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Agustin Gonzélez escribié su Sinfonia n® 2 cinco anos después de haber completado su Sin-
fonia n® 1. A través del analisis de su segunda Sinfonia trataremos de mostrar la importancia de
una actitud fundamental en la filosofia del autor, la coherencia compositiva. Se trata de una con-
ducta sin concesiones, rigurosa y metédica que queda patente en los encuentros y conversaciones
mantenidos con el compositor.

Palabras Clave: Agustin Gonzalez Acilu. Sinfonia n® 2. Sistema de potenciales. Analisis musi-
cal. Mdsica contemporanea. Entidades armonicas. Fisica del sonido. Cluster.

Agustin Gonzalezek 2. zenb. Sinfonia idatzi zuenean, bost urte ziren 1. zenb. Sinfonia idatzia
zuela. Bigarren Sinfonia horren azterketaren bidez, egilearen filosofian oinarrizkoa den jarrera
baten garrantzia erakusten saiatuko gara: konposizio-koherentziaren garrantzia, hain zuzen. Kon-
tzesiorik gabeko jarrera bat da, zorrotza eta metodikoa, musikagilearekin egindako bilera eta elka-
rrizketetan agerian geratzen dena.

Giltza-Hitzak: Agustin Gonzalez Acilu. 2. zenbakiko sinfonia. Potentzialen sistema. Analisi musi-
kala. Musika garaikidea. Erakunde harmonikoak. Soinuaren fisika. Klusterra.

Agustin Gonzalez écrivit sa Sinfonia n® 2 cinq ans aprés avoir complété sa Sinfonia n® 1. A tra-
vers de I'analyse de sa seconde Sinfonia, nous tenterons de montrer I'importance d’une attitude
fondamentale dans la philosophie de 'auteur, la cohérence compositionnelle. Il s’agit d’une con-
duite sans concessions, rigoureuse et méthodique, qui est manifeste dans les rencontres et les con-
versations avec le compositeur.

Mots-Clés : Agustin Gonzéalez Acilu. Sinfonia n® 2. Systéme de potentiels. Analyse musicale.
Musique contemporaine. Organismes harmoniques. Physique du son. Cluster.
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1. PROPOSITO ESTETICO

La forma de entender la accion creativa, por parte de Gonzalez Acilu (Alsasua,
Navarra, 18 de febrero de 1929), es muy concreta y personal. Se trata de una
accién evolutiva. En ocasiones, nace de obras mas pequenas y asequibles, que
generan el material y la forma que utilizara en las obras posteriores. Esta filoso-
fia creativa ha estado presente desde sus inicios como compositor. Asi, como
preparacion de su Sinfonia n® 2, nos remite a sus obras inmediatamente ante-
riores.

Desde sus comienzos, Acilu ha ido perfeccionando su procedimiento compo-
sitivo. Después de su primera obra, Sucesiones superpuestas (1962), con la cual
se despide de la tonalidad, comienza una andadura hacia una meta no precisa.
Su quehacer consiste en aprender de su propia obra, de proyectar lo asimilado
en la obra siguiente, y una vez conseguido su propésito comenzar de nuevo, ilus-
trarse de lo desconocido. Por eso, dice el compositor, trabaja en lo que no cono-
ce para asi comprenderlo. Ademas, insiste en que su catalogo contiene una sola
obra dividida en mas de cien fragmentos.

El modus operandi del compositor es sistematico, consiste en aprender con
una obra y focalizar lo aprendido en la obra posterior. En este articulo examina-
remos este procedimiento por medio de la filosofia estética de Gonzalez Acilu.
Veremos qué obras han servido de material experimental previo a la Sinfonia n®
2, asi como su procedimiento compositivo.

Una de las constantes estéticas en su obra es la eleccion de grupos de ins-
trumentos de la misma familia, lo que él llama grupos monotimbricos. La razén
de esta eleccion no estd muy clara, aunque la misma le permite no estar condi-
cionado por el timbre. Para él el resultado timbrico es una consecuencia de la
organicidad objetiva de la propia musica. El timbre no debe ser nunca un fin, no
existe un discurso creativo construido con el timbre, este elemento musical es
un adorno, una parte secundaria de la creacién. Asi, una gran cantidad de obras
de su catalogo siguen este principio estético. Por citar tan solo algunas de ellas,
cabe resaltar Octeto para violoncellos, Coral sax, Pieza para trio de fagotes, Sex-
teto, Pieza para cinco violines, Pieza para nueve tubas y Concierto para orques-
ta de flautas (ver catalogo al final del articulo).

Para Acilu, existen dos fundamentos que mueven la creacion musical: el
medio, es decir los musicos, y el concepto. El punto de partida es el concepto. El
hace musica en funcién de la evolucion de dicho concepto. Una vez se alcanza
la plenitud, llega el momento de desequilibrarlo y buscar otro, para comenzar de
nuevo con otro significado. A veces son dos, tres, cuatro obras, otras veces con
una sola obra le basta. “Esta es la dialéctica que seguia y sigo”?, dice Acilu. Un
claro ejemplo de la aplicacién de este principio puede observarse en una de sus
Gltimas obras, la serie Limites (2009).

1. Conversacion con el autor (Madrid 24-8-2010).
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Para entender su musica es necesario un cambio de actitud por parte del
oyente o estudioso. La horizontalidad de su musica no nace por una accion
narrativa temporal. Las tensiones, el discurso, son el resultado de una intros-
peccion. Esta actitud es la que genera en su musica el elemento horizontal. Sin
embargo, la construccion de su obra es manifiestamente vertical, aunque no
acordica. Los acordes estan dentro de una naturaleza histérica del sonido, y esto
significa que el sonido es dependiente de la cultura. Para Acilu, la verticalidad
esta construida con entidades que, a diferencia de los acordes, se abren y se cie-
rran en si mismas.

Se trata de un conjunto de entidades que funcionan por si mismas, pero tenemos
la libertad no condicionada de cémo relacionar esas entidades que se abren y se cie-
rran en si mismas. Esas entidades pueden ser de tres, cuatro o mas sonidos. De esta
manera, el concepto entitativo que va sucediéndose esta generando tiempo, no narra-
cién. La narracion serad consecuencia de ese fendmeno. Si hablaramos estrictamente
de narraciéon es como si hubiera algo ajeno a la mdsica, literatura, pintura, filosofia,
subjetividad... y, sin embargo, ese ocupar el espacio, ese aspecto horizontal de la
musica, consiste en que ella misma genera el espacio-tiempo; el hecho de la necesi-
dad de autoexplicacion de las entidades genera tiempo, genera tensiones por si mis-
mas, no porque td quieras, sino porque te invitan a eso?2.

Karlheinz Stockhausen (1928-2007), en una actitud similar a la de Gonzalez
Acilu, explica su posicion ante las unidades individuales y su autosuficiencia.
Stockhausen llama a estas unidades momentos o formas momentaneas de
mdusica que,

(...) no cuentan una historia, no estan compuestas a lo largo de una ‘cinta roja’ que
hay que seguir desde el principio hasta el final para poder entenderlo todo... Por lo
tanto, no se trata de una forma dramatica que tiene una exposicion, que esta com-
puesta por una energia que va aumentando, que tiene un desarrollo, un climax, un
efecto de finalidad, sino que... cada momento es un centro conectado con el resto,
que puede mantenerse por si mismo (Morgan, 1994: 401-405).

En el caso de Acilu, hay que buscar la objetividad del sonido, su condicién fisi-
ca, la relacion de cercania y lejania que se produce entre varios sonidos, la atrac-
cion o rechazo que algunos sonidos ejercen sobre otros. Sobre estos parametros
se genera su musica, de modo que la aplicacion de estos conceptos en la parti-
tura es la causante del discurso compositivo. Se trata de un planteamiento esté-
tico muy tenaz, sin licencias a la superficialidad, al timbre. A Gonzalez Acilu le
preocupa saber qué sonido vendra después del primero y por qué, luego el
siguiente, y asi sucesivamente. Su musica es un encadenamiento de realidades
sonoras autosuficientes que generan tensiones como consecuencia de su orde-
nacion. El timbre le sirve entonces para evidenciar un determinado sonido, una
entidad que contrasta con otra, un sonido en el limite fisico del instrumento para
ser destacado o disimulado.

A lo largo de los anos, la preocupacion principal de Gonzalez Acilu ha sido la
relacion de unos sonidos con otros. Cuando existian unas jerarquias armoénicas

2. Ibid.
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y melddicas histéricas, culturales, la composicion tenia una inercia muy comoda
para el compositor. Cuando desaparecio6 la tonalidad, todavia quedaba un amplio
abanico de posibilidades de enlace de sonidos, y mucho mas con la llegada del
dodecafonismo y con el serialismo integral. En todos estos casos el compositor
tenia el camino estratégicamente marcado. Al agotarse las posibilidades seria-
les y tonales ¢qué queda? Para muchos, el timbre, la composicion timbrica, la
composicion textural. Otro recorrido corto, efimero. ¢Cual es la salida para el
compositor? Acilu encontré la respuesta en el propio sonido y en su relacion
objetiva con los demas. Construy6 todo un sistema compositivo basado en la
potencialidad de atraccion de los sonidos. Sistema que ha ido desarrollando a lo
largo de su vida y que emplea en su Sinfonia n® 2. Su gran capacidad de abs-
traccion ha ayudado a que el autor huya de todas las tendencias de moda y se
mantenga firme a su propdsito estético, a sus principios de objetividad y fisici-
dad de los sonidos.

Cabe senalar otro aspecto que Acilu contempla en su trabajo, el concepto
memoria. En él intervienen el individuo y el impacto sonoro. El compositor nava-
rro dice al respecto que “un pintor pinta sobre un lienzo, un escritor escribe sobre
el papel, y nosotros los compositores estamos esculpiendo la memoria, organi-
zandola”3. Dentro de este concepto tan personal hay todavia una prolongacion
moral que él llama “moral auditiva”. De forma que se puede utilizar este con-
cepto como elemento discursivo, como elemento equilibrador, incluso como ele-
mento sintactico. Se puede jugar con el impacto sonoro y su repeticion en el
tiempo. También aqui interviene otro concepto muy utilizado por él, la entropia.
Si un hecho sonoro duro, nuevo, se repite, se arraiga en nuestra memoria, enton-
ces pierde fuerza, se ablanda, pierde su energia. La entropia en musica signifi-
ca que ocurran determinados hechos sonoros en un tiempo concreto (cantidad
de informacién por unidad de tiempo). Asi, entropia, memoria y técnica se con-
vierten en el pensamiento del compositor en las herramientas principales de tra-
bajo, de forma simultanea.

He ido aprendiendo, mis obras son consecuencia de todo esto. Cada obra ha sido
un aprendizaje, ha sido la razén de ser de la propia obra y me he encontrado con que
todo ha sido una evolucion?4.

2. LA SINFONIA N* 2 (1995)

Cuando leemos a Tomas Marco tratar sobre la figura de Gonzalez Acilu, lo
califica de “investigador musical con la fonética” (Marco, 2007: 107). En la enci-
clopedia The New Grove, lo presenta de la siguiente manera:

Sus obras muestran un marcado interés en la experimentacion. En las obras tem-
pranas sus preocupaciones eran las nuevas texturas y timbres, y también los medios
para obtener un continuum de alturas de los instrumentos. Posteriormente se involu-
cré en la investigacion fonética y su aplicacion en musica (Marco, 1980: 528)5.

3. Ibid.
4. |bid.
5. Traduccién del autor.
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Quien lea estas palabras pensara que la actividad principal de Acilu es la
composicion vocal. Pues bien, hay que decir que la mayor parte de su produccion
es instrumental. Esta se centra principalmente en los grupos de camara, luego
estan las agrupaciones mayores como la orquesta de cuerda y por dltimo las
obras orquestales, donde se incluyen también los conciertos para diversos ins-
trumentos y las dos sinfonias. También habria que anadir las obras sinfénico-
vocales.

Es verdad que en una primera etapa, Acilu se dedicé mas a la investigacion
fonética y su aplicacién en musica, pero como podemos comprobar en su cata-
logo las obras instrumentales son casi exclusivas desde la década de los 90. La
importancia de este hecho no es banal. El compositor desarrolla su técnica com-
positiva en paginas cameristicas, en muchas ocasiones monotimbricas, que ten-
dran un gran desarrollo en sus obras mas ambiciosas como es el caso de su Sin-
fonia n® 2.

A partir del andlisis de la partitura mostraremos el sistema que el compositor
utiliza para elaborar un mundo sonoro tan enigmatico como atractivo, tan suge-
rente como hermético, pero que a su vez utiliza los fenédmenos fisicos del sonido
para elaborar un entramado complejo que juega con la memoria y la desafia. La
coherencia compositiva es parte del juego.

2.1. Presentacion de la obra

Como trabajo previo a la Sinfonia n® 1 (1990), crea, entre otras obras, el Sex-
teto (1990), pieza clave que le ayuda a tomar contacto con una serie de aspectos
(compositivos) mientras elabora su obra de gran formato (Cureses, 1995: 224). El
sistema utilizado para estas dos obras es el “Sistema de Potenciales”. Dicha téc-
nica la viene utilizando desde 1984-1985 y la empleara en su Sinfonia n® 2.

Ramon Sobrino enfatiza la importancia de la coherencia musical para la com-
prension de la obra. El propésito de este analisis sera destacar los valores musi-
cales mas importantes que muestren dicha coherencia compositiva en esta Sin-
fonia.

(...) hoy los analisis tradicionales son sustituidos por estudios que completan el
acercamiento a la partitura, y que se interesan por parametros diferentes a los resal-
tados anteriormente. Destaca la idea de coherencia musical, que considera la obra
como un conjunto especifico y determinado, en el que cada una de sus partes esta al
servicio de un todo organico, cuya naturaleza se intenta desentraiar, bien a través del
analisis de los motivos, bien como resultado de la prolongacién de estructuras que
resuelven al final (Sobrino, 2005: 669).

En el prélogo de la obra, en palabras del compositor, se da a conocer que la
obra fue escrita

(...) entre los afios 1994 y 1995. Su realizacion obedecié, como lo hiciera entre los
anos 1989 y 1990 con mi Sinfonia n° 1, al hecho de ampliar mi capacidad discursi-
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va a partir de renovados procedimientos marcadamente multifonicos en pos de expre-
sion y forma. De ahi la nominacion de ambas obras®.

La duracion aproximada de la pieza es de treinta minutos y fue estrenada por
la Orquesta de RTVE, bajo la direccion de Arturo Tamayo, el 29 de enero de 2009
en el teatro Monumental de Madrid?.

La obra se divide en tres movimientos que se suceden sin interrupcion, al
igual que la Sinfonia n® 1:

I. Allegro non Molto (228 compases)
Il. Adagio (152 compases)
II. Allegro (312 compases)

La instrumentacién de la obra es la siguiente:

3 Flautas (22 y 32 también Flautin 12y 29)
3 Oboes (32 también Corno inglés)
3 Clarinetes (2° también Clarinete en Mi, y 3° también Clarinete bajo)
3 Fagotes (3° también Contrafagot)
4 Trompas
3 Trompetas
3 Trombones
1 Tuba
5 Percusionistas:
1. Xil6fono, Tridngulo soprano
2. Vibrafono, Triangulo contralto
3. Timbales, Plato suspendido contralto, Temple-blocks (4), Triangulo tenor,
Tambor
4. Latigo, Bongos (4), Caja, Cencerro, Triangulo bajo, Bombo, Yunque tenor
5. Timbales, Yunque bajo, Cascabeles
Seccion de cuerda

2.2. Analisis estructural

La Sinfonia n® 2 comienza con un Do al unisono en las trompetas, en forte, y
finaliza con otro Do en todos los instrumentos de la orquesta, también en forte.
Como nota previa a este Ultimo Do, aparece, también al unisono en toda la
orquesta, un Fas durante tres compases; justamente el tritono del Do final de la
obra. Este hecho tan significativo, muestra la importancia del intervalo de trito-
no en la misma.

Los seis primeros compases de la Sinfonia estan destinados en exclusiva a
los metales, en una especie de fanfarria, donde se presentan todas las notas de

6. Prologo a la partitura Sinfonia n® 2 para orquesta, editada por PILES (2009).
7. Entrevista a Tamayo y Acilu, y concierto: http://www.rtve.es/mediateca/vide-
0s/20090321/conciertos/454031.shtml

192 Musiker. 18, 2011, 187-215



Echeverria, JesUs: Agustin Gonzalez Acilu, Sinfonia n® 2: prop6sito estético, coherencia compositiva

la escala cromatica menos dos, Rei-La (tritono). Esta fanfarria desemboca en un
Do unisono de las maderas en el compas siete, estableciéndose como acorde
anterior (compas 6) una entidad compuesta por los sonidos de la escala de
tonos a partir de Do, pero sin esta nota, realizando una labor de acorde de domi-
nante que resuelve en la nota que se presenta como principal, el propio Doy que
falta en dicha entidad acérdica.

maderas
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Fig. 1. Reduccion de los compases 6-8 del Movimiento I.

El ritmo general de este material con el que se presenta la Sinfonia es el
siguiente:

T T T T T

Fig. 2. Ritmo general de los compases 1-7 del Movimiento I.

El material intervalico de estos siete primeros compases es muy amplio, con-
tiene casi todos los intervalos posibles, dentro de la escala cromatica, aunque
sin duda el mas abundante de todos ellos es el de tres tonos.

En estos primeros compases (compases 1-10), ya se puede observar la ten-
dencia del compositor a la utilizacion de una microestructura en arcos, o blo-
ques, de naturaleza monotimbrica. Esto viene a confirmar que la Sinfonia n® 2
no nace de la nada, sino de la experiencia de las obras anteriores, muchas de
ellas dentro del concepto monotimbrico. Veamos en las siguientes dos paginas
de la partitura como el compositor trabaja dichos bloques de forma consecutiva,
como en un didlogo de estructuras sonoras. Primero metales, luego maderas.

A continuacion, en los siguientes graficos se muestra de forma global la utili-
zacion de las diferentes secciones de la orquesta a través de cada uno de sus
movimientos. Al observar dichos graficos se puede concluir que:

1. Los tutti orquestales son poco frecuentes, sobre todo en los movimientos

primero y segundo. La mayoria de ellos se sitian en el tercero, principalmente en
el final de la obra.
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Fig. 3. Paginas 14-15, bloques timbricos®.

8. © 2008. Con la autorizacién de: Piles, Editorial de Musica, S. A.

194 Musiker. 18, 2011, 187-215



Echeverria, JesUs: Agustin Gonzalez Acilu, Sinfonia n® 2: prop6sito estético, coherencia compositiva

e

i el o £EIEE o e gk ] L T
_ = r— 5 — ﬁp_":_—-—_or"_—_T

pedtoeerle e r r

s==SSss s =~
— = > — e

el
/'E ¢ ﬂ%

Tbn, 1-2 |

Ton. & |

Musiker. 18, 2011, 187-215

195



Echeverria, JesUs: Agustin Gonzalez Acilu, Sinfonia n® 2: propoésito estético, coherencia compositiva

2. El concepto monotimbrico esta presente en la construccion, pues la mayor
parte del discurso musical se obtiene mediante la oposicion de las fuerzas tim-
bricas por bloques; viento-madera, viento-metal, percusién y cuerdas.

También se observa una mayor frecuencia en la utilizacién del grupo de cuer-
das en el segundo movimiento, a la vez que, por oposicion, la utilizacion de los
metales y de la percusion se realiza mayoritariamente en el tercer movimiento.

Todo lo anterior nos sugiere una concepcion clasica de la estructura formal
de la Sinfonia: movimiento inicial introductorio, movimiento central lento y de
menor tension dinamica, a la vez que menor densidad instrumental, y movi-
miento final contundente, rapido y con un nivel dindmico superior al de los movi-
mientos precedentes, donde se reserva la utilizacion del largo tutti orquestal
para el final.

Fig. 4. Cuadro de densidad instrumental del Movimiento I. Fila superior viento-madera, fila
segunda viento-metal, fila tercera percusion y ultima fila cuerda. Cada columna es un compas.

b

Fig. 5. Cuadro de densidad instrumental del Movimiento Il. Fila superior viento-madera, fila
segunda viento-metal, fila tercera percusion y ultima fila cuerda. Cada columna es un compas.

Fig. 6. Cuadro de densidad instrumental del Movimiento lll. Fila superior viento-madera, fila
segunda viento-metal, fila tercera percusion y ultima fila cuerda. Cada columna es un compas.

La subdivision de estos tres movimientos es de dificil realizacion. La comple-
jidad del sistema compositivo de Acilu hace casi inviable dicha tarea, pero se
puede hacer una aproximacion por medio de la observacion del material inter-
valico, ritmico y de bloques timbricos. De esta manera, se pueden obtener 20
subdivisiones en el primer movimiento, de periodicidad irregular, y que, a su vez,
algunas de ellas son divisibles en fragmentos mas pequenos. El segundo movi-
miento tiene doce divisiones y el tercero veintisiete. Se trata de fracciones en
continua evolucion, no de reexposiciones de un mismo material modificado sutil-
mente para que parezca nuevo. Gonzalez Acilu trabaja el material sin repetirlo.
Cada blogque es como si fuera una obra independiente, que proviene de la obra
anterior y se refleja en la siguiente, en una especie de cadena minuciosamente
eslabonada, teniendo en cuenta de donde parte y a dénde se dirige cada uno de
sus eslabones.
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2.3. Analisis intervalico

Dentro de la estructura obtenida, aparece, de algin modo, el concepto
memoria. No existe un solo fragmento que pueda ser repeticion de alguno ante-
rior, en cambio la memoria reconoce vagamente motivos o colores que ya han
aparecido pero presentados junto a otros nuevos, o con factura ritmica diferen-
te. A modo de ejemplo, tomemos los compases 76 y 77 de las cuerdas graves,
comparados con el compas 11 de las maderas graves:
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Fig. 7. Compases 76-77 de las cuerdas. Compas 11 de las maderas. Movimiento .

Podemos observar que la intervalica del Gltimo pentagrama de los compases
76-77 de las cuerdas graves es practicamente igual que la del compas 11 de las
maderas. Hay que hacer dos excepciones: la primera es que el Do del compas
76 no esta reflejado en el 11, y la segunda es que en el Gltimo intervalo hay una
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diferencia de medio tono. Esto se ve mas claramente en la sintesis intervalica de
los dos motivos.
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Fig. 8. Reduccion intervalica de las maderas en el compas 11 (pentagrama superior) y cuerdas
graves en los compases 76-77 (pentagrama inferior). Movimiento I.

Nuestra memoria recolecta la informacion auditiva que va reconociendo
como familiar y desecha la informacién menos frecuente. En el ejemplo anterior,
se muestra de forma nitida el parecido entre los dos fragmentos, pero en la escu-
cha de la obra uno es incapaz de objetivar y definir la similitud, solamente nues-
tra memoria obtiene esta informacion abstracta, que va dando coherencia y
estabilidad formal a la mdsica, sin saber realmente por qué. En la Sinfonia de
Acilu se utiliza este recurso profusamente.

La memoria se apoya en lo llamativo y en lo conocido. A veces, lo llamativo
se convierte en familiar por la reiteracién. Esto Gltimo sucede en la Sinfonia. Ya
desde el comienzo, se nos presenta una intervalica horizontal muy atrayente. Se
trata de intervalos de 10 y 11 semitonos junto con los de tritono. La repeticion
de estos intervalos a lo largo de toda la Sinfonia garantizan la coherenciay la uni-
dad del todo. Veamos los compases del dos al ocho del primer movimiento:

Trombones Trumipetas # . Trompus

eSS e

# #
Fig. 9. Notas melddicas de los compases 2-8 del Movimiento |.

En los ejemplos que se muestran en las Figuras 10 y 11 se puede constatar
que la intervalica empleada en los tres movimientos es similar: tritonos, segun-
das mayores y menores, séptimas mayores y menores, asi como la transposicion
de todos ellos para conseguir una amplitud mayor. Observemos los primeros
compases del segundo movimiento que aparecen a continuacion:

Por ultimo, prestemos atencién a los primeros compases del tercer movi-
miento:

De esta forma, la coherencia constructiva de la obra es muy sélida y afianza
la sensacion perceptiva de unidad. Otra caracteristica peculiar, y comun en los
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Fig. 11. Reduccion de los compases 1-6 del Movimiento lIl.

tres movimientos, es la amplitud de los intervalos utilizados. Estos, en unas oca-
siones se presentan directamente y, en otras, lo hacen por medio de un interva-
lo intermedio; obsérvese el pentagrama mas grave de la Figura 11y los dos pri-
meros compases de la Figura 10. Se alcanzan intervalos de 22 semitonos ascen-
dentes, Do-Si},, mediante una nota intermedia (Si), como se puede apreciar en el
ejemplo de la Figura 10, y de 23 semitonos descendentes, Sol-Sol4, mediante
otra nota intermedia (Sol), en el primer compas del pentagrama mas grave de la
Figura 11.

2.4. Analisis melodico

En estrecha relacion con la intervalica, estan las lineas melédicas. En algu-
nos casos, éstas son dificiles de detectar a causa del complejo entramado con-
trapuntistico, pero en otras ocasiones las lineas melddicas aparecen en solitario
0 en combinacién con otra(s). También Acilu presenta melodias en unisono inter-
pretadas por un grupo monotimbrico o grupos heterogéneos, aunque estos Ulti-
mos son menos frecuentes. Estas melodias participan de las caracteristicas des-
critas para los intervalos pero en ellas el compositor introduce otras distintas y
no tan frecuentes. Se trata, principalmente, de intervalos cromaticos. De esta
forma la cohesion entre el entramado de las densas texturas y la transparencia
de las lineas melédicas solitarias esta fuertemente asegurada, como se puede
apreciar a través de los siguientes ejemplos extraidos de algunas de estas melo-
dias comparandolas con los ejemplos anteriores del apartado anterior.
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Fig. 12. Compases 117-124 del Movimiento I.

Se trata de una melodia a tres octavas, interpretada por flautin, oboe y trom-
peta con sordina. Esta frase aparece sola, sin ningln otro hecho musical simul-
taneo. En ella se observa una mayor utilizacion de intervalos de semitono, de 11
semitonos, y otros de gran amplitud. Veamos ahora otro fragmento melédico del
segundo movimiento.

Fig. 13. Compases 270-275 del Movimiento II.

En este caso, se trata de dos melodias en contrapunto de factura similar a la
del ejemplo del primer movimiento. Estas frases las interpretan dos trompas y
las violas divididas a dos. Al contrario que en el caso anterior, estas melodias
aparecen acompanadas por un entramado arménico muy ligero y sutil en las
demas cuerdas, de tal forma que las lineas melédicas no encuentran ninguna
dificultad para ser percibidas de forma nitida.

En el tercer movimiento no existen ejemplos como los anteriores. Aqui los frag-
mentos melddicos son menos extensos y nunca aparecen en solitario. Se ha
incrementado la complejidad contrapuntistica, ritmica y armonica. Los intervalos
siguen siendo los mismos, la construccion es similar, sélo cambia el nivel dina-
mico y la superposicion de lineas horizontales. Veamos un breve ejemplo (Fig. 14).

En el ejemplo anterior sblo estan representadas las cuerdas. Las lineas melo-
dicas de éstas estan acompanadas por entidades arménicas, o breves fragmen-
tos melddicos, en las maderas, metales y percusion. En cualquier caso, dejando
a un lado la intensidad dinamica y la acumulacién de elementos, las caracteristi-
cas intervalo-ritmicas principales se mantienen a lo largo de los tres movimientos.

El discurso melddico-intervalico utilizado en esta Sinfonia es de una coheren-

cia extraordinaria. A pesar de los cambios ocurridos en la estructura, el contenido
estilistico de los tres movimientos es objetivamente similar. Por supuesto, la musi-
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Fig. 14. Compases 534-537 del Movimiento IIl.

ca no suena igual, las transformaciones y desarrollos que reciben los hechos
musicales estan al servicio de la evolucion de los materiales, que aunque estén
construidos con los mismos elementos, éstos se combinan de modos distintos.

2.5. Analisis ritmico

Algo muy semejante sucede con las estructuras ritmicas. Para el compositor,
este elemento musical, al igual que otros muchos, esta al servicio de la poten-
ciacion del sonido, de los sonidos que a él le interesa destacar. Es una forma de
reforzar la jerarquizaciéon del hecho fisico de los sonidos. En todos los ejemplos
musicales que hemos visto se observa un ritmo parco, nada complejo, y basado
en valores “racionales”. Para algunos este hecho puede parecer un tanto con-
tradictorio. La utilizacién, por parte del compositor, de estratos arménicos muy
complejos, un contrapunto denso y una intervalica poco convencional, junto a
una trama ritmica sobria, cuadrada, causa cierta sorpresa y admiracion.

A continuaciéon mostramos algunos ejemplos para entender como se desa-
rrolla el ritmo en las diferentes secciones de la obra. Si aceptamos que los pri-
meros compases de la obra estan formados por entidades armonicas distribui-
das en los instrumentos de metal, agrupadas en dos bloques, tres compases
mas tres compases, podemos estructurar el ritmo de estas pequenas frases de
la siguiente manera:
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Fig. 15. Ritmo de los compases 1-6 del Movimiento |, dividido en dos semifrases de tres com-
pases cada una

En el compas 49 aparece una variante de este ritmo en las maderas (flautas,
oboes y clarinetes) y va a tener mucha relevancia en los procesos ritmicos pos-
teriores:

L S S N S SR S SN SR S G 4 g

Fig. 16. Ritmo de los compases 49-51 del Movimiento |. Variante ritmica de la primera semi-
frase de la figura 15

En el segundo compas del ejemplo de la Figura 16 se produce una alteracion
de las dos primeras negras. Las dos negras originales se transforman en negra
con puntillo y corchea. Este hecho tan simple va a trascender y se va a erigir en
uno de los ritmos mas reiterados de la partitura. Asi, vemos que el ritmo de los
compases comprendidos entre el 97 y el 108 del primer movimiento esta cons-
truido a base de este elemento:

I L R ,.J..ﬁ gl

o ee ;|,... ;;?g...:ﬁj*_;==iiﬁi Jddaddy]

)| v /
Fig. 17. Ritmo de los compases 97-108 del Movimiento |

El resto del movimiento conjuga todas las combinaciones posibles de estos
ritmos base, creando entramados muy interesantes. Pero de todas las férmulas
ritmicas utilizadas, quizas la que mas atraccion ofrece a la percepcion, y por lo
tanto a la memoria, sea el motivo ritmico-intervalico que aparece al principio de
la composicion, entre la cuarta parte del tercer compas y la primera del cuarto,
en la trompeta 3:
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Fig. 18. Motivo ritmico-intervalico de la trompeta 3, entre los compases 3 y 4 del Movimiento |

En realidad, estas tres notas son las tres primeras notas de la partitura, aun-
que en otro orden (Do-Si ) -Mi).Este breve motivo también contiene los intervalos
mas utilizados por el compositor, tres semitonos mas tritono, los cuales suman
una séptima menor. El ejemplo siguiente muestra el comienzo de la Sinfonia.

‘9 |
=
F = [ BV
[fan} e
SV 1
'y g !
Trompas

Fig. 19. Reduccion del compas 1 de la obra

Un ejemplo claro del desarrollo y evolucion de la célula que se mostraba en
la Figura 18 lo encontramos en el primer movimiento (compases: 166-172 y 209-
214). Pero también lo podemos ver en el comienzo del tercero y mas adelante
(compases 381-386 y 659-664). Estos son sélo algunos ejemplos evidentes de
la presencia del motivo de tres notas, pero su representacion es masiva a lo lar-
go de la obra.
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Fig. 20. Compases 381-386. Movimiento Il
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En este ejemplo se puede comprobar que el autor combina los dos ritmos
que hemos mencionado como principales (Figuras 17 y 18). La instrumentacion
que se usa en este fragmento garantiza la percepcion de ambos motivos con
total nitidez. Las dos trompetas no ocultaran a las maderas, pues aunque en los
dos primeros compases estan los tres oboes solos, en el tercero se afaden dos
clarinetes y en el quinto tres flautas. De esta forma se equilibran las sonoridades
de ambas capas, mediante la instrumentacion y distribucion del peso sonoro.

La apoteosis ritmica, en cuanto a su complejidad y masa combinatoria, se
alcanza en el final de la obra. La yuxtaposicion de células ritmicas de distinta
procedencia junto con la utilizacién de toda la orquesta al completo y un incre-
mento del nivel dinamico, hacen de este final una orgia sonora que viene a cul-
minar el proceso organico y evolutivo de los sonidos y de las entidades arméni-
cas que desde el comienzo se han ido presentando al oyente. Las dos paginas
de la partitura correspondientes al fragmento descrito son una buena muestra
de este minucioso trabajo artesanal: la pagina 73 como punto de partida de este
proceso, y la 89 (Movimiento lll, final) como culminacién del mismo.

2.6. Analisis armonico (conformaciones extractas)

El concepto armoénico para Acilu tiene un significado ajeno al tradicional, aun-
que de alguna forma se basa en los mismos principios de atraccion y oposicion.
En la armonia clasica las armonias disonantes tienden a resolver en las conso-
nantes, como es el caso del acorde de séptima de dominante resolviendo en la
tonica. Esta tendencia de “atraccion-resolucion” tan basica se da también en el
trabajo entitativo-arménico de Acilu. Para él los sonidos van acompanados de
una serie de satélites que tienden hacia el sonido principal. Esos sonidos cir-
cundantes al sumarse a otros de iguales caracteristicas y pertenecientes a soni-
dos principales diversos, que podrian ser los formantes de un cluster®, seran los
responsables de conformar el entramado discursivo de su musica.

Con el ejemplo de un cluster intentaremos clarificar este concepto arménico
tan singular. Si partimos de un cluster cualquiera, uno de tres sonidos, Si-Do-
Re}, y tomamos como sonidos satélite los conformados por los de mayor atrac-
cion de cada uno de los sonidos del cluster, es decir las sensibles superior e infe-
rior, las quintas superior e inferior, y el propio sonido, obtenemos quince sonidos.
Al sumar estos sonidos, el resultado muestra que algunos de ellos tienen pre-
sencia en los tres principales, otros en dos, otros en uno, y alguno de ellos no
esta representado en ninguno. De este modo, el sonido Do esta presente en los
satélites de los tres sonidos del cluster, y por lo tanto el Do es un sonido con una
atraccion de potencial tres. Los sonidos Do#-Fa#-Si, estan presentes en dos de
los sonidos del cluster, por lo que son sonidos de potencial dos. Los de potencial
uno son Re-Mi-Fa-Sol-La b-Si}, y sélo quedan dos sonidos que no estan presen-
tes en ninguno de los satélites de las tres notas principales, el Re4 y el La (un tri-
tono).

9. Grupo de notas adyacentes sonando simultaneamente.
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Fig. 21. P4ginas 73 y 89 (Movimiento Ill)
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Fig. 22. Entidad principal y entidades secundarias, obtenidas mediante el “Sistema de Poten-
ciales”

En este ejemplo de la Figura 22 tan simple ya se puede ver la organicidad de
los hechos arménicos. Tanto es asi que los potenciales obtenidos son suscepti-
bles de transformarse en entidades principales para comenzar el proceso de
nuevo, dando lugar a un alejamiento de la entidad principal y una posible vuelta
a la misma. De este modo se puede construir un discurso cuyas tensiones son
consecuencia de la aplicacion de esta técnica compositiva.

Veamos ahora algunos aspectos armonicos que ocurren en momentos tras-
cendentales de la Sinfonia n® 2. Como ya se ha mencionado anteriormente en
este articulo, la obra comienza con un arco de seis compases a cargo de los ins-
trumentos de metal. Se observa en esta primera frase la utilizacién de diez de
los sonidos del total de los doce disponibles (sin tener en cuenta los cuartos de
tono), y curiosamente faltan los dos de potencial cero del ejemplo anterior, La-
Res. A su vez, tomando como referencia dicho ejemplo, la obra comienza con un
Do solitario, cuyo entramado armonico posterior sera el formado por los sonidos
de potencial uno del mismo ejemplo. Después de estos seis compases de ten-
sion armoénica e intervalica, vuelve a sonar otro Do solitario, esta vez en las
maderas. Otro dato arménico sorprendente es que en los compases siguientes a
los citados aparece el acorde La-Re# de forma prominente, como oposicion a la
ausencia de esa sonoridad en el fragmento inmediatamente anterior.

El analisis del breve fragmento inicial de siete compases (Figura 23) bien pue-
de sintetizar lo que ocurre en la obra completa, el alejamiento de una sonoridad
mediante procedimientos organicos, y posteriormente la vuelta a la familiaridad
del sonido inicial. Aqui la memoria juega un papel fundamental, tal y como se ha
explicado anteriormente.

Trasladando lo sucedido en el breve fragmento anterior al total de la partitu-
ra de la Sinfonia, se constata que el Gltimo hecho sonoro de la misma vuelve a
ser un Do en toda la orquesta. Para comprender cémo el compositor llega a este
punto senalaremos diferentes momentos en la partitura que ponen de manifies-
to este proceso.

La partitura esta estructurada por una serie de unisonos, o notas pedales,
que de alguna forma establecen una organizacion de base sobre la que se
cimenta la obra. Partiendo del Do que abre la Sinfonia, encontramos otro Do en
todas las maderas en el compas siete, un Re en el diez, un Mi en el once, un Fa
en el quince y un Sol, durante tres compases, desde el veinte. Después de estos
tres compases aparece una coma para toda la orquesta, es decir un silencio por
primera vez. Justo en este mismo instante también cambia la dinamica general
que pasa de forte a piano. Este recorrido en forma de escala parte de la nota Do
para llegar a su dominante, dandole a ésta una importancia mas relevante al
otorgarle una duraciéon mayor.
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Fig. 23. Compases 1-7 del Movimiento |

El siguiente unisono sobre una nota ocurre en el compas 67. Se trata de un
Dot en forma de pedal. Hacia la mitad de este primer movimiento las notas peda-
les se estrechan y se suceden en cada compas, y posteriormente en cada medio
compas: compases 133-137, Re#-Do#-Mi-Sol-Si, y compases 140-141, Doi-Re-Si-
Sol (estos ultimos pedales son casi la inversion de los anteriores).

En la conclusion de esta seccion se observan los siguientes pedales: Re:
(intercalando Si-Do#-Re#), y el pedal final en Fas durante tres compases.
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Fig. 24. Pedales armonicos del Movimiento |
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El dltimo pedal en Fat, sirve como una especie de dominante de la primera
nota del segundo movimiento, Do. No es nada extrano el hecho de usar como
dominante la nota que esté a distancia de tritono de la principal. Muchos com-
positores antes que Acilu lo han hecho. Quizas, uno de los compositores que mas
ha utilizado este recurso haya sido el francés Olivier Messiaen (1908-1992).

El segundo movimiento, como ya he dicho anteriormente, comienza con un
Do unisono en las cuerdas graves al igual que el primero. Las notas pedales de
esta segunda fase pasan por Si-Do#-La-La$-Sol en los compases 259-262, Sol-
Fa#-Sol4-Sol en los compases 295-304, Mi en el compas 327, y Do#-Soli-Re-Fa-
Las-Re en los compases 351-364, y por lltimo, las Ultimas notas que suenan jus-
to antes del tercer movimiento son el Mi-Fas simultdneamente.
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Fig. 25. Notas pedales del Movimiento I

Este recorrido es mas ambiguo que el del primer movimiento, aunque toda-
via se puede observar en él que el tritono ofrece un fuerte vinculo con el entra-
mado de pedales del movimiento anterior. Los dos comienzan y terminan de la
misma forma, y con las mismas notas, Do y su tritono Fat, a pesar de que en el
segundo caso este Ultimo sonido venga acompanado por un Mi.

El tercer movimiento es el Ginico que no empieza con un Do. Comienza en dos
estratos: uno con la nota Si como primer sonido, y el otro con los sonidos Sol-
Sols. A partir de aqui cabe senalar que los pedales no son muy frecuentes. El pri-
mero en aparecer es el Dos en el compas 440. Los siguientes son Fas y Do. En
el compas 520 aparece el Las como nota principal pero se presenta rodeada de
Siy La, sus sensibles superior e inferior, y va seguida de un pedal sobre Mi, su
tritono. Posteriormente aparece un acorde con nueve de las doce notas de la
escala que asciende cromaticamente ocho grados. Las notas mas graves de este
ascenso son las de la tuba, La-La:-Si-Do-Do¢-Re-Re#-Mi. Los pedales contintan
en el compas 592, Sol-Sols-Siy el tritono Sol-Dos-Sol. En el compas 608 aparece
el Re como nota pedal y mas adelante un Sol muy largo, como una especie de
ténica después de su respectiva dominante. La siguiente nota pedal es un Mi, y
la dltima es un Fai de tres compases que resuelve en el Do unisono final. Hay
que decir que entre estas dos notas se incrusta una entidad con las notas Re-
Res-Mi-Fag-Sols-La-Las, que justamente son todas las notas de la escala croma-
tica excepto el propio Do y sus satélites, las sensibles Si-Do# y sus quintas Fa-Sol.
Es decir, como cadencia usa el tritono, por una parte, y, por otra las notas mas
alejadas a la nota Do, todas aquellas que no son las de mayor atraccion hacia
ella.
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Fig. 26. Notas pedales del Movimiento Il

Ahora estamos en posicion de corroborar que la estrategia arménica de la
Sinfonia es coherente con el planteamiento formal a gran escala. Los puntos
principales de reposo, de final o de comienzo, guardan una estrecha relacion
tanto de partida como de llegada. Las cadencias, entendiendo este término no
en su sentido tradicional, sino como inflexiones estructurales, se nutren de for-
mas entitativas similares en todos las cambios de movimiento.

3. CONCLUSIONES

Hemos observado cémo la Sinfonia, en todos los aspectos relevantes y signi-
ficativos, estd construida sobre una base firme de elementos melédicos, inter-
valicos, formales, ritmicos y arménicos, los cuales penetran en nuestra memoria,
y aun sin recordarlos, nos van trasladando a mundos sonoros familiares, cam-
biantes pero no desconocidos, extranos pero no lejanos. Acilu ha construido un
mundo sonoro fruto de su técnica y de su coherencia compositiva.

La “Técnica de Potenciales” junto a la naturaleza de los sonidos por una par-
te, y la sensibilidad e intuicion del compositor por otra, hacen de esta Sinfonia
una forma musical viva que se compone de unos elementos organicos basicos
que se desarrollan y evolucionan de forma coherente generando asi un comple-
jo mundo sonoro dinamico, que se obtiene de la propia fisicidad del sonido,
cuyos encadenamientos son el producto de una profunda reflexion y madurez
que sblo un paciente y meticuloso artesano es capaz de realizar.

También podemos decir que esta obra no nace arbitrariamente de la nada,
solamente por el gusto de componer. Esta composicion nace de la especulacién
y de la propia evolucion del discurso compositivo de Acilu, de la ampliacion natu-
ral de su conocimiento significativo sobre su propia musica, la cual le lleva ine-
xorablemente de una obra a otra. De esta forma, para conocer en profundidad
esta Sinfonia hay que recurrir a su obra anterior, a su Sinfonia n® 1 y sobre todo
a su Sexteto. El propio Acilu afirma trabajar sistematicamente en obras de cama-
ra para,

210 Musiker. 18, 2011, 187-215



Echeverria, JesUs: Agustin Gonzalez Acilu, Sinfonia n® 2: propésito estético, coherencia compositiva

(...) experimentar y a la vez poner en practica métodos y procesos organico-discursi-
vos de distinta indole que solidifican el bagaje técnico y los recursos con los que abor-
dar, cuando procede, las grandes formas y la composicion para plantillas orquestales
(Martinez, 2009: 2).

En Gonzalez Acilu todo es consecuencia de su filosofia, de su principio esté-
tico. La Sinfonia n® 2 también lo es.

Para mi, una obra que se llama sinfonia es una cosa muy seria... todo el bagaje
anterior me ayuddé a componer esta Sinfonia.

(...) el hacer debe de prevalecer sobre el sentir. Porque lo que evoluciona es lo pri-
mero, no lo segundo. El hacer es racional, mensurable. Esto tiene relacién con los limi-
tes, porque el hacer tiene techo, yo lo he experimentado. ¢Cémo ponerle techo a la
subjetividad? Ahora bien, hay razones que en esta obra tienen en cuenta la debilidad
de la memoria. Hay en la Sinfonia momentos rudos y momentos suaves, momentos
expresivos, hay otros en los que la memoria se apodera de algo, entonces se ablan-
da. Hay que preverlo. ;Como solucionar esta dicotomia? Las obras que cuestan mas
digerir son aquéllas que permanecen durante mas tiempo10,

La Sinfonia es una obra para orquesta, y por lo tanto el timbre y la sonoridad
seran la consecuencia de una combinatoria de elementos heterogéneos. A pesar
de estos condicionantes, la prioridad en la eleccion de elementos monotimbricos
responde al principio de austeridad y de fortalecimiento de las entidades armé6-
nicas, como ya se ha expuesto en la primera parte de este articulo. El propio Aci-
lu nos habla de este procedimiento y de sus implicaciones estéticas, que pueden
ser aplicadas a la Sinfonia.

La proposicion monotimbrica se fundamentaba principalmente en recabar para
las obras un maximo de austeridad y expresividad. Entendia que esta actitud para con
los medios de expresion habria de proporcionarme un mayor grado de libertad en
cuanto a sistemas técnico-instrumentales, a través de las caracteristicas propias de
los instrumentos, y una autodeterminacion en la formacién de estructuras, y su dis-
torsion, a lo largo de la continuidad formalistica de las obras. Debo anadir, por ultimo,
que la razon principal de todo este proceso compositivo no era otro que el de locali-
zar para mis trabajos una accion dialéctica interna cuyo discurso informase y culmi-
nase mi ideacion estética (Cureses, 2009a: 11).

El recorrido estético y musical que llevaron al compositor a culminar el pro-
ceso en la Sinfonia n°® 2 no es un camino de ruptura, a pesar de tratarse de un
itinerario aparentemente cambiante. Sus obras anteriores son para formaciones
diversas. Entre la Sinfonia n® 1 de 1990y la que nos ocupa, de 1995, hay en su
catalogo 29 obras para las mas diversas agrupaciones, tanto de cdmara como
para orquesta. Esto no supone un cambio de actitud, sélo de medio.

En mi musica no hay nunca cambio, hay evoluciénil,

10. Conversacion con el autor (Madrid 24-08-2010).
11. Ibid.
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Para acabar, merece la pena mencionar la anécdota algo sentimental y sobre
todo carinosa, que narra en dos lineas la gran complicidad que hubo entre Agus-
tin Gonzalez Acilu y su amigo Ramén Barce (1928-2008), y por qué esta Sinfo-
nia esta dedicada a él. Acilu me la narr6 de esta forma:

Después del estreno de la Sinfonia, vino la viuda de Barce a saludarme y me dijo:
“Me dice Ramén que le ha gustado mucho tu Sinfonia”. Yo le contesté: “Pues dile a
Ramon que a partir de este momento esta dedicada a él"12.

CATALOGO CRONOLOGICO ACTUALIZADO!3

1962
1963
1964
1965

1966

1967

1968

1969

1970

1971

1972

1973

1974

12. Ibid.

Sucesiones Superpuestas (Cuarteto n°1)
Tres movimientos para piano
Concierto para orquesta de cuerda

Estructuras con 24 sonidos
Iméagenes

Musica y palabras
Contracturas

Dilatacion Fonética
Presencias (piano)
Las Troyanas

Los cazadores

Aschermittwoch
Interacciones

Ciordia

Mdsica para modas
Maquinas

Pulsiones

Simbiosis

Rasgos

G.A. Bécquer-70
Oratorio Panlinguistico

Interfonismos
Seriegrafonia

Ejercicio para voz
G.G.G. in memoriam
Hymne an Lesbierinnen
La caida del arte

Entropias
Libro de los Proverbios, Cap. VIII
Hegeliana

13. El catalogo que se presenta esta tomado del realizado por la musicologa Marta Cureses
(2009b: 39-43) hasta el 2009. A partir de ahi el autor incorpora una obra compuesta por Agus-
tin Gonzalez Acilu en 2010, su Ultimo trabajo.
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1975

1976

1977

1978

1979
1980

1981

1982

1983

1985

1986

1987

1988

1989
1990

1991

1992

1993

Cantata Semiofénica
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

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

A-Z
Concierto para violoncello y orquesta

Mdsica para érgano y tres trompas
Piano Auto-formas

Pater Noster “a Luis Morondo in memoriam”

Cuadernos para piano
Piezas Heterodoxas

Extracciones para piano
Extracciones para violoncello
Hymn to Lesbians

Partita Ontica

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

Oi Lur, Hain Hur

Sinfonia n® 1

Sexteto

Textos Irigoyenescos

Pieza Breve

Ddo de flautas

Piezas para trio de fagotes

Ddo 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

Concierto para violin y orquesta
Quinteto para saxos y piano

Pieza para grupo de metales

Ddo para guitarra y clave
Performismos para dto de pianos
Coral-Sax

Trio para flautas y piano

Ddo para dos violines

Ddo para dos violoncellos

Duo para dos violas
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1994 Matritum Urbs Antiqua
Pieza para nueve tubas
Pieza para cinco violines
Trio de arcos

1995 Adagio para orquesta de arcos
Sinfonia n® 2
Impromptu (para piano)
Octeto para violoncellos (transcripcion de Elias Arizcuren)
Ddo para violoncello y piano
Ddo para viola y piano
Ddo para violin y piano
Pezzo per archi
Cuarteto de cuerda n® 4

1996 Concierto para duo de violines y orquesta
Heilderberg 96
Ruanesca
1997 Concertino para cuarteto de guitarras y orquesta de arcos

1998 J. Joyce Poems
Vuelve la rosa
Poemario Saro-Espinosiano
Sonata para violin y piano

1999 Concertino para duo de flautas y arcos
Gesto
2000 CCL
Concierto para piano y orquesta n® 2
2001 LIz

Presencias (version para acordedn de Javier Lopez Jaso)
2002 Ez zaudela entzun dut

Reflexion
2003 Partita para piano n° 2
2004 De rerum natura
2005 Doble dto para violines y violoncellos

2006 La voz de Ofelia

2008 Partita para piano n® 3
Cuarteto de cuerda n® 5
Trio de arcos n® 2

2009 Cuarteto de cuerda n® 6
Clynamen
Limites | para piano
Limites Il para piano
Limites Ill para violin
Trio con piano (a Belén Feduchi)

2010 Gargolas para 6rgano
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