriormente términos como “signo ico-
co” y “signo lingiifstico”, términos ambos a resaltar por su vital
importancia, ya que sobre ambas entidades habia de estructurarse
todo el montaje, tanto técnico como ideologico, de la obra. Es
mas, puedo decir sin ningin género de duda, que la razon de ser
de 1a Cantata semiofénica es la consecuencia de la yuxtaposicion
de criterios lingiiisticos e iconicos.

Una de las mayores preocupaciones en la ideacion de la obra
fue precisamente la interaccion y objetivacién de ambos signos.
Me preguntaba cémo y de qué medios debia disponer para evi-
denciar, semiologicamente, ante un auditorio, todo un proceso
sonoro y visual, estructurado a través de los mencionados signos.
Esta preocupacién no concluyo hasta decidir que el vehiculo ido-
neo para amalgamar ideas iconicas, lingiiisticas y semiologicas,
fuese un grupo o coro de sordos, ya que el hecho gestual en ellos
no es gratuito, puesto que con é] alcanzan cualidades iconicas y
lingiifsticas que atafien plenamente al significante y significado.

Una vez decidido que fuese el grupo o coro de sordos el
vehiculo para la objetivacion de ideas semio-expresivas, mi aten-
cion se centraria sobre la construccion de una serie de razones en
las que apoyar el valor seméntico del texto. '

Igual que en el caso del Oratorio Panlingiiistico, mis pasos
se dirigieron a la villa de Atan en busca del profesor etnologo
José Miguel Barandiaran. Posteriormente visité Vera de Bidasoa
donde me recibid Julio Caro Baroja, para finalizar en Urdiain con
José Maria Satristegui. Mis consultas a estos tres eminentes et-
néblogos apuntaban hacia las posibilidades que podria ofrecer la
etnologia a la misica. Binomio que crei apto a la hora de cons-
truir un texto para sordos. Este fue realizado después de formu-
lar las siguientes preguntas: ;Coémo se entiende la evolucion so-
nora a través de la Etnologia? ;Cual es su criterio referente a una
evolucién organoldgica musical de la Prehistoria? (Existe en el
hombre una relacién entre el sonido de sus expresiones (fone-
mas) y la intencién de reproducir dicha expresién sonora por me-
dio de objetos? jHay posibilidades de traduccion de un texto
(conceptos nada mas) a un lenguaje que podriamos llamar etno-
lbgico? ;Qué conocimientos poseemos acerca de la evolucion fi-
siologica de todo nuestro sistema vocalico?

Tras este trabajo previo a la realizacion del texto, llegué ala
conclusién de que, a juzgar por la ideacién que venia formando
cara a la futura obra (recuérdese al grupo de sordos como medio
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de actividad expresiva), su significado debia apoyarse so
mas intimo y ancestral del hombre, el Hombre,pge!,;xeradorl:lrt:i:z3
da su Q{oblematica, con sus reacciones e inquietudes primarias, su
evolucion, ete. Asi se lo hice sabler al profesor Satristegui. ’
Pespues de indagar sobre psicologia de los pueblos primiti-
vos, instintos fie animales, etc., convinimos que la construccion
del !;exto debia realizarse sobre un esquema compuesto de tres
secciones: 1) ESTADOS DE ANIMO. 2) ACTITUDES, y 3) SEN-
SACIONES. A los estados de 4nimo corresponden varios tipos y
asi en las otras secciones de acuerdo con el siguiente esquema:

EL HOMBRE

I
ESTADOS DE ANIMO

EUFORICO DEPRESIVO
Aleqr |’a-1 Tristeza
O_ptumlsmo Pesimismo
Fiesta Luto
|
ACTITUDES
AMOR OoDIO
Simpatia Antipatia
Efusién Miedo

1
SENSACIONES

Placer Dolor
Calor Frio
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Una vez en posesion de este boceto, mi trabajo se centraria
en su factibilidad por parte del grupo de sordos. Con este motivo
visité por primera vez a Jesiis Ayerra, sacerdote sordo, director de
uno de los centros madrilefios para jovenes sordos de ambos se-
xos. Mostrd, desde el principio, un gran interés por la obra que

proyectaba y me prometié ponerse rapidamente a trabajar, pro-

mesa que cumplid ya que pocos dias después, disponia de una ex-
plicacién acerca de las expresiones y mimica de cada uno de los
conceptos. Asi, de “alegria” “optimismo” y “fiesta’’ escribia: “la
expresion mimica se reduce a un gesto para los dos primeros con-
ceptos; el tercero, “fiesta”, tiene el suyo propio. De “tristeza”,
“pesimismo” y “luto” aclaraba: “los dos primeros conceptos tie-
nen el mismo equivalente mimico y el tercero tiene el suyo pro-
pio. Los dos primeros (tristezay pesimismo) son un estado animi-
co de desaliento manifestado en la expresion facial. En el caso del
concepto “luto” no se va mas alla de una referencia directa a la
muerte y a las costumbres de ella derivadas (ropas negras, etc.).
Del “amor” escribia: “a) se expresa con un gesto tipico, b) toda
la fuerza del amor proviene del corazdn.” Asi se explicaban los
gestos de cada uno de los conceptos.

Adema3s de los gestos propios, otros aspectos, de caracter ex-
presivo, habrian de interesarme ain por considerarlos de capital
importancia para la obra. Serian éstos el conocimiento por mi
parte del modo de “significar” las letras y, por otro, las caracte-
risticas de las mismas al ser sonorizadas por los sordos, ya que al-
gunos signos de nuestro abecedario son para ellos practicamente
nulos. Es precisamente la dificultad de ejecucion de estos signos
del lenguaje, la que iba a brindarme la posibilidad de localizar pa-
ra la obra momentos verdaderamente dramaticos.

‘Por fin, acabarian mis consultas al Padre Ayerra exponien-
do criterios de grafizacién ideados exclusivamente para el coro de
sordos, puesto que factores que atafien al valor semantico de las
palabras dificilmente podrian ser interpretadas de manera fiel y
rapida en el momento preciso exigido por el valor temporal de la
obra. Por ello ideé, a manera de jeroglifico, tres graficos represen-
tando rostros que personifican estados de normalidad, pesimismo
y optimismo en el hombre.

Hasta aqui he hablado solamente de palabras-concepto que
en expresion del grupo de sordos, resultan fundamentalmente
“iméagenes visuales”, pero debemos tener en cuenta que ademas
de éstas y de su sonorizacion, dichas palabras pasarian a conver-
tirse en “imégenes aciisticas”, con su correspondiente significa-
do gracias a un coro normal formado por sus cuatro cuerdas ¥
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dos voces solistas, soprano y baritono. Debido a ello es por lo
que los mencionados conceptos necesitarian, por exigencias de
orden formal, temporal, e incluso de orden semantico, de un ma-
yor despliegue sintéctico. Para llevar a cabo esta exigencia acudi
a sinébnimos y antonimos asi como a frases explicativas de deter-
minados conceptos. Con ello aseguraba un material textual ido-
neo para la consecucion de la obra.

El coro de sordos estid compuesto por doce hombres y doce
mujeres. El coro normal tiene que tener como minimo tres voces
por cuerda, pero se puede duplicar o triplicar. Hay también una
orquesta que a veces actiia imitando las técnicas empleadas en la
parte vocal. La respiracion, en sus tiempos de aspiracion y espira-
cién es decisiva por varios motivos. Con este acto que supone la
accion de respirar quiero significar al Hombre, su aliento, presen-
cia... supone criterios de orden visual y auditivo, constituyendo
a 1a vez una de las ideaciones mas perseguidas a través de todala
obra como es el “signo iconico”. El coro de sordos se expresa
después por un medio que se ha dado en llamar “etapa de lala-
cidén” y que constituye la fase prelingiiistica del hombre.

Hay aspectos formales que podrian ser objeto de estudio pe-

. ro estarian méas en su lugar en el marco de una clase de composi-

cidn; por ello, concluimos el comentario de la Cantata semiofo-
nica seialando que es el resultado de mi aspiracidén a alcanzar el
mayor grado de iconocidad (iconocidad como sinébnimo de fu-
sién organica de los elementos de la obra) a través de signos lin-
gliisticos y semiologicos. De ahi la necesidad de emplear (tras
comprobar que era perfectamente factible su concurso) un coro
de sordos, ya que por este medio existe la posibilidad de extraer
toda la expresion sonora, visual y semiologica (de ahi la parte del
adjetivo que comporta el titulo de la obra) que entraiia cada una
de las palabras, expresando ideas que afectan a lo méas profundo
y primario del hombre: estados de animo, actitudes, sensaciones.

IV

En este apartado final me voy a proponer basicamente dos
cosas: primero, mostrar la linea de trabajo que he seguido desde
la conclusién de la Cantata semiofénica, es decir, las investigacio-
nes que he realizado en el terreno de la composicién, durante el
Gltimo lustro de la década de los 70; segundo, explicitar la com-
ponente vasca existente en parte de mi musica y dejar claro que
ésta'no consiste en otra cosa que contribuir —por encima de to-
dos los ismos— al arte universal a través del pensamiento vasco.
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No seremos exhaustivos en el primer punto para no convertir
estas lineas en un catdlogo, pero procuraremos que estos ulti-
mos conceptos queden perfectamente claros.

Empezaremos hablando acerca de la “Esencia de la misica
vasca’ (1), pero ‘naturalmente con optica de compositor. La idea
no puede ser mas atractiva porque nos va a permitir analizar la
que denominamos “musica vasca” y, por otro lado, nos permi-
tira reflexionar sobre su ‘“‘esencia”.

’ élgunas veces nos hemos preguntado como enfocar una com-
posicion en la que el contenido sonoro tenga alguna relacion con
el pensamiento vasco. Esencia, vivencias, folklore... palabras que
preocupan ante un hipotético trabajo musical.

A_ntes d_g seguir adelante haremos las aclaraciones siguientes:
1) La intencion .de estas lineas es la de indicar un posible camino
a seguir entre otros muchos que pueda haber (folklore, juego de
vivencias, organizacion de objeto sonoro-tactiles...) ante la com-
posicion de una obra musical cuyo contenido, como dijimos mas
arnba,_ teng:} que ver con el pensamiento vasco. 2) Hacer posible
una discusion sobre el tema, lo que no quiere decir que resolva-
mos definitivamente el problema que se nos plantea. 3) Apuntar
hacia la realizacion de una obra musical.

Al reflexionar sobre la naturaleza de la musica, se comprue-
ba que lo permanente, fundamental e invariable de ella, es su pre-
sencia bg;nporal va que los fendmenos fisicos (ruidos, sonidos) y
percepcion de la ausencia de éstos (silencio) precisan para mani-
festarse del factor tiempo. La distribucion y organizacion que ha-
gamos del material sonoro (dentro del hecho fundamental que
comporta la naturaleza de la miusica) evaluara el grado de comu-
nicacion dq la obra. Hasta aqui, resumimos brevemente la pri-
mera cuestion, la “esencia de la musica™.

Ahora hay que ver en qué consiste la “musica vasca” que pa-
ra unos reside sencillamente en el folklore, para otros en lo viven-
cial. ?a_ra los primeros el problema de caracter estético parece que
es minimo, con los segundos ocurre todo lo contrario. De ahi que
a..lg’uncm compositores, al relatar su trabajo sobre musica que nos
sitha en una determinada area geografica, digan: “he tomado pa-
ra la realizacion de la obra el espiritu, la esencia de su musica
evoco, describo, etc., etc...” y con estas palabras parece que quiez

1 Esencia_ de Ia_ miisica vasca. Fue el enunciado del tema de una “Mesa redonda™ en
la que mtef}rme ¥ que tuvo lugar en Tolosa en 1972, dentro de su importante y
a(_:redxtado Festival de la cancidn y polifonia vascas para masas corales” de aquel
afio.

232

%‘f

ren eludir el hecho de haber tomado uno o varios objetos que ain
caricaturizados o brevemente apuntados, pertenecen al folklore.
En realidad, creemos que el compositor trata por todos los me-
dios de desvincularse, o por lo menos lucha de alguna manera por
desconcretizar algo que su propia técnica (llimese tonalidad, rit-
mo, armonia...) le estd condicionando. Al parecer, existe una
pugna entre la servidumbre a una técnica (que comienza a que-
darle corta), y la ideacion sonora que su pensamiento estético in-
tuye. Seguiremos profundizando en lo que significa componer
musica vasca, pero antes hay que hacer alguna apreciacion.

Las dos vertientes por las que ha transcurrido la musica a
través de su historia son: la musica de expresion semantica (vo-
cal) y la misica de significacion estructural (musica que recibe la
denominacién de “pura”). Tanto una como otra vertiente han si-
do vehiculo de manifestacion y cultura de los pueblos. Ahora
bien, ante la audicién dada por una gran orquesta de determina-
da obra instrumental que se dice vasca y cifiéndose a la ‘“esencia-
lidad” de las cosas, nos preguntamos: ;jDonde reside el entronca-
miento entre la misica que escuchamos y el pensamiento vasco?
Pues nos cercioramos de que todo el desarrollo de la obra asi co-
mo la proposicion formal de la misma, puede pertenecer a ésta
como a otras muchas geografias. Solamente ciertos ritmos, melo-
dias, etc., reconocibles en esta tierra, no por su entroncamiento
con el pensamiento vasco, sino por un imbricado de vivencias,
cuya profundidad en el tiempo se nos antoja reciente, infor-
man de la proposicién del autor. Habra que pensar que éste se
encuentra mediatizado (y aqui entra toda su formacion musical
clasica recibida) por una forma de sintaxis ajena por completo a
la idea que pretendia realizar. ;Como se podria emprender la
composicién de una obra musical vasca de tipo instrumental?
Parece obvio que lo primero que habria que hacer seria investi-
gar sobre organologia, ampliando esta ciencia en objetos, herra-
mientas de trabajo, utensilios de todo tipo que el puebio utilice
o haya utilizado.

En segundo lugar, enfrentarnos con la tarea mas ardua que,
en nuestro parecer, consiste en entender la manera de compor-
tarse de todo el material sonoro ante la percepcion auditiva, pues
de obedecer éste a una sintaxis propia de la llamada musica tra-
dicional, nuestro trabajo seria baldio.

Si queremos hacer una obra vocal vasca tenemos otras po-
sibilidades. El texto en euskera condicionaria en principio y par-
cialmente, la relacidn de los sonidos y la distribucion de éstos en
el tiempo, e incluso nuestra propia reaccion psicologica motiva-
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da por la significacion expresiva del término. No cabe duda, que
para enfrentarse a la composicion de una obra vasca, resulta de-
cisiva la eleccion del material sonoro.

Por lo expuesto, se vera que prescindimos del material que
habitualmente se ha venido empleando, prescindimos también
de una composicion en la que tomen parte vivencias correspon-
dientes a obras tradicionales, y renunciamos igualmente alo que
podriamos llamar “organizacion de objetos sonoro-semanticos”.
;Donde, pues, y de qué punto partiremos para nuestra obra? Por
ser vinculo y eje cultural a través de la profundidad del tiempo y,
no lo olvidemos, por el hecho de ser el iinico objeto sonoro/an-
cestral vivo que se posee, creemos que hay que partir de la pala-
bra. De la palabra partira toda la estructura de la obra; su estudio
nos conducira a cualquier estadio de la expresion musical, llega-
remos a musicas de significacion semantica e instrumental (re-
cordemos que con la repeticion miiltiple de una misma palabra,
su lado semantico se pierde para pasar al estructural). Todo el
mecanismo de la composicion sera dictado por la palabra.

Los medios de expresion de que actualmente dispone la
técnica musical (como consecuencia de una evolucion estética)
mas la posibilidad de crear otros —motivados por una actividad
investigadora— nos permite consultar el campo de la ciencia et-
nplt’)g‘ica y lingiiistica como antes pudimos hacerlo en un can-
cionero.

Con semejante criterio obtendremos un material maleable y
eficaz frente a la rigidez de la tonalidad, incluso de la atonalidad,
rigidez que, en el caso de la tonalidad se produce por los pivotes
en que se apoya (tonica, dominante, subdominante) y, en lo refe-
rente a la atonalidad, por las alturas fijas que condicionan tam-
bién la libertad tonoldgica de los grupos fonicos. Esto es algo que
hemos practicado con textos vascos y no vascos.

Para el caso de una obra vasca se impone la eleccion de un
texto cuyo contenido sea rico en caracteristicas iconicas. Después
analizariamos la tonologia de la lengua ya que, como ya hemos
dicho, la entonacién es su principal caracteristica, de la cual se
derivan polaridades tonales. Los procedimientos son los ya pre-
sentados hasta este momento. Insistimos: (y con ello terminaba
mi actuacion en la mesa redonda) la palabra es el Ginico objeto
sonoro ancestral vivo que poseemos y nos servira de entronca-
miento entre misica e idiosincrasia de un pueblo.

Seran las “raices basicas” de una lengua ancestral, como es
el euskera, las que al evidenciarlas daran un contenido de sabidu-
ria, ciencia y sonoridad, en perfecta fusion organica —cual pare-
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" evidenciando contenidos expresivos y semantjeosdes dloma,

ce que surgieron— en la obra Izena ur Izana. La idea central va a
consistir en extraer del medio semantico contenidos sonoros (no
arbitrarios) que dicha materia sonora pudiera representar. Es una
blsqueda de la imagen acistica de un texto.

Me atreveria a afirmar, a titulo muy personal, que es ésta la
forma mas apropiada para localizar en el euskera significados in-
manentes, residentes por lo tanto en la imagen actstica de sus
fonemas. Con ello se daria, de algin modo, respuesta a la afir-
macién de Schloezer cuando dice “en misica el significado es in-
manente al significante y el contenido a la forma a tal punto que,
en rigor, la musica no tiene un sentido, sino que es un sentido”.

Quiero ampliar este criterio, precisamente a través de Izena
ur Izana, que en misica el significado es inmanente al significan-
te y el contenido a la forma, si, pero que ello puede ampliarse a
través de una obra instrumental (tras adjudicar que la voz huma-
na como imagen aclistica es materia puramente instrumental) ba-
sada en conceptos latentes en muchos sonidos del euskera, inhe-
rentes a su vez, a materia y forma, sin por ello romper la unidad
de sentido (porque la misica es un sentido) unidad de sentido
que sonido, forma y en este caso significado, la entraian.

La ideacion estética de Izena ur Izana consistio, fundamen-
talmente, en tratar de alcanzar un maximo grado de icon_oqidad,

poder y veracidad.

Hay que tener en cuenta la singul#
que naturaleza y signo, lejos de la arbit
los idiomas modernos, configuran una
dio de las “raices basicas” del euskera fy
la realizacion de esta obra. Es mas, tien _ D
te en una dialéctica desarrollada entre el ug\;_.':
cidn, diseccidn, etc., de sonidos pertenecientessd folcnads
bas por un lado y, por otro, a la presencia fisica y expresiva d_e
éstos en el tiempo. Ambas tentativas constituyen por su objeti-
vidad razones entroncadas en parte con el pensamiento actual,
como cuando se dice, por ejemplo, de la filosofia contempo-
ranea que ésta es hoy una ciencia dialéctica que investiga la rea-
lidad en proceso y la cierra en totalidades.

También me he preocupado por todo lo concerniente a la
intuicién. Por esta razén se centrd mi atencion en un breve en-
sayo de Imanol Magica, publicado en 1975: Teoria de la forma-
cién de las lenguas vista a la luz del euskera. El libro, llegaglo a
mis manos un poco por casualidad en abril de 1977, sirvio de
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punto de partida para poder realizar una obra en la que el factor
sonoro-fonético debia tener, a nivel iconico, su correspondencia
plastica (ballet). :

A traves del mencionado ensayo he ido obteniendo informa-
cion acerca de las propiedades iconicas contenidas en las vocales
y consonantes del idioma. Silabas pertenecientes a las “raices ba-
sicas” como iz, ur, bel, ar‘ zar ponian en mis manos niicleos de
expresion de tanta vitalidad como significacion. Por ello, el en mi
ya viejo dilema acerca de la precisa denominacion de miisica vas-
ca, se esclarecio en parte ante las primeras lineas del mencionado
ensayo cuando dice: “las lenguas primitivas que poseen raices
propias o raices en la madre tierra, como lo es en lo vital la gené-
tica de los pueblos, son de base fonética, ya que al tratarse de la
palabra que es sonido, debe buscarse su origen o piedra ara en el
fonema.” Coincidiendo perfectamente con lo dicho anteriormen-
te sobre la palabra como Unico objeto sonoro ancestral y vivo que
poseemos.

Pues bien, en busca de una respuesta a todo ello fue encami-
nado mi trabajo, con el deseo de alcanzar una expresion plastica
(ballet) como consecuencia de la relacion entre vibracion, soni-
do, fonema y significado. Por ello, de las dos partes que consti-
tuyen la obra, la segunda esta integramente dedicada a alcanzar
tal fin, es decir, conseguir que el movimiento coreografico, mas
que prolongacion, sea identificacion con los factores idiomaticos,
procedentes todos ellos de la energia vibratoria que la naturaleza
del idioma posee.

En la primera parte se trata de objetivar un texto. Sirva co-
mo muestra el trabajo con alguna de sus palabras. Por ejemplo
“itza’ (palabra). Mi labor consistio en analizar cada uno de los
cuatro fonemas de que-consta la palabra “itza”, en cuanto a sif-
nificado dentro de la lengua a que pertenecen. Asi, el sonido “i”’
que en orden de aclstica es el mas agudo, representa segan Mu-
gica, la inteligencia o penetracién en lo denso y nos da la nocion
del pensamiento. “Tz”, la conjuncion de ambos sonidos o fone-
mas, produce la idea de cantidad; ademas, la “z”’, consonante de
actividad inmaterial, hace referencia a la energia nerviosa. Por
otro lado, si no estd catalizada por ninguna vocal, indica energia
no densificada. Sirva de ejemplo la silaba “iz”’ (luz).

La vocal “a”, cuarto y Gltimo de los fonemas indica tam-
bién una energia activa y es la vocal positiva y masculina. Todos
estos frabajos previos consideré como punto de partida para la
consecucion de la obra. Ver fig. 4. Concretamente, de la pala-
bra “itza’” puede decirse que seran los valores de altura, densi-
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dad e intensidad de sus fonemas (parametros fundamentales en
toda musica) los que habrian de dictar el camino musical a se-
guir. Ademas me he auxiliado con formas concernientes a la poe-
sia de Sabino Muniategi intérprete del ensayo de Migica. Hasta
aqui he hecho hincapié, si no en todas, si en algunas de mis obra
obras vocales sobre las que hablé en publico. He recordado tam-
bién una “Mesa redonda’” que tuvo lugar en Tolosa en noviem-
bre del 72 bajo el enunciado de “Esencia de la musica vasca”.
De mi musica instrumental, que ocupa mas del cincuenta por
ciento de mi Catilogo, no he hablado, pero quisiera creer que co
con lo dicho, cualquiera se puede hacer una idea de los cami-
nos que ha seguido hasta el presente mi evolucion c}e composi-
tor. Sirvan pues, estas paginas para complacer a mi buen ami-
go Emilio Casares, quien ha tenido la gentileza de interesarse por
la trayectoria de mi vida y trabajos.

Agustin Gonzdlez Acilu
Madrid, febrero de 1982
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OBRAS

Canciones (1957) (Tres “Lieder”). Estreno: Madrid, 1957. Para Soprano y
Piano. 9¢. d
Sucesiones superpuestas (1962). (Cuarteto n.% 1). Estreno: Madrid, 1963.
Cuarteto de cuerda. 20¢,

Tres Movimientos para Piano (1963). Estreno: Pamplona, 1965. Piano solo.
7

Concierto para Orquesta de cuerda (1964). Orquesta de cuerda. 18°. Alpuer-
to.

Estructuras con 24 Sonidos (1965). Estreno: Madrid, 1968. Para guitarra de
cuartos de tono. 4°.

Imdgenes (1965). Estreno: Madrid, 1968. Guitarra, 4°.

Contracturas (1966). Estreno: 1967. Flauta, Flautin, Clarinete (Sib), Clari-
nete bajo, Trompa, Trompeta, Viola, Violoncello, Xilofén, Vibrifono.
EMEC. 7.

Dilatacién Fonética (1967). Estreno: 1968. Voz, 2 Violas, 2 Violoncellos.
12¢,
Presencias (1967). Estreno: Amsterdam, 1969. Piano solo. 7°. EMEC,

Aschermittwoch (1968). Estreno: Madrid, 1968. Voz, Flauta-Flautin, Clari-
nete (Sib), Fagot, Trompeta, Percusién, Piano, Violin, Viola, Violoncello.
13“. Alpuerto.

Interacciones
Pulsiones (1969). Clavicémbalo. 4°.

Simbiosis (1969). Estreno: 1971. 3 Voces, 2 Flautas, Flautin, Trompa,
Trompeta, Trombén, Violin, Violoncello, Piano y Objetos sonoro-tictiles,
12°,

Rasgos (1970). Estreno: Cadiz, VII-1972. Piano solo. 5°.
G. A. Bécquer 70 (1970). Estreno: Madrid (Ateneo), 1971. Voz y Piano. 5°.

Oratorio Pan-lingiiistico (1970). Premio Nacional de Miisica. Para 5 Solistas,
2 Coros y 2 Orquestas sinfénicas. El texto en dos idiomas (castellano y eus-
kera). 35°. Alpuerto.

Interfonismos (1971). Para 2 Voces solistas principales, 12 Voces solistas y
Orquesta. 20¢.

Seriegrafonia (1971). Estreno: San Sebastisn, 1974. Soprano, Baritono,
Flauta, Trompa, Violoncello. 5°. Alpuerto.

Ejercicio para Voz (1972). Voz y Piano. 4°.

G. G. G. in Memoriam (1972). Estreno: Madrid (Ateneo), 1976. Voz, Vio-
lin, Viola, Violoncello. 5¢. Alpuerto.
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Himno a las Lesbianas (1972). Estreno: Madrid (Ateneo), 1975, Voz sola.
4 30%. Alpuerto.

Entropias (1972-73). Orquesta. 3.3.3.3. —5.3.3.1. — 4 Perc. —12.12.9.9.6.
24¢,

Libro de los Proverbios (cap. VIII) (1973). Estreno: Barcelona, 1974. Cua-
tro solistas y coro mixto. 19°.

Hegeliana (1973-74). Violoncello y Piano. 15°.

Cantata Semiofénica (1972-75). Para Orquesta, Coro de Sordos y Coro ordi-
nario. 3.1.1.1.— 8.1.1.0. — 4 Perc. — 3.0.3.3. — 30",

Clarinete-Concepto (1975). Clarinete solo. 14°.
Omaggio a P. P. Pasolini (1976). Voz y Clarinete. 8°.

Arrano Beltza (1975-76). Estreno: Pamplona, 14-1-1977. Cuatro solistas y
coro mixto (texto en euskera). 20°.

Lim-Trio (1976). Estreno: Madrid, 1976. Clarinete (Sib), Violin, Piano. 10°.
EMEC.

Concierto para Piano y Orquesta (1976-77). 3.3.3.3 — 4.3.3.1 — 4 Perc. —
Piano —12.12.10.8.6. — 23",

Cuarteto n.° 2.

Espectros.

Izena ur Izana.

Diio de Guitarra para 24 Sonidos.

Quinteto de Viento.

A-Z. Violin, Viola, Violoncello y Piano (equivalentes a las combinaciones de
estos instrumentos: 4 Solos, 6 Dilos, 4 Trios y 1 Cuarteto).

Concierto para Violoncello y Orquesta.
Misica para Organo y Tres Trompas.
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