Agustin Gonzalez Acilu,
desde la reflexiéon

MARTA CURESES DE LA VEGA*

INTRODUCCION

La capacidad reflexiva, un rasgo esencial en el pensamiento del composi-
tor navarro més significativo de la segunda mitad del siglo xx, es uno de
los dos componentes que forman el binomio reflexién-abstraccién caracte-
ristico de la estética que Gonzdlez Acilu ha mantenido a lo largo de toda su
trayectoria como creador; el segundo de sus componentes, la abstraccién, es
seguramente el mds s6lido a través de las ideas-fuerza caracteristicas de su for-
ma de pensamiento que han dado pie y servido de enunciado a muchos ar-
ticulos e innumerables titulares de prensa a lo largo de cincuenta afos; la re-
flexién es el valor constante que desde la perspectiva actual da sentido a la
orientacién reciente de sus obras.

POETICA Y ESTRUCTURA

Agustin Gonzdlez Acilu (Alsasua, Navarra, 1929) ocupa un lugar propio
en el panorama de la musica de nuestro tiempo; este lugar no precisa defi-
nirse en términos generacionales por afinidad o coincidencia con otros nom-
bres de su misma promocién cronoldgica, ni tampoco en virtud de presu-
puestos contrarios, puesto que la diversidad de lenguajes expresivos —los prin-
cipios estéticos divergentes o incluso contradictorios en términos de ideolo-
gia compositiva— es algo habitual tanto en los compositores del 50 —mds co-
nocidos como Generacién de 1951— como en muchos otros grupos genera-
cionales'.

* Profesora Titular de la Universidad de Oviedo.

! Sobre el estudio del contexto generacional en el que se inserta la obra de Gonzilez Acilu, véase
“Una posicién bien definida”, en CURESES DE LA VEGA, Marta, Agustin Gonzdlez Acilu. La estética de
la tensidn, 2* ed., Madrid, ICCMU, 2001, pp. 17-27 (12 ed.: 1995).
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Desde la perspectiva actual hay al menos tres ejes fundamentales que ver-
tebran la obra —el todo orgdnico que constituye su produccién musical- de
Agustin Gonzélez Acilu. En primer lugar la interseccién entre dos naturale-
zas: la naturaleza fisica de los sonidos y la naturaleza sonoro-histérica que ha-
ce referencia al contexto cultural en el que se desenvuelven sus creaciones. En
segundo lugar se encuentra la conjuncién de dos culturas musicales, tonalis-
ta y atonalista, que interaccionan en su discurso. El tercer eje surge del andli-
sis independiente de cada uno de los elementos del binomio objetividad-sub-
jetividad: la objetividad para con la naturaleza de los sonidos y la subjetividad
en relacién al proceso de extraccién y seleccién de aquellos elementos sono-
ro-culturales intrinsecos en la combinacién fisica de los sonidos.

Es dificil sintetizar la poética de Gonzdlez Acilu en pocas lineas pero,
como principio abstracto previo al estudio de sus obras, se puede anticipar
a modo de punto de partida la consideracién de la materia sonora como ra-
z6n filoséfica: la materia sonora en si misma prescindiendo incluso de toda
significacién melédica, contrapuntistica o timbrica. Su atencién se ha cen-
trado siempre en las estructuras arménicas, el acorde como un gran todo y
las sucesiones o combinaciones acérdicas independientemente de sus rela-
ciones o funciones entre si. A ello se une su reflexién en torno a la eviden-
cia de los cambios mds puramente externos o superficiales que con fre-
cuencia se imponen sobre la profundidad de los procesos estructurales que
en realidad reflejan; pero, frente a estos fenémenos de superficie que en
ocasiones impiden adentrarse en los procesos internos del lenguaje musical,
el andlisis de sus obras revela el desarrollo coherente y firme de su pensa-
miento que ofrece como resultado un discurso sonoro al margen de ismos,
circunstancia extensible solamente a algin otro compositor de su genera-
cién.

En el caso de Gonzélez Acilu las razones compositivas —bien sean estéti-
cas, técnicas o conceptuales— que accionan la puesta en marcha del proceso
creador se fundamentan en un deseo expreso de manifestar el valor dialécti-
co que entrafia la materia sonora en todas sus dimensiones. El factor experi-
mental cobra asimismo especial relevancia si tenemos presente que para él la
construccién sonora se apoya en experiencias ideo-préicticas desarrolladas a
partir de dos tradiciones —tonal y atonal— que le conducen a la ruptura entre
técnica y concepto. No persigue en este proceso el deseo de aparecer como un
gran innovador, aunque sin duda en su desarrollo van apareciendo elemen-
tos nuevos, y si estd presente, en cambio, la necesidad de equilibrio entre el
dmbito humanistico y la forma de realizar y llevar a cabo cada proyecto, o més
bien de una simbiosis entre ambas cosas.

Desde el punto de vista formal, Acilu emplea estructuras que, en cada ac-
cién particular, se desarrollan tomando como base células sonoras arménicas
de signo muy variado; de este modo la forma siempre obedece a los pardme-
tros propuestos como desarrollo inicial del discurso. Ello no impide el recur-
so a estructuras formales tradicionales, aunque normalmente empleadas de
manera y con criterios muy personales. En otros casos la denominacién for-
mal revela a posteriori un desarrollo auténomo de las estructuras implicitas en
la partitura, de manera que el contenido sonoro se aleja total o parcialmente
de lo anunciado y previsible a partir del titulo; esta tltima circunstancia no
es muy frecuente —aunque existen ejemplos en su catdlogo— pues normal-
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mente cuando elige una forma tradicional lo hace con el propdsito de respe-
tar la arquitectura preestablecida formalmente.

En cuanto al proceso de creacidn, en el caso de Acilu no cabe hablar de
un procedimiento o método, sino mds bien de un sistema de investigacién.
Desde este punto de vista deben ser considerados, tras un amplio periodo se-
rialista, los procedimientos extractivos sobre los que moldea sus obras, con un
enfoque especulativo que es el que él les confiere, controlando su funciona-
miento a través de su cultura tonalista y atonalista, rescatando de esta dltima
la funcién estadistica, y orientando aquella primera de forma diametralmen-
te opuesta algunas de las tendencias sonoro-fisicas referidas en los plantea-
mientos arménicos de Edmond Costere? y siempre en funcién del mundo
post-atonal en el que se mueve la obra del compositor navarro.

El principio fundamental presente en el sistema desarrollado por Acilu
consiste en la consideracién general de que en torno a todo sonido giran a
manera de satélites otros sonidos, constituyendo todos ellos un ndcleo cen-
tral a partir de cual se generan formas arménicas intrinsecas y extrinsecas, te-
niendo siempre presentes los valores de atraccién correspondientes a actitudes
estdticas'y de movimiento. El resultado se plantea en términos de construccién
de una entidad acérdica con sonidos que a su vez aportan sus sonidos de
atraccién, puesto que por acumulacién y densidad de masa sonora se genera
una actividad, un movimiento que es necesario organizar.

GONZALEZ ACILU EN SU CONTEXTO HISTORICO

La figura del compositor Agustin Gonzilez Acilu se sittia de manera pre-
cisa en un momento emblemdtico de la historia de la musica espanola del si-
glo xx. En el panorama espanol de los afos cincuenta, la irrupcién de los
compositores generalmente agrupados como Generacién del 51 —entre los
que se encuentra Gonzdlez Acilu— representa un paso decisivo en la incorpo-
racién de la musica contempordnea espafola a las estéticas compositivas eu-
ropeas.

A partir de este contexto histérico, sociolégico y cultural en el que se lo-
caliza la presencia de unos ideales comunes —no de una estética unitaria— tra-
ducidos después en lenguajes individuales como soluciones personales a un
mismo problema, la significacién de la obra desarrollada por Gonzélez Acilu
debe entenderse a través del andlisis de su produccién musical, como explo-
racién de nuevas realidades sonoras cuya arquitectura se fundamenta en un
planteamiento ideoldgico, estético y técnico absolutamente riguroso. La ad-
miracién que siente el compositor navarro hacia la figura de J. S. Bach —que
se centra en ese equilibrio entre ciencia y humanismo que Acilu observa en él
mds que en ninglin otro compositor en la historia de la musica— parece tener
un paralelismo en la bisqueda constante de equilibrio que Acilu traduce en
dualidades de objetividad-subjetividad, concepto-medio de expresién, rigor-
libertad expresiva.

> CosTERE, Edmond, Lois et Styles des Harmonies Musicales, Paris, PU.E, 1954; COSTERE, Edmond:
Mort et transfiguration de I'harmonie, Paris, PU.E, 1962.
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Esta bisqueda, reflejada en éstos y otros muchos aspectos de su creacién mu-
sical, es la que ha ido configurando unos criterios compositivos personales, una
manera de hacer propia, que le distinguen de cualquier otro compositor de su ge-
neracién. Para Agustin Gonzélez el acto de componer es antes que nada pensar
en libertad, imaginar la mds amplia libertad posible; sin embargo, esta libertad de-
be ser limitada mediante la propuesta de un rigor técnico, formal y estético. El pa-
so siguiente serd imaginar nuevas razones que justifiquen por si mismas la des-
truccion de tales limites técnico-formales. Y es esta dialéctica la que se encuentra
presente en toda su produccién musical, desde la primera pdgina y durante se-
tenta y cinco afios de una vida dedicada a la musica, un camino marcado por la
busqueda constante de equilibrio a través de las dualidades antes mencionadas.

Los primeros afios en el desarrollo de los lenguajes de los compositores del
51 fueron en términos generales una etapa de andlisis, experimentacién e in-
vestigacién traducidos en un cierto radicalismo no siempre comprendido por
la critica. A mediados de los afos cincuenta sentian aquellos jévenes compo-
sitores la necesidad de adentrarse en el campo cientifico e idear otras formas
y metodologfas dirigidas hacia nuevas maneras de expresién. Asi describia el
compositor aquella época:

Esta actividad se llev a efecto con gran intensidad. No serfa aventura-
do decir que dificilmente podrian haberse substanciado formas latentes de
tensién a lo largo de casi medio siglo sin un intenso proceder teérico y un
largo comportamiento especulativo. Ahora bien, el camino recorrido no fue
nada fAcil ni cémodo. Todo lo contrario: fue 4rido y arduo en extremo.

Habia que comenzar desde la base. Las convicciones tenidas por in-
mutables venian perdiendo vigor a pasos agigantados. Un cambio brusco
de timén tenfa que sentar otras bases de ordenacién para con los sonidos.
Se imponfa comenzar pricticamente desde el principio. Debo decir que
para mi eso no fue lo peor y si lo fue el hecho de entender que, por pura
l6gica, la evolucién técnica habria de afectar grandemente a unas valora-
ciones pertenecientes a profundas formas de concebir la musica. Fui cons-
ciente de que una nueva manera de bacer llevaba implicita una nueva ma-
nera de sentir. Debia aprender un nuevo hacer paralelamente a un nuevo
sentir. Aquella experiencia ha venido contribuyendo a establecer sélidos y
firmes apoyos en el acontecer técnico, ideoldgico y dialéctico para con to-
das y cada una de mis obras.

Ha pasado el tiempo y todo aquello me ha traido a la memoria el he-
cho anecdético de por qué la renuncia a seguir adelante de muchos de mis
compafieros una vez terminados brillantemente los estudios de composi-
cién, cuando su aspiracién no era otra que dedicarse plenamente a la cre-
acién musical. Estoy totalmente convencido de que no fui yo solo quien
pasé por aquellos trances, ni tampoco el dnico en experimentar desorien-
tacién y grandes dudas hacia qué camino a seguir. Hoy la actitud de re-
nuncia motivada por la suposicién ya apuntada carecerfa de sentido. Los
tiempos no son ya como aquellos afios cincuenta en los que las obras de
Stravinsky y Bartok se recibian con muestras de abierta protesta. Reinaban
tiempos de intolerancia y repulsa a lo nuevo. ;Y pensar que el camino a se-
guir estaba timidamente inicidndose...!”.

> En CURESES DE LA VEGA, Marta, “Gonzélez Acilu: razén de discurso”, Doce notas, n° 42 (Ma-
drid, junio-septiembre 2004), pp. 44-45.
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En el campo de la investigacién lingiiistica aplicada al discurso musical,
la obra de Acilu es un caso sin precedentes en la musica espafola; el proceso
de investigacién y documentacién previa que dedica el compositor a cada
proyecto sonoro sostiene la validez de sus resultados. Pero si sus investigacio-
nes en el campo de la fonética y fonologia han dado fruto en obras vocales de
indudable significacién para la musica espafola contempordnea, ello no res-
ta trascendencia a sus realizaciones puramente instrumentales, que suponen
aproximadamente el cincuenta por ciento de su produccién musical.

El interés de su obra, su sistema personal de composicién, asi como sus
fundamentos lingiiisticos, y particularmente aquellos que se refieren al eus-
kera y la energfa sonora de esta lengua —sobre la que ha trabajado en varias de
sus obras— tienen en la actualidad una respuesta aceptablemente satisfactoria
en la consideracién y reconocimiento de su labor y la contribucién que re-
presenta para la musica de nuestro tiempo, por no remontarnos a los prime-
ros movimientos de incorporacién al lenguaje musical europeo, en los que sus
creaciones cobran atin mayor significacidén.

La diversificacién de tendencias que caracteriza el panorama musical es-
pafiol en las dltimas décadas ha dificultado la creacién de un sistema analiti-
co provisto de criterios unificados y vélido en su aplicacién a las obras de los
compositores contemporaneos. Abordar el andlisis de las construcciones so-
noras de Gonzdlez Acilu desde un enfoque técnico o incluso conceptual re-
quiere una metodologfa propia, aun concediendo una base de presupuestos
estéticos comunes con algunos otros autores de su generacién.

PUNTOS DE REFERENCIA

Después de muchos afios de conocer y trabajar sobre la obra de Acilu, de
estudiar y disertar sobre su obra y trayectoria en foros académicos, de charlar
y debatir con él sobre numerosos temas musicales, artisticos, literarios, histé-
ricos y politicos; de publicar articulos e incluso dos ediciones de un libro de-
dicado monograficamente a su produccién, su tltimo pensamiento, sin po-
ner en cuestién ninguno de los anteriores, resulta siempre el mds ldcido. La
correspondencia con Acilu durante casi veinte afos estd llena, sobre todo, de
reflexiones en este sentido.

Las conversaciones con el maestro navarro han sido constantes desde el
primer encuentro en 1987; la sensacién ha sido siempre la de estar ante al-
guien que conoce la historia de nuestro tiempo en todas sus dimensiones. Co-
mo muestra de ello, las dltimas anotaciones del compositor extraidas de nues-
tra correspondencia (anotaciones escritas a mano siempre): “A modo de bre-
ve repaso de mi trayectoria como compositor (a grandes saltos y épocas). Pun-
tos significativos”.

Los anos sesenta

Son varias las fechas que sefalan hitos 0 momentos definitivos en la tra-
yectoria del maestro navarro. La primera de ellas se remonta a los afios sesen-
ta, en concreto a 1962, cuando compone su primer cuarteto de cuerda, Suce-
siones Superpuestas, una obra-puente entre el tonalismo en el que se ha for-
mado académicamente y el atonalismo con el que ya se identifica de manera
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incipiente. Esto sucede el mismo ano en que le es concedida una beca extra-
ordinaria de la Diputacién Foral de Navarra y decide presentar su primer
cuarteto al Premio Samuel Ros; el jurado, constituido por don José Eugenio
de Baviera, don Angel Martin Pompey y don Cristébal Halffter, acuerda por
unanimidad conceder el premio a la obra presentada por Agustin Gonzdlez
Acilu bajo el lema “Lia”. Este primer cuarteto, en la dificil austeridad mono-
timbrica de la que el autor ha gustado tanto a lo largo de su carrera, tiene un
s6lido y doble fundamento: de un lado su indudable factura formal; de otro,
la firmeza de su planteamiento sonoro. Y es precisamente entonces cuando
comprende que cada obra de su catdlogo debe apoyarse en la experiencia al-
canzada con la anterior, y entiende también que el resultado dard razones de
toda indole para afrontar la siguiente, siendo cada obra un eslabén encami-
nado a constituir un todo orgdnico. El concepto de work in progress se con-
vierte en un principio que ya no abandonard nunca.

La dialéctica que genera la evolucién del medio y del concepto, en su dia-
cronfa y sincronfa, se prolonga en otra dialéctica resuelta a través de las ideas-
fuerza como razén de discurso. Es asi como nacen pdginas excepcionales para
piano —Presencias (1967)— o encaminadas a la especulacién fonética partiendo
del andlisis del signo lingiiistico a través de la lectura de Ferdinand de Saussu-
re: Dilatacion Fonética (1967), Aschermittwoch (1968) o Simbiosis (1969), en las
que el gesto aparece como constante desde la objetividad en su consideracién
hasta el valor icénico en la accién sonora. Simbosis supone una incursién, ade-
mis, en el mundo de las artes plésticas, un 4mbito por el que Acilu se habia in-
teresado unos afios atrds, desde que asistiera, junto al arquitecto y gran amigo
Rafael Moneo (a quien estd dedicada la obra), a los cursos sobre arte y cultura
en la civilizacién contempordnea impartidos en la Universidad de Roma. Afios
después, en 1968, a raiz de su visita a la exposicién de objetos sonoro-téctiles
del escultor Luis Garcia Nufiez —Lugdn— que tenfa lugar en la Galerfa Seiquer
de Madrid, y tras la conversacién mantenida con éste, Acilu se propone abor-
dar una serie de presupuestos técnico-expresivos que, como sugiere el titulo de
la obra, estdn encaminados a la consecucién de una perfecta simbiosis de tres
elementos dispares: un material sonoro procedente de un grupo de instrumen-
tos tradicionales, material fonético y efectos extraidos de las cinco esculturas so-
noro-tictiles creadas por Lugin: Gama-5, Vibrador, Objeto tdctil, L.S.A. (luz-
sonido-automdtico variable) y sonido blanco. El texto —treinta y cuatro nom-
bres y grupos sintagmadticos extraidos de varios textos de Ricardo Bellés— es ri-
gurosamente tratado aplicando los criterios analiticos fonéticos y fonolégicos de
Antonio Quilis* y Navarro Tomds’.

La obra fue objeto de estudio, afos después, por la artista pléstica Nisa
Goiburu, que recogié los resultados en Arte Simbiosis (Ilustracién 1)¢, una
publicacién que incluye la reproduccién de las cartas manuscritas de Acilu a
la autora de la exposicién y a Esperanza Abad, como intérprete de la obra.

4 QuiLss, Antonio, Curso de fonética y fonologia para estudiantes angloamericanos, Madrid, C.S.1.C.,
1964.

> NAVARRO ToMAS, Tomds, Manual de entonacién espaiiola, Madrid, Guadarrama, 1974.

¢ GOIBURU, Nisa, Arte Simbiosis, Tolosa, Itxaropena,1999.
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Nisa GOIBURU
ARTE SIMBIOSIS

= Fhsirrek s firmsten or datr uites o Lo debedy st dlpan v o bomper™

Iustracién 1. Portada del libro Arte simbiosis de Nisa Goiburu (Tolosa, Itxaropena, 1999)

Los afios setenta

El gesto, imprescindible para comprender esa linea de creacién iniciada, co-
bra ain mayor significacién en paginas como el Hymne an Lesbierinnen (1972),
la Cantata Semiofonica (1972-75), o Entropias (1972-73), sin olvidar la compo-
sicién que le harfa merecedor del Premio Nacional de Musica en 1971, Orato-
rio Panlingiifstico, obra resumen de toda una década en la que los intereses del
compositor han girado en torno al estudio de las posibilidades fonético-musi-
cales que ofrece toda lengua. El Hymne an Lesbierinnen (Ejemplo 1), un poema
sin aparente entidad lingiifstica, revela la importancia del gesto como integran-

(7] 701



MARTA CURESES DE LA VEGA

te de un c6digo —no sélo el gestual sino también sonoro-expresivo— que se em-
plaza en un texto sin aparente significado. El texto de Gerhard Riihm atrajo de
inmediato el interés de Acilu dada la aparente ausencia de significado del mis-
mo en relacién con su titulo. Un poema dividido en tres secciones que consta
de varios grupos de sonidos vocilicos y consondnticos; los grupos fonolégicos
de cada una de las tres secciones del poema no estdn asociados a concepto o sig-
nificado alguno, de manera que ello permite la posibilidad de andlisis desde un
punto de vista estrictamente fisiolégico, es decir, tomando en cuenta solamen-
te aquellos aspectos que interesan a su articulacién o fonacién y los efectos so-
noros que de ella se derivan. Este material resultaba idéneo como objeto de es-
tudio para Acilu, cuyas investigaciones en la fonética y la fonologfa han sido un
proceso ininterrumpido desde sus primeras incursiones en el dmbito de la lin-
giifstica a principios de los afios sesenta.
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Ejemplo 1. Agustin Gonzélez Acilu: Hymne an Lesbierinnen (1972), fragmento inicial
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En esta misma linea de especulacién con la tonologfa del idioma estd con-
cebida Arrano Beltza (1975-76), para cuarteto vocal solista y coro de cdmara
mixto, con texto en euskera de José Antonio Artze, Hartzébal. Los poemas es-
tdn divididos en cuatro categorias: visuales, fonéticos, liricos y sociales y en su
conjunto recorren, a modo de crénica histérica, una serie de fechas negras en
la historia del pueblo navarro que marcan su pérdida de independencia en
acontecimientos que parten desde el afo 1200 hasta nuestros dfas, incluyen-
do un fragmento de una cancién suletina del siglo Xv sobre la traicién del be-
amontés Conde de Lerin. Graficamente, las cifras van ordenadas segin su so-
norizacién fonética, y la superposicién de las mismas genera una connotacién
sonora de indole religiosa; pero ademds el recurso ideado por Acilu viene a re-
forzar el aspecto semdntico: “a manera de preghiera” (Ejemplo 2).
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Ejemplo 2. Agustin Gonzélez Acilu: Arrano Beltza (1975-76), fragmento

Los anos ochenta

A mediados de los afios ochenta la preocupacién fundamental de Acilu es
combinar las dos naturalezas de la musica. Ante el acto de componer, y en fun-
cién de ideaciones dialécticas, comienza a tener muy presentes las diversas natu-
ralezas que concurren en el arte musical. Una de ellas corresponde a la fisica de
los sonidos, siendo la objetividad la que rige los fines formales propuestos. La
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otra pertenece al fenémeno sonoro-histérico y cultural, siendo la subjetividad la
que acciona valores afectos a la comunicatividad. La interaccién de ambas natu-
ralezas habra de configurar en lo sucesivo su discurso y formalistica creacional.

De estos afios son sus Piano-Autoformas (1982), obra muy importante en es-
ta etapa (Ejemplo 3). El sistema de niveles creado por el compositor Ramén Bar-
ce —y que ha empleado en sus obras desde 1965— constituye el fundamento te-
érico de esta obra de Acilu, pdgina concebida a manera de ensayo discursivo a
partir del sistema ideado por Barce y del que se sirve como homenaje y al tiem-
po como demostracién de la posibilidad real de manipulacién de un procedi-
miento de construccién sonora ajeno a sus propios presupuestos —de hecho
contrario— sin detrimento de la impronta personal del compositor que prevale-
ce por encima de cualquier codificacién. La obra, que consta de cuatro seccio-
nes sin interrupcién entre si, correspondientes a cuatro niveles de los propues-
tos por Barce, estd concebida como planteamiento tedrico a modo de ensayo
discursivo a partir de los presupuestos del sistema de niveles. Con esta obra,
Acilu se adentra en conceptos racionales que atafien directamente a procesos de
evolucién-involucién de la materia sonora, y su forma de hacer queda, en defi-
nitiva, impuesta sobre dos sistemas que se niegan mutuamente.

L -

Ejemplo 3. Agustin Gonzalez Acilu: Piano-Autoformas (1982), fragmento inicial
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Junto a Piano-Autoformas destacan otras péginas igualmente representativas
de esta etapa, como Concierto para violoncello y orquesta (1982), Pater Noster “a
Luis Morondo in memoriam” (1983), la Partita Ontica (1987), el Triple Concierto
para violin, violoncello y piano (1987-88), la obra vocal O: Lur, Hain Hur (1988-
89) y, muy especialmente, el Concierto para violin y orquesta (Ejemplo 4), con-
cluido ya en los primeros afios noventa (1985-1993), que representa uno de los
momentos mds importantes en la trayectoria de Gonzalez Acilu. A mediados de
los anos ochenta, con el antecedente del Concierto para piano (1977) y Concierto
para violoncello (1982), y con la experiencia posterior del Concierto para violin, vio-
loncello, piano y orquesta (Triple concierto, 1988), comienza a escribir un concierto
de marcado expresionismo cuya realizacién se dilata casi una década, desde 1985
hasta 1993’. Se trata de una obra disehada de un solo trazo, sin interrupciones,
que contiene las ideas-fuerza caracteristicas de su autor confiadas ahora a un so-
lista que genera pricticamente todo el impulso discursivo y formal, sefialando los
cambios de tiempo frente a la orquesta, determinada a su vez por la dialéctica es-
tablecida con el violin; un puente entre esas ideas como razén de discurso y aque-
llas otras procedentes de la fluidez fisico-sonora, orgénica.

La complejidad de su planteamiento fue demorando la conclusién del
concierto, dejdndola en suspenso hasta tal punto que reencontrar el impulso
inicial exigi6é un esfuerzo notable para el autor.

En este momento de su carrera Acilu reflexiona sobre las razones que con-
dujeron a muchos de sus colegas estrictamente coetineos en la empresa de ob-
viar toda una formacién técnica, estética, cultural atonalista, adquirida con
gran esfuerzo, optando por una expresién mucho mds subjetivista en funcién
de la comunicatividad:

La subjetividad se habia abandonado a favor de técnicas pertenecientes al
campo de la estadistica. Culturalmente desapareci6; se enterrd. ;En aquella
moral auditiva nos encontrdbamos! Yo no me arrepiento de aquella experien-
cia. Desde mi presente digo que no fue en vano aquella liberacién del neoto-
nalismo. Ahora bien, me cuesta trabajo comprender en aquellos afos ochen-
ta el desprendimiento del costoso bagaje técnico adquirido para expresarse.
¢Despilfarro? Despilfarro en funcién de ;qué tipo de cualidad comunicativa,
méxime con materiales periclitados ya a finales del siglo xix? Como simple
aficionado observador de los fenémenos naturales, compruebo la existencia
de vida en los més extremos compuestos quimicos. Asi también los sonidos
ofrecen gradaciones afectas a la subjetividad aun en los mds extremos campos
del disonar. Todo ello me lleva a pensar que, a lo largo de varias décadas, he-
mos evolucionado en el campo matérico y formal en proporcién inversa, ne-
gativa, para con nuestras facultades psico-actsticas.

A mi entender, apoyado en mi modesta experiencia, la evolucién y de-
sarrollo del mencionado potencial, debe partir de nuestra capacidad selec-
tiva ante dos o mds realidades sonoro-objetivas, es decir, ante realidades
construidas bajo rigor en pos de inatacable analitica. Después, el resulta-
do de este proceso habra de someterse a principios de memoria individual
y colectiva.

A partir de este momento la obra no nos pertenece. Sélo, y por encima
de todo, nos contentaremos con lo Unicamente nuestro, o sea, con la expe-
riencia adquirida a través de ella. Hasta aqui mi modesta proposicién y mi

7 De hecho, la parte solista fue revisada incluso afios mds tarde, hacia finales de los afios noventa.
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criterio, ambos no ajenos al hecho de que siempre pensé que era el hacer el
que debia prevalecer sobre el sentir.

Ejemplo 4. Agustin Gonzélez Acilu: Concierto para violin y orquesta (1985-1993), fragmentos
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¥ Anotaciones personales de Gonzélez Acilu extraidas de nuestra correspondencia, con permiso del
autor.
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Los afios noventa

Ya a finales de los afos ochenta, consciente de su bagaje ideolégico y téc-
nico en progreso, Acilu conviene en adentrarse en dreas de pensamiento per-
tenecientes a una ética sonora afin y paralela a dichos antecedentes. Denomi-
na a esta nocioén moral auditiva 'y, aun siendo dificil de expresar, ello contri-
buye a que muchas de sus convicciones pertenecientes al 4mbito de la for-
malistica tomen sesgos afectos a la comunicatividad. Entrando en los afios
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noventa, la objetividad se impone en el proceso técnico, mientras que la sub-
jetividad permanece en la ideacién sonoro-cultural. A ello se une el factor me-
moria como coadyuvante formalistico, teniendo presente que todas estas no-
ciones exigen una ampliacién de contenido, forma y expresién.

En estos afios Gonzélez Acilu tiene ya el pleno convencimiento de que to-
da su actividad de investigacién sobre la materia sonora le ha conducido a re-
sultados sonoro-estéticos afines a un acusado expresionismo, si bien entra en
juego ese factor memoria antes mencionado en funcién del incremento de
una mayor comunicatividad. Y no solamente son los problemas légicos, de
indole formal, los que preocupan al compositor, sino la constante bisqueda
del equilibrio entre valores procedentes de la naturaleza fisica de los sonidos
y aquellos otros propios de la naturaleza sonoro-histdrica, es decir, culturales
e insertos en la propia materia sonoro-fisica previamente seleccionada para
cada obra.

La década se ha iniciado con la Sinfonia n° 1y el Sexteto para cuerda, am-
bas de 1990. Siguen pédginas importantes en el contexto de su produccién, co-
mo los Textos Irigoyenescos (1990-1991), las Variaciones Onticas para orquesta
(1991), Concierto para orquesta de flautas, Cuarteto de cuerda n° 3, Bienaven-
turanzas, El vino (todas ellas de 1992), Concertino para cuarteto de guitarras y
orquesta de arcos (1992-97), Coral-Sax (1993), Matritum Urbs Antiqua (1993-
94), Adagio para orquesta de arcos’ (1994-95), el Cuartero de cuerda n° 4
(1995)", o Joyce Poems, Poemario Saro-Espinosiano —sobre textos de Baltasar
Espinosa, de su libro De la sombra—y la Sonata para violin y piano, compues-
tas en 1998.

El punto culminante de este proceso se refleja en su Concierto para piano
y orquesta n° 2 (1999-2001), estrenado con gran éxito de critica y publico en
el ano 2003 (Ejemplo 5). Este concierto, que se despliega en un amplio y lar-
go trazo y transcurre sin interrupcién alguna, tiene origen en una conversa-
cién entre Gonzdlez Acilu y José Luis Ocejo, Director del Festival Interna-
cional de Musica de Santander, en torno al tema de la produccién pianistica
de los dltimos anos. A las conclusiones de esta conversacién, que tiene lugar
durante el Xv Festival Internacional de Musica Contemporanea celebrado en
Alicante en septiembre de 1999, se suma la oportunidad del encargo realiza-

do por Ocejo:

Se me presentaba la ocasién de dar cumplida respuesta —a modo de
réplica, y mediante idénticos medios de expresién— a una actitud estéti-
ca plenamente manifestada a finales de los afios setenta con mi primer
Concierto para piano y orquesta. Si en aquella época fundamentaba la
progresién sinfénica en valoraciones conceptuales pertenecientes a im-
pelentes fenémenos de ideas-fuerza como razén de discurso, en esta oca-
sién dicho razonamiento habria de apoyarse firmemente en nociones ne-
tamente orgdnicas y efectivas, afines a fenémenos sonoro-fisicos antes
que impulsivos''.

? Dedicado a Mariano Moneo Vallés “in memoriam”.

' Dedicado a Marta Cureses de la Vega.

" GONZALEZ ACILU, Agustin: anotaciones personales. El compositor anota junto a estas lineas las po-
sibles formas de entender el impulso como acto creador frente a la sugestién y deseo de investigacién.
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Ejemplo 5. Agustin Gonzélez Acilu: Concierto para piano y orquesta n° 2 (1999-2001), fragmento.
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Los tltimos anos

En la tltima década el catdlogo de obras de Gonzdlez Acilu se ha amplia-
do con algunas pdginas significativas, como CCL (2000), Liz (2001), Ez zau-
dela entzun dut (2002), Reflexion (2002), Partita para piano n° 2 (2003), De re-
rum natura (2004) y la que hasta ahora es su tltima creacion, el Doble diio pa-
ra violines y violoncellos (2005).

De ellas, Ez zaudela entzun dut (He oido que no estds), es una de las més
importantes, inspirada en un texto de Xabier Amuriza, con quien ya habia
trabajado en su obra O7 Lur, Hain Hur (1988-89). El texto estd pensado y es-
crito originalmente en euskera, de manera que la fuerza sonora del poema en
esta lengua es portador de una parte importante de la musicalidad fonética de
la obra (ver Ejemplos 6a y 6b).

EL ZAUDELA ENTZUN DUT

Ez maudela emtrus dut

Eta denean ikusten zatul

“Goian bego™ zioken

RoraniE be garahy neen

ein mendi bal bertan ikoa

peinaren izena dakizun hain sngi
Wi nadr” enlben nuen ela
zlanizan geldite mnlzen

et malink mln 2eukt holi ¢ @n Beniién
e nchiak rogatik “ni naiz as

A Fok bevagahik “ni naaz mendia”,
Bexdin gertabo pen harrenpe paibarean
Eba geroxtik tkugi dindan gustielan

Demek zeuk ypiniak diredste

Eba beliclanik hon badaude e

Zeuk anfolateke zenuen harmonian dagoe
Laine dagoenean, ezkulalzen 2z

Eaares Benizetik b zera

Horixe mudela centitzen dut

Laing itxiens badalagy baeter Der den,
Mendiea etttk oz mansela g,li Tanen,
Erasna bl 1zango maaz, ehorizita bada ere,
Mendi barvenean tpertecks g,
Matxekola nare oinel, cinzrresd

Ez mandeln distench ere

Mire gorlea izange dubelakcan

Agwizen exitul mendiak billzen doen
Gordetzen duen Musikatik

“Mi naar”™ enlzon nuen eia

zalantzan peldibe mnlzen

mendiak pioen ' ad naip ps''

ala mik pemioen *'n2 naiz mendia™
denek baitinadile rewk ipiniak

zeuk andolaluke zenuen hamonian.
Agurtren pastut ssendask biltzen duen
(fordetoen duen Musiiotik

XABIER AMURIZA

HE OIDO QUE NO ESTAS

He sade que no estis

W be veo en lodas b paites
Dhecian "Descanse &n paz’”

Mireé Bacia arriba

W v alls v mentaia

Coye nombre comoces lan bies
"Wo sy eneuché

y me quedé dodando

#i exelamasiels bi @ la montafia
la mondaia por i “yo sey BT

o b por ella “yo soy la monteia™
Le mizme ccwmie enla signents cima

¥ e bodas las que be viste desde catonces,

Farecen todas poestas por i

W i elén aba desde siempre
Estim en la srmonia

amne hesbieses orranizads s

Cupsds hay miebla, le estondes

Pere del visnbo 2 la hunvedad

Seenlo que etk ghi,

‘Va sabes cul serd pronto

la paella mds cervada:

e voy & per capar de subir a la mostafia
Pere 5i que send siempre, aun enbarads.
Capaz de penlarme al pie de la mentaia,
A lus pies, apovads a e base.
Esperamds g quienes docen que ne estis
Tengan la mrizma suerie goe yo

T saludo desde 1a Masca

Coe rum.ﬂpﬂ'ﬁhm

“Ve soy” escuchd

¥ me quede dudands
:'i-dﬂi.all:mﬂ'l.lh"rnmjh’

o teeias 0 "y soy la monkana™

porgue iedas parecen colocadas por B
en fa armenia que B hubieses organizada.
Te saludy desde bn Misica

Oue recoge, que guarda la Montafia

Ejemplo 6a. Agustin Gonzdlez Acilu: Ez zaudela entzun dut (2002), texto literario
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Ejemplo 6b. Agustin Gonzalez Acilu: Ez zaudela entzun dut (2002), fragmento de la partitura
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Reflexion (véase inicio en Ejemplo 7) es una obra para orquesta de cuerda
compuesta en 2002 por Agustin Gonzélez Acilu, concebida a partir de la lec-
tura de unas lineas escritas por Enrique Garcia Asensio con motivo del falle-
cimiento del maestro Celibidache:

Bajamos a un sétano en el ascensor y me indicé que saliera por una
puerta que daba a un jardin y que luego esperase en la primera puerta de
la derecha, donde ¢l me encontraria. En efecto, asi sucedid, pero imagi-
nen mi sorpresa cuando me hace pasar a una habitacién con un crucifi-
jo, un reclinatorio y... alli, en una camilla, vestido de frac y con una ca-
ra muy serena, estaba el cuerpo sin vida del Maestro Sergiu Celibidache.
«Cuando termine, aviseme, estaré esperando en la sala de al lado». Yo,
francamente, no esperaba lo que estaba sucediendo, ya que lo dnico que
dije fue que habia venido de Espafa, ex profeso, para asistir al entierro.
;Pueden ustedes imaginarse la escena? Celibidache y yo, solos, en una sa-
la mortuoria del Hospital General de Nemour, pero ¢l de cuerpo pre-
sente y yo... alli, frente a él.

En la media hora que pasé en aquella habitacién recordé todos los
maravillosos, buenos, regulares y malos momentos de mi vida que pasé
junto al Maestro. Recé mucho por él. Era un hombre dificil, complica-
do, genial, imprevisible, tinico, bondadoso... en fin, no sé. Lo tnico que
sé es que el dia que tuve la suerte de conocer a Celibidache, mi vida
cambié. Aquel dia del afio 1958 fue como si me hubiera tocado la lote-
rfa. Fue un dia en el que mi padre me dijo: «Debes ir al concierto de la
Orquesta Nacional de Espafia en el Palacio de la Musica porque el di-
rector que dirige hoy, es algo extraordinario...».

De 2004 es De rerum natura, una obra de Gonzalez Acilu sobre textos
de Tito Lucrecio en traduccién del Abate Marchena, que refleja las refle-
xiones més recientes del maestro navarro: su consciencia de la disponibili-
dad actual de medios que conlleva el acceso al dmbito de la técnica como
elemento vivo, efectivo, que es posible combinar con preocupaciones de
sesgo filoséfico que ocupan mucho tiempo de sus horas dedicadas a la
composicién a través de la lectura, especialmente de la poética de Aristé-
teles y mds concretamente de su concepcién de la fisica: los principios de
los cuerpos son la materia, la privacién y la forma; la materia como el pri-
mer principio de todo, e indiferente a todo —reflejo exacto de la manera de
ser, percibir y crear de Acilu—mientras la forma se revela esencial para con-
vertirse en algo. El acto de lo que estd en potencia y el movimiento como
un acto derivado de la misma sin que el movimiento deba ser esencial a la
materia.

12 GARCIA ASENSIO, Enrique: “Efemérides”, Revista mensual de programacion de Radio Nacional de
Esparia, X/8 (1997), pp. 9-10.
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Ejemplo 7. Agustin Gonzélez Acilu: Reflexién (2002), fragmento inicial
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La objetividad de la légica aristotélica se suma a un texto cargado de com-
ponentes subjetivos: “No siempre la mujer con amor falso suspira: cuando el
cuerpo de su amante contra su seno aprieta entre sus brazos...”". “Recipro-
cidad en el amor” y “El hébito del amor” son dos textos que, bajo la aparen-
te denotacién de imdgenes subjetivas, encuentran un eco aséptico en los so-
nidos de Gonzdlez Acilu. Los ejemplos 8a y 8 b muestran el comienzo de la
partitura y el texto literario de la pieza.

i‘frHltIL-.ﬁu--rl'l:.-E*:--'ET.. s 7 moa 0 W

Ejemplo 8a. Agustin Gonzélez Acilu: De rerum natura (2004), fragmento inicial

13 Del texto de TrTO LUCRECIO, De rerum natura.
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De Rerum Matura™
1) [Reciprocidad del amor]

Mo siempre ba mujer con amor folso
suspira: cusndo el coerpe de Su amante
contra $u fene aprieta entre sus brazes;
cuands fuf labics himedos imprimen
besos que Fluyen el deleite, entonces
1 amor &8 verdadero, y deseosa

de gozer &l placer comdn a enframbos,
le incita @ que concluya by carrera

del amer: ng podeion de ofra mads

las oves, los gomados v las fieras

¥ YEgias & lag machos ayuntarse,

#i bzs hembros colientes no egfuvieran,
=i en ellas no excitoran log hervores
del placer esta duloe resistencia

tan fovorable a la caliente Venus.

£Par venfura no ves también aquellos
que un debeite reciproco myuntara
&n mutua ligadura atormentados?
£ queriendo log perros desligarse,
&n las encruoi jodad Fuchas veoes
coada uno tira muchs por su parte
cuando bof fiene Yenss odn pegados
con fuertes ataduras? Mo ke horion
%i o fueran comures los contentod
que en oquel dulce lazo log unieron,
tenséndalos o entrombos en pridicRes.
Sdlo ¢l placer reciprocs e deleite.

2} [E1 hdbito en & amer]

Ko es preciss &l aunilio de los dioges

ni bt flechas de Venus para amarse.

A veces la mds fea mujercilla,

su conducta, du agrade, su limpieza,
que se acodtumbee el hombre fécilmente
a vivir gn Su trate y cempafiia,

porque engendra carifio el muche frate:
golpes reiterades, aurgue leves,

al cabo de aflos triunfan de log cuerpes
mis sélidas. (ko observas que las gotas
de la llwvia gue esen sobre log pefas
m.ﬂ;mh tiempa log Socovans.

Textas: Tito Lucrecio
Traducciin: Abate Marchena

* del Libwa IV

Ejemplo 8b. Agustin Gonzélez Acilu: De rerum natura (2004), texto literario
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En la base conceptual sobre la que se apoya la mds reciente creacién de
Gonzdlez Acilu, el Doble diio para violines y violoncellos de 2005 (Ejemplo 9),
se resume toda su trayectoria hasta ahora, pues, curiosamente, todos los in-
tentos de flexibilizacién en favor de la subjetividad e incluso de la intuicién
como valor posible, retornan al punto de partida: la mayor libertad posible
dentro del méximo rigor:

Abundando sobre el tema de mi actual actividad, te diré que, de un
tiempo a esta parte —acaso por concesién al potencial-memoria— el fend-
meno intuicién ha venido acrecentdndose, timidamente, bajo la cobertu-
ra de objetividad. No asf en mi reciente obra Doble ddo para violines y
violoncellos, donde dicho fenémeno quedé netamente eclipsado. Razones
autocriticas me lo aconsejaron'.

Desde las primeras obras del compositor se percibe esta tensién presen-
te en el proceso creador entre los valores #cnicos y los que podriamos de-
nominar Aumanos; una tensién que se resuelve en el aplazamiento de los se-
gundos en favor de una sélida arquitectura por encima de cualquier otro in-
terés, la construccién perfecta como dnica consecuencia vélida, la dualidad
tensién-presién como signo de un expresionismo vitalista. Su principio in-
quebrantable sigue siendo hoy la hipétesis como razén de discurso, desde la
reflexién.

'* Anotaciones personales de Gonzilez Acilu extraidas de nuestra correspondencia, con permiso
del autor.
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Ejemplo 9. Agustin Gonzélez Acilu: Doble diio para violines y violoncellos (2005), fragmentos
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AGUSTIN GONZALEZ ACILU (1929-): CATALOGO CRONOLOGICO
DE OBRAS

1956
1958
1962
1963
1964
1965

1966

1967

1968

1969

1970

1971

1972

1972-73
1972-75
1973
1973-74
1975
1975-76
1976

1977
1978

1979
1980

1981

720

Tres Lieder (revisados en 1961)
Misa en re menor

Sucesiones Superpuestas (Cuarteto n° 1)
Tres movimientos para piano
Concierto para orquesta de cuerda
Estructuras con 24 sonidos
Imdgenes

Miisica y palabras

Contracturas

Dilatacion Fonética

Presencias

Las Troyanas

Los cazadores

Aschermittwoch

Interacciones

Ciordia

Miisica para modas

Mdiquinas

Pulsiones

Simbiosis

Rasgos

G.A. Bécquer-70

Oratorio Panlingiiistico
Interfonismos

Seriegrafonia

Ejercicio para voz

G.G.G. in memoriam

Hymne an Lesbierinnen

La caida del arte

Entropias

Cantata Semiofdnica

Libro de los Proverbios, Cap. viil
Hegeliana

Clarinete-concepto

Arrano Beltza

Omaggio a P P Pasolini
LIM-Trio

Concierto para piano y orquesta
Cuarteto de cuerda n° 2
Espectros

Izena ur izana

Diio de guitarras para 24 sonidos
Quinteto de viento (revisado en 1985)
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1982

1983
1985

1985-93
1986

1987
1987-88
1988
1988-89
1990

1990-91
1991

1991-92
1992

1992-93

1992-97
1993

1993-94
1994

1994-95
1995

Concierto para violoncello y orquesta
Miisica para drgano y tres trompas
Piano Auto-formas

Pater Noster "a Luis Morondo in memoriam"
Cuadernos para piano

Piezas Heterodoxas

Concierto para violin y orquesta
Extracciones para piano
Extracciones para violoncello

Hymn to Lesbians

Partita Ontica

Concierto para violin, violoncello, piano y orquesta (Triple concierto)
Dos pdginas para piano

Oi Lur, Hain Hur

Sinfonia n° 1

Sexteto

1extos Irigoyenescos

Pieza Breve

Diio para flautas

Pieza para trio de fagotes

Diio para guitarra y clave
Variaciones Onticas para orquesta
Pieza para violoncellos

Cuarteto de guitarras

Concierto para orquesta de flautas
Cuarteto n° 3

Bienaventuranzas

El Vino

Quinteto para saxos y piano

Pieza para grupo de metales
Concertino para cuarteto de guitarras y orquesta de arcos
Diio para guitarra y clave
Perfonismos para diio de pianos
Coral-Sax

Trio para flautas y piano

Diio para dos violines

Diio para dos violoncellos

Diio para dos violas

Matritum Urbs Antiqua

Pieza para nueve tubas

Pieza para cinco violines

Trio de arcos

Adagio para orquesta de arcos
Impromptu (para piano)

Octeto para violoncellos (transcripcion de Elias Arizcuren)
Diio para violoncello y piano

Diio para viola y piano
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1996

1998

1998-99
1999
1999-01
2000
2001
2002

2003

2004
2005
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Diio para violin y piano

Pezzo per archi

Cuarteto de cuerda n°4

Concierto para diio de violines y orquesta
Heilderberg 96

Ruanesca

J. Joyce Poems

Vuelve la rosa

Poemario Saro-Espinosiano

Sonata para violin y piano
Concertino para dito de flautas y arcos
Gesto

Concierto para piano n°2

CCL

LIz

Ez zaudela entzun dut

Reflexién

Partita para piano n° 2

De rerum natura

Doble diio para violines y violoncellos

RESUMEN

El articulo presenta una visién de conjunto de toda la produccién musical de
Agustin Gonzdlez Acilu, compositor nacido en Alsasua (Navarra) en 1929 y
miembro destacado de la denominada “Generacién del 517, que tanta impor-
tancia ha tenido en la musica espafiola del siglo xx. Se estudian aspectos de la
poética del compositor y su papel en el contexto histérico, y se analizan sus
principales obras desde los afios 60 del siglo XX hasta el Doble diio para violines
y violoncellos de 2005. El trabajo incluye un catdlogo cronoldgico de obras del
COmPposItor.

ABSTRACT

This article presents an overview of the entire musical production of Agustin
Gonzdlez Acilu, a composer born in Alsasua (Navarra) in 1929 and a notable
member of the so-called “51 Generation”, which has so greatly influenced
contemporary Spanish music. Aspects of the composer’s poetical expression
and his role within his historical context are studied and his main works from
the 1960’s up to Doble diio para violines y violoncellos (2005) are analysed. The
work includes a chronological catalogue of the composer’s works.



