El concepto de limite, como articulacion del discurso
sonoro, ha vertebrado las creaciones del compositor
navarro Agustin Gonzalez Acilu, especialmente durante
los Ultimos cinco anos. En el marco de la estética
expresionista que define toda su obra, el limite y su
transgresion forman parte del ideario que conforma el
desarrollo de una ética compositiva fundamentada en
el rigor absoluto. Este rigor autoriza y da carta de
legitimidad a la libertad creadora con la que se
desarrolla toda su produccién, desde la primera pagina
de su catélogo hasta las més recientes. Etica y
estética son los dos pilares fundamentales de su obra.
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Agustin Gonzalez Acilu nafar konpositorearen sortze-
lanaren egijturatzailea, batez ere azken bost urteetan,
mugaren kontzeptua izan da, soinu-diskurtsoaren
artikulazio gisa. Haren obrak ezaugarri duen estetika
espresionistaren esparruan, muga eta horren haustura
osagai dituen idearioak itxuratzen du konposizio-etika,
erabateko zorroztasunean oinarrituta dagoena.
Zorroztasun horrek baimena eta legitimazioa ematen
dizkio haren produkzio osoa garatzeko erabilitako
sormen-askatasunari. Etika eta estetika dira, beraz,
haren obraren funtsezko zutabeak.

Giltza-Hitzak: Musika garaikidea. Semiologia musikala.
Mugaren filosofia. Hizkuntzalaritza.

Le concept de limite, comme articulation du discours
sonore, a structuré les créations du compositeur
navarrais Agustin Gonzalez Acilu, spécialement durant
les cing derniéres années. Dans le cadre de
I’esthétique expressionniste qui définit toute son
oeuvre, la limite et sa transgression font partie de
I'idéologie que configure le développement d’une
éthique de composition basée sur la rigueur absolue.
Cette rigueur autorise et donne une note de légitimité
a la liberté créatrice avec laquelle se développe toute
sa production, depuis la premiere page de son
catalogue jusqu’aux plus récentes. Ethique et
esthétique sont les deux piliers fondamentaux de son
oeuvre.

Mots-Clés: Musique contemporaine. Sémiologie
musicale. Philosophie de la limite. Linguistique.
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Introduccion

Agustin Gonzalez Acilu (Alsasua, 1929), ocupa un lugar propio en la historia de la
musica de nuestro tiempo. En el panorama espafol de los anos cincuenta, la irrup-
cién de los compositores conocidos como Generacion de 1951 —entre los que se
encuentra Agustin Gonzélez Acilu— representa un paso decisivo en la incorporacion
de nuestra musica contemporanea a las estéticas compositivas europeas.

A partir de este contexto histérico, sociolégico y cultural en el que se locali-
za la presencia de unos ideales comunes —no de una estética unitaria— traducidos
después en lenguajes individuales, la significacién de la obra desarrollada por
Gonzalez Acilu puede comprobarse a través del andlisis de su producciéon musical,
como exploracion de nuevas realidades sonoras cuya arquitectura se fundamenta
en un planteamiento ideoldgico, estético y técnico absolutamente riguroso.

Su trabajo ha sido distinguido en diversas ocasiones: Premio Samuel Ros
(1962) por su cuarteto Sucesiones Superpuestas, Premio Nacional de MUsica
(1971) por el Oratorio Panlingliistico —sobre la base de un texto en euskera y cas-
tellano— Premio Nacional de Musica (1998) en reconocimiento a su trayectoria
compositiva, o el mas reciente Premio Principe de Viana de la Cultura (2009).

Desde la perspectiva actual hay al menos tres ejes fundamentales que ver-
tebran su obra, el todo organico que constituye su produccién musical. En primer
lugar, la interseccion entre dos naturalezas: la naturaleza fisica de los sonidos y la
naturaleza sonoro-histérica que hace referencia al contexto cultural en que se
desenvuelven sus creaciones. En segundo lugar se encuentra la conjunciéon de
dos culturas musicales, tonalista y atonalista, que interaccionan en su discurso.
El tercer eje surge del andlisis independiente de cada uno de los elementos del
binomio objetividad-subjetividad: la objetividad para con la naturaleza de los soni-
dos y la subjetividad en relaciéon al proceso de extraccion y seleccion de aquellos
elementos sonoro-culturales intrinsecos en la combinacién de sonidos.

La admiracién que Acilu ha manifestado siempre hacia la figura de Bach,
como referencia histérica, como muestra de equilibrio entre ciencia y humanis-
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mo, adquiere un paralelismo en su propia y constante busqueda de equilibrio
entre objetividad-subjetividad, concepto-medio de expresién, rigor-libertad expre-
siva.

Esta blsqueda, reflejada en éstos y otros muchos aspectos de su creacion
musical, es la que ha ido configurando unos criterios compositivos personales,
una manera de hacer propia que le distingue de cualquier otro compositor de su
generacion. Para Gonzalez Acilu, el acto de componer es, antes que nada, pen-
sar en libertad, imaginar la mas amplia libertad posible; sin embargo, traza las
fronteras de esta libertad mediante la propuesta de un rigor técnico, formal y esté-
tico para inmediatamente esgrimir nuevas razones que justifiquen por si mismas
la destruccion de los limites técnicos y formales. Esta dialéctica se encuentra pre-
sente en toda su produccién musical, desde la primera pagina.

Es dificil sintetizar la poética de Gonzalez Acilu en pocas lineas pero, como
principio abstracto previo al estudio de sus obras, se puede anticipar la conside-
racién de la materia sonora como razén filosofica: la materia sonora en si misma
prescindiendo incluso de toda significacién melddica, contrapuntistica o timbrica.
Su atencién se ha centrado siempre en las estructuras armonicas, el acorde como
un gran todo y las sucesiones o combinaciones acérdicas independientemente de
sus relaciones o funciones entre si. A ello se une su reflexion en torno a la evi-
dencia de los cambios mas puramente externos o superficiales que con frecuen-
cia se imponen sobre la profundidad de los procesos estructurales que en reali-
dad reflejan. Pero, frente a estos fendmenos 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 pensamiento, que ofrece
como resultado un discurso sonoro al margen de los ismos ya historicos.

En el &mbito de la investigacion linglistica aplicada al discurso musical, la
obra de Acilu es un caso sin precedentes en la musica espanola. El proceso de
investigacion y documentacién previa que dedica a cada proyecto sonoro garan-
tiza la validez de sus resultados.

Pero si sus investigaciones en el campo de la fonética y fonologia han dado
fruto en obras vocales de indudable significacién para la musica espanola con-
temporanea, ello no resta trascendencia a sus realizaciones puramente instru-
mentales, que suponen aproximadamente el cincuenta por ciento de su produc-
cién musical, con un haber sinfénico y concertistico de primera linea porque, en
el caso de Acilu, las razones compositivas —sean estéticas, técnicas o concep-
tuales— que accionan la puesta en marcha del proceso creador, se fundamentan
en un deseo expreso de manifestar el valor dialéctico que entrana la materia
sonora, en todas sus dimensiones. El factor experimental cobra también especial
relevancia si tenemos en cuenta que para él la construccién sonora se apoya en
experiencias ideo-practicas, desarrolladas a partir de dos tradiciones —tonal y ato-
nal- que le conducen a una ruptura entre técnica y concepto resuelta con éxito.
En este proceso creador no esta presente el deseo de aparecer como un gran
innovador, si bien en el mismo proceso de creacién van apareciendo elementos
absolutamente nuevos. En cambio si estd presente la necesidad de equilibrio
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entre el mundo humanistico y la forma de realizar y llevar a cabo cada proyecto,
0 mas bien de una simbiosis entre ambas cosas.

Esos elementos, sin precedentes en la historia de la musica espafola de
nuestro tiempo, fueron en su dia uno de los fundamentos de la tesis doctoral que
situaba a Gonzalez Acilu, en la frontera de la mdsica y la fonética®, un trabajo de
estudio e investigacion que se desarrollé entre 1988 y 1991. Investigar sobre la
obra de Gonzéalez Acilu, sobre su manera de enfocar el proceso de creacidon sono-
ra, sobre los sistemas de andlisis linglistico que, al mismo tiempo, estaban rea-
lizando en Europa los compositores Luciano Berio, Luigi Nono, Bruno Maderna, o
los semidlogos Jean-Jacques Nattiez? y Nicolas Ruwet3, constituyd un proyecto
innovador en el contexto de las vanguardias musicales a nivel internacional.

Ya en los anos sesenta Acilu se muestra interesado por los procesos de
analisis fonético y fonolégico aplicados al lenguaje sonoro —algo de lo que en
Espafia se sabia muy poco entonces— planteando un procedimiento de composi-
cion propio perfectamente analizable en el sistema de potenciales que ha desa-
rrollado durante anos a partir de las teorias arménicas de Edmond Costere
expuestas en Mort et transfiguration de I’harmonie®.

Gonzalez Acilu, desde sus contactos iniciales con la musica en Alsasua, de
la mano del organista Luis Taberna, intuyé un mundo de posibilidades dispuesto
a ampliarse dia a dia. De Alsasua a Pamplona, donde Fernando Remacha, com-
positor y director del Conservatorio Pablo Sarasate, reconoce el potencial creador
de Acilu y le ayuda a prolongar su estancia en Paris. Paris le sugiere vias de inves-
tigacion que luego, a su regreso a Espana, dirigen sus pasos hacia el Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas, donde llevara a cabo un trabajo de anali-
sis fonético y fonoldgico sin precedentes, aplicado a sus propias obras, bajo la
orientacién del lingliista Antonio Quilis.

La estancia en Paris prosigue luego en Roma y Venecia, viajes en los que
la presencia y amistad con el arquitecto Rafael Moneo, resultan fundamentales.
Ambos tendran entonces la oportunidad de ir a escuchar a Umberto Eco, a Giulio
Carlo Argan, a Diego Fabbri o Edoardo Sanguinetti. Moneo y Acilu construyen,
continlian edificando sus propias estructuras sonoras y espaciales a partir del
concepto y la palabra. La estancia en Darmstadt durante 1964, donde entra en
contacto con Gyorgy Ligeti, Henri Pousseur, Mauricio Kagel, Hans G. Helms, Carl
Dalhaus, Earle Brown o Siegfred Palm —a quienes tiene como profesores— tam-
bién resultard de gran interés para la evolucion posterior de su musica.

1. CURESES, Marta. Agustin Gonzalez Acilu, en la frontera de la musica y la fonética. Universidad de
Oviedo. Facultad de Geografia e Historia, Departamento de Historia del Arte y Musicologia, 1992 (3
volumenes).

2. NATTIEZ, Jean-Jacques. Fondements d’une sémiologie de la musique. Paris: Union Générale
d’Editions, 1975.

3. RUWET, Nicolas. Langage, musique, poésie. Paris: Editions du Seuil, 1972.

4. COSTERE, Edmond. Mort et transfiguration de I’harmonie. Paris: PU.F., 1962. Véase también el estu-
dio precedente, del mismo autor, Lois et styles des harmonies musicales. Paris: PU.F., 1954.
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Acilu ya habia vuelto de Paris con un proyecto importante: Dilatacion
Fonética, una obra compleja e interesante, para la que toma como base el ana-
lisis espectrografico de un texto de Teilhard de Chardin de contenido tan cientifi-
co como aséptico: “Reflexiones sobre el valor y el futuro de la sisteméatica”, inclui-
do en su obra LHistoire naturelle du monde. El empleo de la microintervdlica, asi
como el tratamiento instrumental de la voz, dan como resultado una sintesis de
posibilidades fonéticas que se distancian sobremanera del significado del texto;
cubren una amplia gama de matices que trascienden el canto en su sentido tra-
dicional. Es este un criterio bastante préximo al que ha expuesto Pierre Boulez al
referirse a los multiples problemas que representa el tratamiento del texto, de la
palabra, cuando se trasladan —a veces se supeditan— sus propias estructuras a las
estructuras musicales®.

Partiendo de la hipotesis, todas las dudas abren el camino a la libertad para
especular, puesto que nada hay rotundo en ella. En esta idea se reafirma Acilu,
sobre todo tras repetidas consultas a especialistas entre los que, ademas de
Quilis, estan Caro Baroja, Barandiaran, Satrdstegui, Zatarain, Michelena o el pro-
fesor de la Universidad de Navarra Gonzalez Ollé.

Su preocupacién por las sonoridades linglisticas, las posibilidades de la
microtonalidad llevadas al extremo en el andlisis espectrogréafico de los textos de
sus obras, la musicalidad intrinseca a toda lengua, le lleva a un recorrido riquisi-
mo en ideas y su materializacién. De la investigacion fonética en la lengua fran-
cesa, al euskera que combina con el castellano en el Oratorio Panlingliistico
(Premio Nacional de Musica en 1971), la manera de enfocar la sonoridad del eus-
kera como un verdadero instrumento de percusion en Arrano Beltza, la descom-
posicion fonética de la lengua italiana en el Omaggio a Passolini, el latin sonori-
zado y dotado de nuevas connotaciones en su Pater Noster a Morondo in
memoriam, toda la riqueza sonora y semantica del texto aleman de Hans Magnus
Enzensberger que Acilu vuelca en su obra Aschermittwoch, y la que sin duda es
una de sus obras emblematicas en el tratamiento fonético, Hymne an
Lesbierinnen, sobre el texto homoénimo de Gerhard Rhiim. Aun deberian anadirse
obras fundamentales como Simbiosis, como la Cantata Semiofdnica, Seriegra-
fonia, La voz de Ofelia, y otras donde el nivel de especulaciéon del maestro nava-
rro da cuenta del potencial sonoro que encierra la tonologia de cada lengua.

En el lenguaje sinfonico ha demostrado una capacidad expresiva que dife-
rencia y caracteriza su obra con rasgos de identidad exclusivos desde la Sinfonia
n°1. Acilu aguard6é el momento oportuno de abordar la gran forma orquestal,
materia y forma desarrolladas en érbitas analogas: la profundidad de la primera
debia corresponderse con la dimensién de la segunda. De la primera, la materia
sonora representada por los valores intrinsecos y extrinsecos desarrollados a par-
tir de cada entidad armoénica, destaca la expresion directa y concisa. De la segun-

5. BOULEZ, Pierre. “Son, verbe, synthése”. En: Revue Belge de Musicologie. Vol. Xlll, 1959 (texto
incluido después en su libro Points de repere. Paris: Seuil, 1981; 573 p.).
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da, el sentido homogéneo, la impresién general de unidad. Estos presupuestos
alcanzan su mejor expresion en la Sinfonia n°2 (1994-95), estrenada con éxito
absoluto en 2009.

La capacidad reflexiva, un rasgo esencial en el pensamiento del composi-
tor navarro mas significativo de la segunda mitad del siglo XX, es uno de los dos
componentes que forman el binomio reflexidon-abstraccidon caracteristico de la
estética que Gonzalez Acilu ha mantenido a lo largo de toda su trayectoria como
creador; el segundo de sus componentes, la abstraccion, es seguramente el mas
solido a través de las ideas-fuerza que definen su forma de pensamiento, que han
dado pie y han servido de enunciado a muchos articulos e innumerables titulares
de prensa a lo largo de sesenta anos.

La reflexion es el valor constante que, desde la perspectiva actual, da sen-
tido a la orientacién reciente de sus obras. Desde sus primeras creaciones se per-
cibe la tension presente en el proceso creador —y de ahi el titulo del primer y
segundo libro dedicado al maestro navarro: Agustin Gonzalez Acilu. La estética de
la tensién®— entre los valores técnicos y los que podriamos denominar humanos.
Una tensién que se resuelve en el aplazamiento de los segundos a favor de una
solida arquitectura por encima de cualquier otro interés, la construccién perfecta
como Unica consecuencia valida, la dualidad tensién-presién como signo de un
expresionismo vitalista, la hipétesis como razén de discurso.

1. Austeridad timbrica. Primera aproximacion al limite

Las agrupaciones monotimbricas representan una de las formas de expresion mas
austeras y dificiles del género cameristico a lo largo de toda la historia de la musi-
ca, y sin embargo es en este medio donde el lenguaje compositivo de Gonzalez
Acilu ha encontrado siempre su mejor expresion.

La posicion de Acilu en el marco de la Generacion del 51 se sitla firme y
de hecho en el ano 1962, fecha en la que obtiene —como hemos mencionado
antes— el Premio Samuel Ros por su Cuarteto de cuerda n°l. Sucesiones
Superpuestas. En el conjunto de su produccién musical, este primer cuarteto obli-
ga hoy a reconsiderar algunos valores que han ido cobrando fuerza en virtud del
analisis de otras creaciones posteriores, y sobre todo a través del estudio de la
evolucion técnica y estética de su autor. La temprana fecha de su composicion
podria sugerir que se trata de una obra propia de la etapa de aprendizaje y, sin
embargo, este primer cuarteto representa uno de los momentos mas importantes
en su trayectoria profesional.

El valor fundamental de Sucesiones Superpuestas, desde una perspectiva
histérica, reside en el hecho de tratarse de una composicién que, concebida
como obra puente entre el tonalismo —fruto de la formacién académica tradicio-

6. CURESES, Marta. Agustin Gonzélez Acilu. La estética de la tension, 12 ed. Madrid: ICCMU, 1995;
263 p.; 22 ed. Madrid: ICCMU, 2001; 287 p.
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nal-y el atonalismo con el que Acilu se identifica en los inicios de los anos sesen-
ta, muestra por primera vez el empleo de una técnica propia. Una técnica perso-
nal que, al margen de la investigacion sobre las leyes del principio fisico-armoni-
co y del empleo de combinaciones acérdicas no habituales, se concreta en una
especulacién formal resultante del propio material sonoro empleado.
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Sucesiones Superpuestas. Primer movimiento Allegro [1-7]

La forma de la obra es consecuencia directa del fondo, como un material
sonoro procedente de la misma especulacién. No sorprende que, en el conjunto
de sus tres movimientos —Allegro — Andante — Allegro— pueda reconocerse sola-
mente una melodia en sentido mas o menos tradicional, contenida en al Andante
del segundo movimiento. El resultado de este trabajo no le servira como féormula
de composicidon para obra posteriores; al contrario, tras el éxito de Sucesiones
sigue un silencio de casi dos anos durante los que apenas compone. En esta acti-
tud se descubre un deseo de busqueda de nuevos planteamientos en torno a los
problemas de materia y forma que le permitirdn establecer otro punto de mira,
aunque sin renunciar a criterios anteriores como referencia asumida. Es en este
momento cuando por primera vez se esboza en su pensamiento un concepto de
limite cuya légica lleva implicita la nocién de transgresion.

Sin llegar a constituir alin un centro de gravedad determinante, la nocién
incipiente de limite aparece en Sucesiones Superpuestas como desenlace resul-
tante de la confrontacién entre tonalismo/atonalismo, técnica/estética, concep-
to/medio, materia/forma. Progresiva y lentamente comienza a desarrollarse un
planteamiento ético y estético que, con el tiempo, sentara las bases de una ver-
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dadera ontologia sustentada en creaciones como Partita Ontica para piano
(1987) y Variaciones Onticas para orquesta (1991).

A partir de este primer cuarteto Acilu se propone que cada nueva obra cons-
tituya un eslabén mas en el todo organico al que pretende dar absoluta coheren-
cia. Comprende entonces que cada pagina de su catalogo debe apoyarse en la
experiencia alcanzada con la anterior, y entiende también que el resultado pro-
porcionara razones de toda indole para afrontar el siguiente. Esas razones adop-
tan contornos fronterizos que delimitan y distinguen, al tiempo que precisan de la
libertad necesaria para rebasarlos. El concepto de work in progress se convierte
en un principio que ya no abandonara nunca.

Més de una década después retoma los criterios que conectan el primer
cuarteto con el Cuarteto de cuerda n°2 (1978). Ambos comparten una magnifi-
ca factura formal, parten de presupuestos timbricos idénticos, pero con diferen-
tes resultados, entre otras razones por la distancia estética que los separa; por-
que quiza sean el Cuarteto n°2, junto al Concierto para piano y orquesta n°1
(1977), las dos partituras mas expresionistas de su catalogo. Este segundo cuar-
teto consta de treinta subestructuras que definen su base formal, empleando un
criterio de libertad interpretativa —reflejado en alturas no fijas— combinado con
ciertas acotaciones sonoras que son las que confieren el equilibrio necesario para
evitar que la estructura se desborde aleatoriamente.

E hﬂ]ETu NO 2 ) AGUSTIN GOMIALEL ACILU (1978}

Cuarteto de cuerda n°2 [1-14]

El inicio de la obra combina en breve espacio dos criterios diferentes y con-
trastantes como son el pizzicato y col legno, dando paso a la propuesta de un
material acordico que recorre la tesitura de cada instrumento conjugando armé-
nicos con alturas limitrofes indeterminadas, sobre la base de los sonidos pedales.
De la misma manera, se intuye un equilibrio en la combinacién de acordes aspe-
ros, fuertes, animados por alturas sin precisar, seguidos de pasajes de un orden
contrapuntistico perfectamente controlado. Este segundo cuarteto expone una
variada muestra de recursos que, mas que pretender agotar las posibilidades
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sonoras de los cuatro instrumentos, da una idea de lo que aun esta por desarro-
llar en este sentido.

1.1. Dialéctica del limite

A mediados de los afnos ochenta, la preocupacién fundamental de Acilu se cen-
tra en la posibilidad de combinar las dos naturalezas de la musica y, ante el acto
de componer, y en funcién de ideaciones dialécticas, tiene presente esta diversi-
dad natural trazada sobre los limites de cada una de ellas. Una de ellas corres-
ponde a la fisica de los sonidos, siendo la objetividad la que rige los fines forma-
les propuestos. La otra pertenece al fendmeno sonoro-histérico y cultural, siendo
la subjetividad la que acciona valores afectos a la comunicatividad. La interaccion
de ambas naturalezas, sus limites y la capacidad de transgredirlos, configurara en
lo sucesivo su discurso y formalistica compositiva.

Agustin Gonzélez Acilu. Visita a la tumba de Gayarre
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De este modo, consciente de su bagaje ideoldgico y técnico en progreso, a
finales de esa década el compositor decide adentrarse en areas de pensamiento
préximas a una ética sonora afin y paralela a estos antecedentes. Denomina a
esta nocidn moral auditiva, concepto que cobra mayor fuerza en los primeros afos
noventa, coincidiendo con la composicién de su Sexteto para cuerda, dedicado a
Julio Caro Baroja. Esta nueva década esta presidida por la objetividad que se
impone en el proceso técnico, mientras que la subjetividad permanece en la ide-
acion sonoro-cultural. A ello se une el factor memoria como coadyuvante forma-
listico, teniendo presente que todas esas nociones exigen una ampliacién de con-
tenido, forma y expresion.

En la biografia de Gonzalez Acilu, el nombre de Julio Caro Baroja esta uni-
do al de otra gran personalidad de la cultura vasca: José Miguel de Barandiaran.
Con ambos mantuvo entrevistas y largas conversaciones a propésito de la com-
posicion de la obra que merecié el Premio Nacional de Mdsica en 1971, Oratorio
Panlingtiistico (1970), de la Cantata Semiofénica (1972-1975), y su pensa-
miento esta tomado como punto de referencia en algunos aspectos de paginas
posteriores como Izena ur izana (1979) y Oi lur, hain hur (1988-1989).

Caro Baroja —a quien esta dedicado el Sexteto— recibe al compositor nava-
rro en el mes de julio de 1972 en ltzea, su casa de Vera de Bidasoa, y posterior-
mente en noviembre del mismo afno, para revisar los textos y bocetos de la obra
gue entonces centraba sus investigaciones lingliisticas y antropoldgicas. La pre-
sencia constante de los estudios de Caro Baroja en el proceso de creacion de
varias paginas compuestas por Gonzalez Acilu, a lo largo de casi dos décadas, jus-
tifica por si misma la dedicatoria del Sexteto.

La partitura presenta un interés objetivo por el sentido monotimbrico reco-
nocible en obras anteriores y, sin embargo, difiere de ellas en el caracter que el
compositor imprime al tratamiento de las entidades acérdicas que sucesivamen-
te van dando pie al discurso. Una primera apreciacién de esta circunstancia se
produce en el menor grado de dureza que representan las entidades arménicas
del Sexteto por contraposicion a la de piezas previas como A-Z, 0 mas aln con las
del Cuarteto n°2 que, como ya se ha mencionado, es la obra mas radicalmente
expresionista de su catalogo.

Frente a las ideas-fuerza, fundamento e impulso de otras paginas, Acilu pre-
fiere aqui la preponderancia de valores organicos desarrollados a partir de las enti-
dades propuestas para el sexteto, de manera que la intensidad de su dinamica pro-
cede exactamente de la organicidad de la propia musica. De todo ello se deriva un
cambio de planteamiento que afecta a las raices mismas de la creacion; la pre-
gunta inevitable es por qué y en qué consiste tal cambio. Cabe concebir este hecho
como consecuencia de la evolucion natural del pensamiento, y por ello del len-
guaje expresivo de Acilu, en pos de formaciones mas amplias: la composicién del
Sexteto, que tiene lugar entre los meses de diciembre de 1989 y abril de 1990,
coincide cronolégicamente con el trabajo en un proyecto para gran orquesta —la
Sinfonia n°1 (1990), dedicada al filésofo navarro Juan David Garcia Bacca- que,
finalmente, resultara ser exposicion de todo un sistema organico en si mismo.
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Cuarteto n°3 [Ultimos compases]

Asi pues, entre el Cuarteto n°2 y el siguiente, nuevamente transcurren anos
de reflexién, mientras Gonzalez Acilu trabaja en obras de géneros diversos, hasta
llegar a la composicién del Cuarteto n°3 (1992), que responde al deseo de mani-
festarse a través de un conjunto de entidades armdnicas coordinadas segln sus
relaciones organicas, efectivas, de matiz abiertamente positivista; la ordenacion
de estas entidades configura la disposicion macroformal y sintaxis de un comple-
jo sonoro estructurado en tres partes.

El proceso de composicion del Cuarteto n°3 coincide temporalmente con
otras paginas que, como Pieza para violoncellos (1991-92), Cuarteto de guitarras
(1992) o Concierto para orquesta de flautas (1992), denotan nuevamente un
interés por el trabajo con agrupaciones monotrimbricas. En este nuevo cuarteto
Acilu dispone el materal sonoro a lo largo de tres movimientos —Andante — Allegro
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— Andante — Allegro— evitando la especulacion técnica y grafica, un rasgo que pre-
domina en las obras concebidas por esas mismas fechas, reforzando la predilec-
cién timbrica Unica como signo de concentracién en una ideologia sonora pura-
mente conceptual expresada a partir de los valores sintacticos del complejo
discursivo.

La actividad de investigacion sobre la materia sonora y los resultados esté-
ticos afines a un expresionismo acusado, se suman al factor memoria que se tra-
duce en una comunicatividad sin precedentes en la obra de Acilu. Es asi como
surge el Cuarteto n°4, donde se deja ver su constante blsqueda de equilibrio
entre valores procedentes de la naturaleza fisica de los sonidos y aquellos otros
propios de la naturaleza sonoro-histérica, es decir, culturales e insertos en la pro-
pia materia sonoro-fisica previamente seleccionada para esta obra. Compuesto
en 1995, su escritura transcurre de manera simultdnea con la de otras paginas
de cdmara como Pezzo per archi, Impromptu para piano, asi como diversas trans-
cripciones de sus tres duos para violines, violas y violoncellos para otros tantos
duos con piano.

Se trata, de hecho, de la obra que cierra una etapa —junto a su Adagio para
orquesta de arcos (1995), dedicada a Mariano Moneo in memoriam- en la que,
una vez mas, la sobriedad monotimbrica se manifiesta como medio 6ptimo para
subrayar la sonoridad austera combinada con un sentido de abstraccién puro. Su
estructura esta articulada en funcién de tres secciones -Allegro moderato —
Adagio — Allegro— asentadas sobre entidades acérdicas que son fruto de procedi-
mientos extractivos que el compositor realiza en este caso a partir de presupues-
tos de naturaleza organico-sonora. El tratamiento de dichas entidades, conside-
radas como entes cuya autonomia es capaz de generar una gradacién de niveles
de tension para cada una de ellas, determina y define la dimension temporal del
conjunto de la obra, asi como el sentido discursivo y formal de la misma.

A lo largo de los veinte minutos de duracién del Cuarteto n°4 Acilu consi-
gue transmitir un codigo definido a partir de la forma; resulta, ademas, especial-
mente significativo por cuanto contiene un deseo de indagaciéon que completara
su ciclo en el Concierto para piano y orquesta n°2, siendo su principal antece-
dente. En las paginas del Cuarteto n°4 se intuye de nuevo la blsqueda de equili-
bro entre su capacidad de objetivacion y una subjetividad pensada desde la posi-
bilidad de materializacién de sus presupuestos en una gran forma sinfénica que
aun esta por llegar.

La ideologia compositiva que preside los dos cuartetos siguientes, Cuarteto
n° 5 (2008) y Cuarteto n° 6 (2009), incide en presupuestos de naturaleza orga-
nica, consideracion de entes armoénicos cuya autonomia es capaz de generar una
gradacion de niveles de tensién especificos para cada una de ellas. Consecuencia
de esta bUsqueda, materializada en la experiencia precedente de los cuartetos de
cuerda, son las obras que llevan por titulo Limites I, Limites Il y Limites Ill, a las
gue debe sumarse el Trio con piano, todas ellas compuestas a lo largo del afo
2009.
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1.2. El limite y su transgresion

En la ontologia del limite, tal y como ha sido expuesta por Eugenio Trias en Los limi-
tes del mundo’, este concepto experimenta una suerte de crisis por crecimiento,
como se explica a lo largo de las paginas del debate sobre La filosofia del limites.

Pero es necesario remontarse a los antecedentes que Ortega y Gasset
anuncia para su Ensayo de la limitacién, que nunca llegd a publicarse, antece-
dentes que explica Julidn Marias en su edicién a las Meditaciones del Quijote®, y
sobre los que vuelve Francisco José Martin en “Modernidad y Limite. Apuntes para
una contextualizacion intelectual”, donde puntualiza que, en el vocabulario orte-
guiano de esta época, limite

[...] es una restriccion y una barrera, un obstaculo y un impedimento. Es lo que divide. El
indice de una separacion.Y esta visto sélo desde el lado de acé del limite, desde la pers-
pectiva de lo confinado, desde la ausencia y desde la falta (...).

Por eso Ortega, en el &mbito del Ensayo sobre la limitacién, se propondra
como objetivo anular el limite. Todo el campo semantico y metaférico del limite
esta definido en Ortega desde el objetivo de su paulatina reduccién y sucesiva
anulacion. Se trataba de limitar el limite!°. Esta concepcién —una idea critico-
negativa del limite— en la que abunda Hernandez Sénchez en su Estética de la
limitacién*, dara un vuelco a esta linea de demarcacion, que ya no se reconoce
en un fin. El mapa complejo que constituye la filosofia del limite propone ahora
una transformacion del concepto: “el limite deja de ser muro para ofrecerse como
puerta”*?. El planteamiento estético de Gonzalez Acilu participa, en realidad, de
ambas concepciones. La definicién de limite, junto al proceso de transgresion
necesario para seguir ejerciendo la maxima libertad a partir del rigor absoluto.
Rigor y libertad, limite y transgresién, configuran una ética que él ha emparenta-
do en numerosas ocasiones con la nocién de moral auditiva y compositiva.

7. TRiAS, Eugenio. Los limites del mundo. 22 ed. Barcelona: Editorial Destino, 2000; 389 p. La razén
fronteriza. 22 ed. Barcelona: Editorial Destino, 1999; 432 p. Sus tres estudios, Ldgica del limite, La
edad del espiritu y La razon fronteriza, constituyen de hecho su trilogia del limite. Su ontologia del limi-
te se preludia en La razén fronteriza, especialmente en la parte tercera, “Critica de la razén fronteriza”.

8. MUNOZ, Jacobo; MARTIN, Francisco José (eds.). La filosofia del limite. Debate con Eugenio Trias. 12
ed. Madrid: Editorial Biblioteca Nueva, 2005; 301 p.

9. ORTEGA Y GASSET, José. Meditaciones del Quijote. Edicion de Julidn Marias. Madrid: Ediciones
Cétedra. Letras Hispanicas, 1990; 247 p. “En la primera ediciéon Ortega anunciaba una serie de diez
Meditaciones; con titulos sumamente precisos y un orden determinado: primero las del Quijote; a con-
tinuacion dos “en prensa” (...); por Ultimo —entre ellas Ensayo sobre la limitacion—- siete “en prepara-
cion” (...). Las meditaciones “en prensa” se publicaron pronto, dentro de El espectador (...). De las
meditaciones “en preparacion”, en cambio, no se ha publicado ninguna”; p. 29.

10. MARTTN, Francisco José. “Modernidad y Limite. Apuntes para una contextualizacién intelectual”, en
La filosofia del limite; op. cit. p. 13-33.

11. HERNANDEZ SANCHEZ, Domingo. Estética de la limitacion. La recepcion de Hegel por Ortega y
Gasset. Salamanca: Ediciones de la Universidad de Salamanca. Col. Vitor, 2000.

12. MUNOZ, Jacobo. “Experimentum Mundi. (Notas sobre la ontologia tragica de Eugenio Trias)”, en La
filosofia del limite; op. cit. p. 53-89. Publicado asimismo en Revista de observaciones filoséficas n°4.
Primer semestre de 2007; www.observacionesfilosoficas.net.
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El Trio con piano y las partituras que integran la trilogia Limites deben con-
siderarse y estudiarse de manera conjunta. La densidad de su material sonoro
estad en funcién del grado de expresividad con el que Acilu propone una amplia-
cién de horizontes que prolonga su discurso morfosintactico previo, hacia el reco-
nocimiento de unas fronteras sonoras y estructurales que no reducen sino que
aseguran la continuidad discursiva. Estas tres paginas estan concebidas, respec-
tivamente, para piano —Limites | 'y Limites Il-y para violin —Limites Ill.
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AGUSTIN BONZALEZ ACILY

Limites Il [1-12]

En las tres obras se trata de poner de relieve una capidad de indagacion
respecto los limites de las fuerzas centrifugas-centripetas que residen en su
poética, sélidamente afianzada; y, al mismo tiempo, un planteamiento que bor-
dea con tacto la aproximacién a la estética marxista que algunos tedricos como
Bloch, Lukacs, Benjamin o Adorno han hecho confluir con la tradicién filoséfico-
estética del idealismo aleman, sin entrar de lleno en sus presupuestos, porque
estos limites que Acilu propone estan protegidos de toda ideologia que se apar-
te de un planteamiento sonoro propio. Los Limites que preludian el Trio con
Piano sugieren las teorias filos6ficas que han dado pie a los Ultimos estudios
gue toman la referencia de los limites del mundo como epilogo de la reflexion
aristotélica.

El Trio con piano a Belén Feduchi (2009) es consecuencia directa de las
tres obras precedentes mencionadas —Limites I, Il, lll- en el marco mas amplio
de una produccién cameristica destinada a la cuerda y en el que quedan
expuestos un conjunto de conceptos sustantivos para comprender su alcance.
El tratamiento de los dos instrumentos de arco, desde un punto de vista con-
ceptual, recurre a la division en registros de la extension total del instrumento:
grave, medio, agudo, extremo grave y sobreagudo respectivamente. El trata-
miento de las alturas en el violin y violoncello esta sujeto a alteraciones inter-
valicas de medio tono y octavas ascendentes y descendentes sobre el sonido
precedente inmediato, lo que confiere un dinamismo especial al desarrollo de
ambas lineas sonoras.
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Desde el punto de vista técnico, los recursos que ya han sido probados con
éxito, tanto en los cuartetos de cuerda como en el tratamiento de los instrumen-
tos de arco, en obras precedentes —por ejemplo el paso del arco entre puente y
cordal sobre dobles cuerdas— vuelven a emplearse aqui en el violin y violoncello,
al igual que la combinacién de arco y pizzicato simultaneos: el arco entre el puen-
te y el cordal y pizzicato con la mano izquierda sobre cuerdas al aire. La técnica
dindmica-altura adquiere en los instrumentos de arco una especial significacion
cuando se alcanza una dindmica indicada, precisa, presionando el arco sin arti-
culacioén; una técnica que también ha sido experimentada por Acilu con magnifi-
cos resultados en el tratamiento vocal: en ese caso la ausencia de fonacién, que
equivaldria aqui a la omisién de articulacion.

La conclusién del Trio subraya las lineas desarrolladas por los instru-
mentos de arco junto a la presencia percusiva del piano, en clusters de teclas
blancas, que sostienen la sintaxis estructural hasta el final de esta obra con la
que se cierra el catalogo de Gonzalez Acilu en diciembre de 2009. El Trio con
piano esta dedicado a Belén Feduchi Benlliure, esposa del arquitecto Rafael
Moneo.
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2. La lengua vasca y las investigaciones lingiliisticas en la obra
de Gonzalez Acilu. Pensar ambos lados del limite

A principios de los anos sesenta, y a su regreso a Espana tras las estancias en
Paris, Roma y Venecia, Agustin Gonzalez trabaja en el proyecto de Dilatacion foné-
tica, obra compuesta entre 1966 y 1967 cuyo origen exacto se remonta a 1964,
durante la etapa de estudios cursados en Roma. Es entonces cuando el interés
por las distintas lenguas, las diferentes variantes tonales, la musicalidad, en defi-
nitiva, que todas las lenguas poseen, le animan en el propdsito de componer una
obra para voz y grupo instrumental en la que el propio texto sea el generador del
discurso musical. El material sonoro de trabajo sera el que Pierre Teilhard de
Chardin emplea para sus “Reflexiones sobre el valor y el futuro de la sistematica”,
un texto en francés, de contenido estrictamente cientifico.

El periodo de investigacion que precedi6 a su realizacién exigié del compo-
sitor un doble esfuerzo: en primer lugar la labor previa de documentacion y, ade-
mas, la gran dificultad que conllevaba investigar en un campo nuevo para él como
es el de la fonética y fonologia. Todo ello lo realizé6 de manera rigurosa, buscando
siempre el mayor grado de exactitud y precision que la obra requeria.Tuvo que ide-
ar asimismo una grafia especifica para la representaciéon de cada uno de los ele-
mentos, tarea a la que contribuy6 el profesor Antonio Quilis del C.S.1.C., como
hemos mencionado en la introduccién. En lineas generales, la parte vocal hace
uso de una senalizacién quimografica, realizada espectrograficamente, que es la
gue dicta la energia sonora del texto en sus distintos pardmetros, centrandose en
sus caracteristicas fonéticas y fonolégicas.

Esta experiencia servira para su posterior Aschermittwoch (Miércoles de ceni-
za, 1968) sobre un texto en aleman de Hans Magnus Enzensberger y en la que Acilu
adopta una actitud diametralmente opuesta a la que observamos en Dilatacion foné-
tica, pues lejos de centrarse en el significante, se distancia del mismo para concen-
trar su atencién en el plano del significado. Mientras que en Dilatacién fonética el
material sonoro lo ofrece ya de por si el propio texto, sin que la significacién del mis-
mo tenga relevancia alguna desde el punto de vista estructural, en Aschermittwoch,
Acilu profundiza en el estudio de significantes y significados poniendo énfasis espe-
cial en la gran carga expresiva del texto del poeta aleman y oponiéndola a su vez a
los resultados sonoros extraidos del grupo instrumental. Se trata asi de establecer
una dialéctica mediante la oposicion entre carga expresiva del texto y energia sono-
ra instrumental. En el contraste que ofrecen estas dos obras, por primera vez apa-
rece clara la delimitacién en términos de oposicién: texto cientifico/texto poético;
objetividad/subjetividad; prosa cientifica/poesia expresionista.

Prolongando esta linea de investigacion, Acilu da un paso mas en Simbiosis
(1969), donde a la investigacion fonética sobre textos de Ricardo Bellés se suman
cinco esculturas sonoro-tactiles creadas por el escultor Lugan'® capaces de emi-

13. Lugan es el nombre artistico de Luis Garcia NUnez.
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tir luz y sonido. El planteamiento en esta obra se materializa en la simbiosis de
elementos —que anuncia su titulo— en la que se encuentran perfectamente cons-
trastados los diferentes desarrollos discursivos de éstos, puestos de manifiesto a
través de la limitacién de unos, los visuales, frente al amplio desarrollo que ofre-
ce el discurso de los otros, los sonoros. El texto consta de treinta y cuatro nom-
bres y grupos sintagmaticos nominales seleccionados de entre varios textos de
Ricardo Bellés; estan dispuestos en orden a una gradacién que arranca de térmi-
nos pertenecientes al &mbito semantico de la fisica, matematica, artes plasticas,
hasta concluir en un campo que el compositor denomina “problematica social del
hombre”. La seleccién esta realizada de acuerdo con su consideracion como sig-
nos, siguiendo la definiciéon ofrecida por Saussure en la que considera el signo
como combinacién del concepto e imagen acustica.

Estreno de Izena ur izana, Pamplona, Teatro Gayarre, 1989. Imanol Mugika, Marta Cureses, Rosario
Hermoso, Agustin Gonzalez Acilu.
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Su tratamiento, con gran rigor analitico, se realiza de forma detallada dedi-
cando un minucioso estudio a cada una de las micro-estructuras que componen el
texto. Los criterios aplicados en el andlisis fonético y fonoldgico siguen las teorias
enunciadas por Quilis* en los aspectos que conciernen a érdenes de frecuencia,
perceptibilidad y aclstica de las vocales espanolas, asi como a su acentuacion
segun su posicidn o lugar que éstas ocupan dentro de la palabra. Este criterio se
sigue también para las consonantes, de las que se ofrece una descripcién que
esclarece cualquier posible duda en torno a su clasificacion y analisis como mate-
rial fonético. En cuanto al uso que se hace del tridngulo vocélico, Acilu se apoya en
las directrices analiticas esbozadas por Navarro Tomas?®, clasificandolas desde un
punto de vista articulatorio. El estudio se completa con un andlisis de las fases de
formacién de los sonidos, en sus tres momentos de intensién, tension y distensién.
En sintesis, Acilu crea una serie de “objetos-palabra” en la que esta presente toda
la gama de posibilidades articulatorias del sistema vocalico y consonantico espanol.
Esta experiencia posibilita la concepcion de uno de los proyectos mas ambiciosos
de su produccién: el Oratorio Panlingtiistico, obra merecedora del Premio Nacional
de Musica en 1971 y en la que por primera vez trabajara con la lengua vasca.

2.1. El Oratorio Panlingiiistico: delimitacion de dos tonologias

Desde que obtuviera el Premio Nacional de MUsica en 1971, el Oratorio Panlin-
gliistico ha sido objeto de multiples analisis y comentarios que, en lineas genera-
les, han venido a coincidir en situarlo, en el marco de la produccién vocal de
Gonzalez Acilu, como obra resumen de toda una década. Una década en la que
los intereses del compositor han girado en torno al estudio de las posibilidades
fonético-musicales que ofrece toda lengua.

Pero, mas que resumen, lo que representa el Oratorio es, a nuestro juicio,
un desarrollo en el que todos los hallazgos sonoros, técnicos y estéticos de su
autor hacen acto de presencia para manifestarse en una creaciéon de inmensas
proporciones. Incluso el talante experimental con que fueron concebidas obras
como Dilatacion Fonética, Aschermittwoch o Simbiosis, se sustrae aqui a ese
ambito de la experimentacion para tomar una forma de comprobacién de criterios
ya asumidos, y en la que se opera con elementos hasta ahora ignorados en su
aplicacién al lenguaje sonoro musical.

Hace tiempo que Acilu viene preparandose para la realizaciéon de una obra
cuyas proporciones demandan el acopio de todo lo hasta aqui experimentado.
Sus planteamientos lingliisticos hasta este momento le han llevado a la investi-
gacion de la lengua como fuente de energia musical en si misma. De ahi que el
estudio requiera un minucioso analisis que va desde la descomposicién fonética
de la palabra, del signo lingliistico como suma de dos aspectos (significante y sig-

14. QUILIS, Antonio. Curso de fonética y fonologia espanolas para estudiantes angloamericanos.
Madrid: Ediciones del C.S.I.C., 1964.

15. NAVARRO TOMAS, Tomas. Manual de entonacion espanola. Madrid: Ed. Guadarrama, 1974.
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nificado), hasta el uso del fonema como elemento minimo segmentable, despro-
visto de significado.

El historial del Oratorio Panlingliistico —obra capital en su producciéon—
comienza en el mes de junio de 1969; a finales de este mes, tras una breve entre-
vista con Remacha, a quien visita de paso por Pamplona, Agustin Gonzalez se diri-
ge a la localidad guipuzcoana de Ataun, lugar de nacimiento y residencia del
antropdlogo y arquedlogo José Miguel de Barandiaran. Lleva en mente un ambi-
cioso y complejo proyecto que desea exponerle; para su realizacion el compositor
solicita de Barandiaran un texto que le sirva como generador de la energia sono-
ra necesaria para dotar de expresion a su proyecto.

José Miguel de Barandiaran ha pasado a la historia, entre otras muchas razo-
nes, por ser iniciador de la investigacion cientifica de la cultura popular vasca, de su
arqueologia; entre sus aportaciones mas sobresalientes se cuenta la creacion de la
Escuela Vasca de Prehistoria, la investigacion sistematica de las manifestaciones
culturales vascas, la mentalidad popular y su universo mental. A su alrededor habia
creado una importante escuela de investigadores. Ya en 1918 se encontraba entre
los socios fundadores de la Sociedad de Estudios Vascos, coincidiendo con la cele-
braciéon del Primer Congreso de Estudios Vascos en Onate, junto a Telesforo
Aranzadi y Enrique Eguren, con los que trabajé en investigaciones arqueolégicas, y
en 1921 fundd asimismo la Sociedad de Eusko Folklore. En 1989 se promovia la
“Fundacion José Miguel de Barandiaran” cuyo objetivo seria recopilar, catalogar y
completar las mas de doscientas obras escritas por él sobre antropologia, etnogra-
fia y arqueologia, asi como fomentar su estudio y divulgacién. Y en marzo de 1990,
en Vitoria, se inauguraba la exposicion “1990, una odisea del pasado”, con la que
sus discipulos quisieron rendirle homenaje. La leyenda “Barandiaran. Lehenaren eta
geroaren arteko zubia” —Barandiaran. Puente entre el pasado y el futuro— figuraba
en los carteles disefiados por Eduardo Chillida para la ocasion.

En el homenaje que recibia al cumplir cien anos, escribia Caro Baroja:

Entre los hombres ilustres que he conocido, hay cinco que llegaron a centenarios o que
les faltd muy poco para llegar. Tanto don Ramén Menéndez Pidal como don Ramén Ca-
randel murieron unos meses antes de cumplirlos. Los cumplieron don Manuel Gémez Mo-
reno y don Vicente Garcia de Diego. Pero ninguno de ellos llegé a tan avanzada edad con
la lozania que ha llegado al siglo José Miguel de Barandiaran. Desde el punto de vista de
la teoria antropoldgica, lo que ha aportado un investigador centenario con obra que em-
pieza a publicarse en fecha temprana de su juventud es de importancia excepcional. Todos
los conceptos generales que han sido caballo de batalla de distintas y aun opuestas es-
cuelas quedan ilustrados con ejemplos concretos. Lo mismo el de evolucion que el de di-
fusion, o los de mutacién rapida o revolucién?®.

Hay al menos un rasgo que ambos, Caro y Barandiaran, comparten: la obje-
tividad e incluso la reserva al emitir juicios y establecer conclusiones. Esta cuali-
dad que Julio Caro ha sefnalado en el antropdlogo de Ataun, parece ser una acti-
tud adquirida a través de la personalidad de don Telesforo Aranzadi, otro gran

16. CARO BAROJA, Julio. “José Miguel de Barandiaran”. Diario El Pais, 30.XI.1989.
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maestro de la antropologia y la etnografia, con el que Barandiaran habia colabo-
rado largo tiempo en diversas investigaciones.

En “Villa Sara” le visitaria Acilu, a finales del mes de junio de 1969, y alli, tras
exponerle un proyecto de obra, le solicita ese texto que deberia servir como base
generadora de energfa sonora para dar vida al Oratorio Panlinglistico. Dada su con-
dicién de etndlogo, aunque interesado también por todas las cuestiones que ata-
fien al estudio del euskera, y teniendo en cuenta lo ambicioso del proyecto asi como
el rigor linglistico que Acilu pretende conferir a su trabajo, Barandiaran considera
mas oportuno recomendarle al compositor la consulta con algunos de los lingliistas
gue entonces trabajan en la Academia Vasca de la Lengua. Sin embargo, durante
ese y otros anos sucesivos, mantienen una activa correspondencia, parte de la cual
fue publicada con motivo del tercer aniversario del fallecimiento del ilustre profesor.

Asi pues, Acilu se pone en contacto con Iruretagoyena, Irigaray, Satristegui,
Villasante, Michelena y Lecuona (entonces Director de la Academia), y finalmen-
te se dirige a San Sebastian, donde expone su proyecto a Ambrosio Zatarain,
quien se muestra sumamente interesado en el plan propuesto, aunque no igno-
ra las dificultades de realizacion que entrana el desarrollo del trabajo. Inmedia-
tamente se ponen a trabajar en los puntos fundamentales del texto a realizar, sus
caracteristicas, el signo de sus presupuestos... todos estos aspectos quedan per-
filados desde un principio, y sobre ellos, ayudado de sus frecuentes consultas con
Luis Michelena, trabaja Zatarain durante mas de tres meses, en los que se man-
tiene una activa correspondencia en la que las largas listas de preguntas y suge-
rencias, por ambas partes, dan muestra del inmenso esfuerzo realizado en la con-
secucion de un material idéneo para sus propdsitos.

Zatarain trabaja en un texto bilinglie en castellano y euskera, tomando en
cuenta las indicaciones apuntadas por Acilu en las cuestiones que se refieren prin-
cipalmente al aspecto formal. Simultdneamente, el compositor sigue trabajando
en el estudio de las posibilidades sonoras que le brindara el texto y en los princi-
pios generales de la obra. En lo que se refiere al principio dialéctico que imprime
el caracter de la composicién, y que se basa en la oposicién de las dos tonologias
correspondientes a las lenguas empleadas, Gonzalez Acilu estudia sus principios
partiendo del propio concepto de dialéctica. Desde la dialéctica como ciencia del
raciocinio y sus leyes, como ordenada serie de verdades o teoremas, 0 incluso en
su acepcion hegeliana. Formalmente el oratorio presenta un doble aspecto, litlr-
gicoy laico, en él se incluye la figura del recitante, ademas del coro (hablado y can-
tado). Hay, por otra parte, un deseo expreso de sacralizar, a través de la forma, el
mundo sonoro de la linglistica. En el Oratorio Panlingtiistico Acilu aborda un plan-
teamiento compositivo que sitlia sus presupuestos en funcién de las diferencias
melddicas de dos lenguas, de la tonologia propia de cada una de ellas, como expo-
sicion de dos mundos sonoros. No es pues de extrafar que su mayor preocupa-
cién se centre en el estudio de la entonacién de la lengua, no desde un punto de
vista linglistico sino desde la éptica de compositor, tratando de localizar y selec-
cionar aquellos valores cuya acusada funcionalidad posibilitase la obtenciéon de
una dialéctica tonolégica fundamentada, sobre todo, en rasgos de oposicion.
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2.2. Gonzalez Acilu y la lengua vasca

Agustin Gonzélez siempre se ha sentido atraido por la fuerza expresiva, la energia
sonora de las distintas lenguas. Desde la perspectiva en que contemplamos aho-
ra sus trabajos de investigacién en el campo de la musica vocal, es necesario
poner de relieve la preferencia e intencionalidad del compositor al elegir textos
cuyo significado aparece lo suficientemente distanciado como para realzar los
aspectos que incumben exclusivamente al plano del significante. Tales aspectos
sirven a su proposito principal, consiguiendo desviar la atencién del auditor hacia
el foco de interés primordial, esto es, la musicalidad de que es portadora la len-
gua en si misma.

Persistiendo en este mismo criterio, Acilu escoge para su trabajo la lengua
gue, a su juicio, posee el mas alto grado de intensidad expresiva, el euskera: “El
euskera posee una fuerza impresionante; frente a los demas idiomas es, ademas,
un instrumento de percusion en si mismo”*’.

Las especiales circunstancias del euskera, durante siglos una lengua habla-
da, le han conferido unas caracteristicas musicales tan acusadas que desarrollan
y destacan este aspecto por encima de cualquier otro rasgo de identidad como
lengua. En este sentido se pronuncia José Antonio Arana Martija, en el estudio
realizado bajo el enunciado general de Musica vasca, al exponer la natural apti-
tud de los vascos para la musica, frente a una natural ineptitud para la escritura:
“En nuestro pueblo, al predominar la palabra hablada, adquiere preponderancia
el sonido por natural desarrollo de la musicalidad del lenguaje”®. Con ello ratifi-
ca las ya conocidas afirmaciones que en su dia hiciera Miguel de Unamuno, a pro-
posito de las condiciones innatas del hombre vasco para la creacién musical.

Del mismo modo subraya Arana los aspectos que definen a la lengua como
un canto embrionario en si mismo, como dotada de musicalidad y acento propio,
aludiendo a la relacién existente entre idioma y musica, de forma especialmente
interesante entre los vascos. Para ello se fundamenta no sélo en el hecho de que
el euskera sea algo original en el mundo de las lenguas vivas, sino en su condi-
cion de lengua exclusivamente hablada durante siglos, hecho que, a su parecer,
ha facilitado y potenciado el desarrollo de su musicalidad. Y es precisamente la
musicalidad de la lengua cotidiana la que acostumbra al vasco a una determina-
da sensibilidad auditiva y a una continuada posibilidad expresiva en la gama de
sonidos que constantemente utiliza.

17. Notas de una entrevista personal con Gonzalez Acilu. Madrid, abril de 1989.

18. ARANA MARTUJA, José Antonio. Musica vasca. San Sebastian: Sociedad Guipuzcoana de ediciones
y publicaciones, 1976.
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Conviene tener en cuenta ademas que la diversidad fonética que poseen
los distintos dialectos del euskera, ofrece un amplio espectro de posibilidades
(unidas en su base por el tronco comun, sistematizado en sus principios, que
constituye la lengua vasca) para el estudio de las peculiaridades musicales que
les son propias a cada uno de ellos. De manera que, visto ya desde la 6ptica del
compositor, sobre un mismo texto podrian desarrollarse musicalidades bien dis-
tintas, procedentes de un material unitario, generador por si mismo de diferentes
“sistemas” de sonidos.

En el tratamiento del texto creado para el Oratorio Panlingtistico por
Ambrosio Zatarain, Acilu basa sus planteamientos linglisticos en el estudio reali-
zado por Severo de Altube, El acento vasco (en la prosa y en el verso)*® que se
concreta en las particularidades fonéticas y musicales del euskaldi, o dialecto viz-
caino. No obstante, la profusién de ejemplos que se ofrecen, por contraste con
otros dialectos euskéricos (o incluso la recurrencia al contraste con ejemplos de
la lengua castellana), nos permiten hacernos una idea bastante aproximada de la
multiplicidad sonora, melddica, de estas variantes. De hecho, en la necesidad de
escoger, Acilu se inclind por una pronunciaciéon culta del texto realizado por
Zatarain, si bien considerd conscientemente en su momento la infinidad de inter-
pretaciones que sugeria el material fonético.

Otra fuente importante de sugerencias, en la realizacion de una obra en la
que se trabaja paralelamente con el euskera y el castellano, es la abundante
ejemplificacién ofrecida por Altube, a proposito de contrastes y paralelismos, que
con frecuencia nos remiten a estructuras presentes en la lengua castellana, ya
que la primera seccién del Oratorio consiste, precisamente, en una “lecciéon de
euskera para castellano-hablantes” seguida de una “lecciéon de castellano para
vasco-hablantes”, de manera que tales ejemplos posibilitan el énfasis y mayor
relieve de los aspectos mas importantes de ambas lenguas, en lo que se refiere
a elementos comunes y de contraste.

Entre las actividades que integran el “anteproyecto” de la obra destacan
las cuestiones que, a raiz de la lectura detenida del libro de Severo de Altube,
el compositor necesita precisar con exactitud antes de entrar de lleno en el tra-
bajo propiamente de composicién. Todas ellas se refieren, en general, a ele-
mentos distintivos de cada una de las dos lenguas, sobre todo las que afectan
a la tonologia de la lengua vasca; fueron planteadas en su dia a Michelena y al
propio Zatarain, y estan tomadas de las anotaciones personales del compositor
gue constan en su archivo personal®’: qué se entiende por sencillez y perfeccion
en la técnica del euskera y de la lengua castellana; cual es mas “rigida” de las
dos lenguas; en qué consiste la diferente naturaleza de la acentuacion de la

19. ALTUBE, Severo de. El acento vasco (en la prosa y en el verso). Bermeo, Bizkaia: Gaubeka’ren Irar-
kolean, 1972.

20. Anotaciones personales de Gonzélez Acilu para la conferencia “MuUsica vasca”. Azcoitia. Palacio
Insausti, 30.VII.1974.
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palabra vasca frente a la castellana; cémo hallar los sonidos del euskera mas
distanciados de la lengua castellana y cuéles son éstos; correspondencia posi-
ble entre los acentos melddico e intensivo; qué relacion existe entre idiomas
graves y agudos; caracteristicas de la silaba como unidad sintética en la lengua
vasca; relevancia fonoldgica del euskera en su acentuacién como signo de inde-
pendencia de dindmica y altura; qué caracteristicas de ataque posee el euske-
ra: base tensa o relajada.

Sin embargo, no siempre es posible definir estos conceptos en la forma
practica y funcional que seria deseable para el compositor. Es decir, dar una res-
puesta concisa y breve sobre la mayor o menor rigidez de una lengua, o preci-
sar en pocas palabras en qué consiste la diferente naturaleza de la acentuacion
de la palabra vasca frente a la castellana, es tarea poco menos que imposible
para el linglista, sobre todo porque, a los efectos de su funcionalidad en el con-
texto general de la obra, solamente interesarian algunos de los aspectos trata-
dos en estas explicaciones, y éstos han de ser seleccionados por el propio com-
positor.
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2.3. El texto como material sonoro

El punto original de partida del Oratorio Panlingtiistico se concreta en la existen-
cia de un significado que el lenguaje posee en si mismo, una energia sonora pro-
pia prescindiendo del contenido. El empleo de dos lenguas tan distantes entre si
como el euskera y el castellano, necesariamente conduce a la oposicién de sus
tonologias correspondientes. Es evidente que la duplicidad idioméatica multiplica
los problemas de realizacion de la obra. Asimismo, el empleo de dos fonéticas y
fonologfas tan diferentes produce un conflicto de principios de una y otra lengua,
hasta el punto que las graméaticas de ambas cobran en el discurso su propio sig-
nificado. El conflicto queda reflejado en la sintesis de principios que realiza el
compositor siguiendo el ritmo de la dialéctica hegeliana de contraposicion de
momentos contradictorios (tesis y antitesis), y de su superaciéon en esa sintesis
que vuelve a plantearse como tesis para un ulterior proceso.

Para la definicion de cada uno de los términos que integran el texto pro-
puesto por Zatarain, Acilu recurre, en la seccién en castellano, a la ofrecida por
Corominas en su Diccionario etimoldgico de la lengua castellana?!; de igual
manera procede para la traduccién del contraste de fonemas del euskera al cas-
tellano y viceversa, siguiendo las indicaciones, en la parte de euskera, de los aca-
démicos de la lengua vasca consultados, asi como de los principios enunciados
por Severo de Altube ya citados. La dindmica del discurso musical se potencia
mediante la interaccién establecida entre las tonologias de ambas lenguas. A esto
se afade la dindmica creada por los grupos instrumentales, cuyo desarrollo se
produce, bien por oposicién a la marcha de las masas corales, o bien de forma
paralela a ellas; con ello se manifiesta una sensacion de equilibrio y desequilibrio
de las dos fuentes sonoras, sustentada en ocasiones por la diferente articulacion
de dos idiomas musicalmente distantes entre si. No hay ningun tipo de esquema
preestablecido, convencional, que se imponga a la estructura musical que dicta
el texto en su articulacién fonética.

Extrae la musicalidad del texto con los medios de que dispone, es decir,
que, al contrario de lo que suele ser el procedimiento habitual en otros composi-
tores, él parte del propio texto como material sonoro. No le interesa la condicién
literaria del mismo y, alin mas, dada la posibilidad de un condicionamiento de sig-
no subjetivo derivado de esta circunstancia, prescinde de todo contenido evitan-
do las posibles interpretaciones que pudieran deducirse de este sentido. Esta abs-
traccion de lo que configura el aspecto connotativo de la lengua, se extiende a los
valores estrictamente musicales (en su sentido mas tradicional), o lo que es lo
mismo, Acilu se interesa por aquellas caracteristicas y peculiaridades en la emi-
sion de la voz y en la naturaleza de la mecénica vocal que mas se aproximan a la
esencia musical de la palabra en si misma, por encima de conceptos que, como
la melodia, la tonalidad o el tiempo medido, chocan con sus principios concep-

21. COROMINAS, José. Diccionario critico-etimoldgico de la lengua castellana (4 volimenes). Madrid:
Ed. Gredos, 1954.
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tuales y estéticos, a la vez que obstruyen la informacion que el compositor pre-
tende comunicar. En este sentido se ha manifestado siempre muy seguro de la
imposibilidad de trabajar en un mundo sonoro atonal con la lengua, tonal por
naturaleza. De manera que cuando se enfrenta a la cuestién de cémo poner musi-
ca a un texto, pensando en ese mundo atonal, la respuesta es que no existe un
paralelismo entre ambos sistemas, y de aqui su firme resolucién de que sea el
texto el que indique su propia musica, y que ésta ejerza toda su proyeccion sobre
los sonidos.

Todo este planteamiento necesita un tiempo de desarrollo: primero han de
estudiarse las posibilidades que ofrece el texto, y aqui Acilu parte de su traslado
a la partitura, teniendo en cuenta aquellas secciones del mismo que estima mas
representativas, portadoras de valores sonoros que favorezcan la dinamica del
discurso musical. Veamos la primera seccion, encomendada a los dos coros, dos
solistas en lengua castellana, dos solistas en euskera y un solista principal bilin-
gle:

Primera seccion: Leccidn de euskera para castellano-hablantes y Leccion
de castellano para vasco-hablantes:

Gaztelaniz jatorrizko illo (Il) Asko lenengo ya (y) edo jota (j) biurtu ziran, eta gero jota biur-
tu dira. Esate baterako: latinezko mulier lenengo muller esaten zuden; gero /Il/ ori y edo
/j/ biurtu zan: muyer edo mujer, orain Castilla-n batalla ordez bataya , ta Argentina-n berriz
bataja esan oi duden bezelaxe. Gero aldakuntza arrigarribat gertatu zan: mii-puntaz eba-
kitzen diran y edo /j/ ordez eztarriaz jota ebakitzera: mujer ordez mujer. Jota ots ori beste
latin-izkunzetan ezta gertatzen, eta gaztelarr izkuntzalari batzuk euskeratik artua otedan
susmoa azaltzen dude, ta jota vasca esaten diode (...).

Este fragmento del texto —reproducido aqui en euskera para facilitar el efec-
to sonoro de su articulacién— explica la pronunciacion de algunos de los sonidos
mas representativos de la lengua castellana, haciendo una breve historia de los
mismos y de su empleo. Explica también, en lineas generales, el proceso de
transformacion de estos sonidos, errbneo en algunas ocasiones en sus resulta-
dos, asi como una serie de derivaciones etimolégicas falsamente enunciadas,
debido fundamentalmente a una deficiente pronunciacién de algunos grupos de
consonantes.

Asi dice la Leccién de euskera para castellano-hablantes:

En el vascuence actual existen varias consonantes que no tiene el castellano actual, sea
por no haberlas tenido nunca, sea por haberlas perdido. Dejando a un lado la /j/ de los
dialectos suletino y vizcaino, que los otros dialectos no tienen y que el castellano ha per-
dido, tenemos los sonidos que se representan por /z/, /s/, /x/, /tz/, /ts/ y /tt/, que no pare-
ce haber tenido nunca (...). El vascuence tiene también otro sonido peculiar que se repre-
senta por /tt/; es una palatalizacién de /t/, como /f/ lo es de /n/, como la moribunda /II/
castellana lo es de /I/. Digo moribunda porque, a juzgar por lo que se oye en la radio y en
la television, ya casi todos los castellanos en vez de decir: “alli sobre la llanura castella-
na de Valladolid brilla una bella estrella”, dicen ahora: “ayi sobre la yanura casteyana de
Vayadolid briya una beya estreya”. En vascuence tal cosa parece imposible. Muchos gui-
puzcoanos para decir casi muerto, dicen: iya illa; si se pronuncia iya iya, todos entende-
rian casi casi.
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En lineas generales, esta segunda leccién hace historia, como la anterior,
de algunos de los sonidos mas representativos de la lengua vasca, exponiendo
ejemplos como la /¥/, la conjuncién de grupos consonanticos como /tz/, ajenos a
las sonoridades del castellano. Ambos coros ejecutan sus textos correspondien-
tes en las dos lenguas de forma simultanea. El desarrollo de ambas lecciones
continua con la explicacion a cargo del solista principal bilinglie, cuya misién con-
siste en extraer el hecho fisico de las palabras mediante una serie de recursos
sonoro-vocales interpretados a capella. Los mismos recursos son empleados por
el resto de los solistas (dos por cada lengua), y los coros. Los medios sonoros
utilizados, que el autor ha denominado como empleo sonoro abierto, estan con-
trastados por el empleo sonoro cerrado, o lo que es lo mismo, controlado a tra-
vés de la utilizacién de una grafia tradicional expresada por la escritura penta-
gramada.

2.4. Oposicion de fonemas. Limites del lenguaje

En el prélogo a su Tractatus Logico-Philosophicus??, L. Wittgenstein describe su
intencién de trazar un limite al pensar o, mas bien, no al pensar sino a la expre-
sién de los pensamientos, pues para trazar un limite al pensar tendriamos que
pensar a ambos lados de este limite —poder pensar lo que no resulta pensable.
De manera que el limite s6lo podra ser trazado en el lenguaje, y lo que reside mas
alla del limite sera, segun Wittgenstein, simplemente absurdo. La definicion del
limite resulta sin embargo muy distinta cuando el lenguaje se considera desde la
perspectiva de su forma acustica, desprovista de todo contenido que no sea la
denotacién simbolica como referencia sonora.

La segunda seccién del Oratorio Panlingtiistico esta construida mediante la
oposicién de fonemas, integrados a su vez en diferentes palabras y frases, que
forman parte de textos de antiguas canciones, dichos, refranes, acertijos y ono-
matopeyas, enunciados en ambas lenguas. La seccién esta dividida en doce gru-
pos dobles que corresponden a las doce estrofas de cada idioma. Los grupos se
sirven en algunos momentos de un sonido que polariza parcialmente a cada uno
de ellos, cuando la estructura general lo requiere.

22. WITTGENSTEIN, Ludwig. “Logisch-philosophische Abhandlung”. OSTWALD, Wilhem (ed.). Annalen
der Naturphilosophie, 14, 1921. Version bilingle aleman-inglés con traduccion inglesa de F.R Ramsey
y K. Ogden e introduccién de Bertrand Russell. London: Routledge & Kegan Paul, 1922; (22 ed. 1933,
corregida por Wittgenstein). Version bilinglie aleman-castellano en traduccion de Enrique Tierno Gal-
van. Madrid: Revista de Occidente, 1957.
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Grupo 1° (polarizado sobre el sonido fa )
BAZTAN-EN ILTZAGAR-DANTZA/ IDOIBALTZAGA-N BATZARRA
EN SEVILLA DANZAN LOS SEISES/ EN VALLADOLID HUBO CORTES.

Grupo 2° (polarizado sobre fa# )
DURANGO-N URI BARRIA/ MARKINA-N LARRAGORRIA
EN MADRID HAY BARRIOS NUEVOS/ MAS LEJANOS QUE CHAMBERI.

Grupo 3° (polarizado sobre do )

EZTUANAK DUANARI/ EMATEN DIONA: LOTSA
DONDE NO HAY NADA/ DICEN QUE HASTA EL REY/
PIERDE SUS DERECHOS.

Grupo 4° (polarizado sobre mi )

MOTOTSA, OTSA;/ KOKOTZA, OTZA: iAU LOTSA, NESKA MOTZA!
DERECHOS, HECHOS; RECTOS, DIRECTOS:

iQUE INDIRECTAS MAS DIRECTAS!

Grupo 5° (polarizado sobre re )
SITSA, BITSA,/ MANDIOAN KUTXA,/ ARTABURUA, LOKOTXA
COSAS, CAUSAS;/ RAZON, DESAZON:/ CADA COSA A SU SAZON.

Grupo 6° (polarizado sobre do# )
IRRIGOAK AIDEAN EGAZ,/ GIZONA IRATZEKETAN SEGAZ
LOS PAJAROS VUELAN,/ LAS MOSCAS SE CUELAN.

Grupo 7° (polarizado sobre si )
URA IRAKITEN GAL-GAL-GAL,/ BAKALLAUA SUTAN PIL-PIL-PIL
EL AGUA ESTA HIRVIENDO/ EL BACALAO SE ESTA COCIENDO.

Grupo 8° (polarizado sobre si b )

ITSASOA LAINO DAGO/ BAIONA-KO BARRARAINO
EN EL MAR HAY NIEBLA CERRADA

HASTA LA PUNTA DE ENTORNADA.

Grupo 9° (polarizado sobre mi b )
AURRAK ONDARREAN/ URETAN PLISTI-PLASTA
LOS NINOS EN LA PLAYA/ CHAPOTEAN EN EL AGUA.

Grupo 10° (polarizado sobre la )
BIRIGARROAK TXORROTXIOKA,/ GAUEAN ONTZAK ULUKA
LAS MALVICIES SILBAN Y CANTAN,/ DE NOCHE LOS BUHOS GRAZNAN.

GRUPO 11° (polarizado sobre sol )

AGURE XAHAR TTATTARRA/ BADOA TTIRRIKI-TTARRAKA;
XOXOA KANTARI/ GOXO-GOXO DA ARI

EL VIEJECITO CHIQUITITO/ VA ARRASTRANDO LOS PIES;
EL TORDO ESTA CANTANDO/ SUAVE, DULCEMENTE.

Grupo 12° (polarizado sobre la b )

ALTZAK ORRIA ZABAL/ BEGONA—GANEAN,

ASKO BE ZABALAGO/ BASOBALTZ-ALDEAN

iQUE GRANDES SON LAS HOJAS/ DE LAS CHUMBERAS DE GRANADA!
PERO AUN SUELEN SER MAYORES/ LAS DE SIERRA NEVADA.
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El procedimiento seguido para el tratamiento de cada grupo es diferente, de
acuerdo con el estudio individualizado de cada estrofa; un analisis realizado sobre
aspectos concretos del texto y basado en los principios de acentuacién propios del
euskera y castellano respectivamente. Los criterios de seleccion en esta segunda
seccidn nada tienen que ver con los valores semanticos; lo que prima en su elec-
cién son los valores puramente fonéticos. Asi, encontramos la oposicién del soni-
do euskérico /tz/, enunciado por ejemplo en “Baztan-en iltzagar-dantza, idoibaltza-
ga-n batzarra”, y el sonido castellano /s/ en el ejemplo contrapuesto dentro de su
mismo grupo, “En Sevilla bailan los seises”. Oposicién de /ts/ y /ch/, por ejemplo
en “Mototsa otsa”, “kokotza otza” frente a “derechos hechos” o “rectos directos”,
etc. Todo ello esta sometido en su pronunciacion a una serie de dificultades de res-
piracion, creadas con finalidades aclsticas muy determinadas, a veces incluso
para buscar efectos dramaticos, es decir, se utiliza la respiracién como elemento
expresivo, hecho que ya hemos observado en otras de sus paginas vocales.

Mencion aparte merece el uso que aqui se hace de algunas onomatopeyas
que aparentemente constituyen tan sélo un elemento mas del texto. De la finali-
dad de su empleo, mas alla de la simple concepcién como “imitacién del sonido
de una cosa en el vocablo que se forma para significarla y el mismo vocablo que
se forma para significarla”?® se desprende toda una teoria muy personal que gira
en torno a conceptos tales como la “onomatopeya simbdlica”, “iconicidad”, “sim-
bolismo literal”, que Gonzalez Acilu desarrollara a partir de aqui en posteriores cre-
aciones vocales, llegando incluso a constituir la clave de algunas de ellas.

Las investigaciones realizadas por Acilu en este campo se enriqueceran en
lo sucesivo con las teorias esbozadas por Imanol Mugika acerca del proceso de
origen y formacion de las distintas lenguas, recogidas en su Teoria de la forma-
cién de las lenguas vista a la luz del euskera, obra que, si bien se sustenta en
planteamientos linglisticos de dudosa consistencia, no por ello deja de ser una
fuente de sugerencias muy interesante en relacion con todos estos conceptos que
el compositor maneja con la gran capacidad imaginativa que le caracteriza. Sirva,
pues, la idea apuntada ya en el Oratorio Panlingliistico como punto de referencia
muy Util para el andlisis de algunas otras obras, en ocasiones, y por extrano que
pueda resultar, en paginas instrumentales, concebidas bajo el criterio del signo
iconico como fin Unico.

El texto de la tercera y Ultima seccion del Oratorio esta confeccionado sobre
una relacion de palabras que justifican distintas etimologias. En esta investigacion
de los étimos de palabras tales como “itsaso” y “chapotear”, se encuentra pre-
sente la bUsqueda de la iconicidad a la que ya nos referiamos con anterioridad, y
muy frecuentemente la investigacion lleva al compositor hacia el mundo sonoro
de la onomatopeya, centro principal de interés en un proceso en el que los jue-
gos de palabras, el signo iconico, la voz onomatopéyica, e incluso el gesto,
adquieren valores propios en el discurso musical.

23. Definicién de “onomatopeya” ofrecida por el DRAE.
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El texto, escrito en lengua vasca, dice lo siguiente:

Itsaso itzak bi zati dituala diduri: ITS edo ITZ, eta ASO. ITZ’ urarekin zer-ikusi duden izen
batzutan gertzen zaigu: izoki, izurde, izotz, iztu, iztoki... ASO atzizkia berriz’ guraso, arbaso,
aitaso, amaso, aitakilaso, aitatokibilaso, semeso, alabaso, ilobaso. Zer adirazten duan ezta-
go argi: baliteke aitaso= aita aundi izatea, prantzesez, alemanez ta inglesez bezela (...)%.

La traduccidn seria la siguiente:

La palabra “itsaso” parece tener dos partes: “its” o “itz” y “aso”. Itz aparece en palabras
que tienen que ver con el agua: izoki (salmoén), izurde (delfin), izotz (hielo, escarcha), Itzu
(saliva), iztoki (pantano)... . Por su parte el sufijo -aso aparece en: guraso (padre o
madre), arbaso (antepasado), aitaso (abuelo), amaso (abuela), aitakilaso y aitatokibilaso
(bisabuelo), semeso (nieto), alabaso (nieta), ilobaso (hijo o hijo de sobrino). El significa-
do del sufijo no es claro: es posible que “aitaso” (abuelo) sea padre grande, como en fran-
cés, aleman e inglés (...).

”ow

Tales palabras estan elegidas bajo el criterio sonoro de “its”, “tsa” (en eus-
kera) y “cha”, “chap” (en castellano), y sobre él se construye el total de la sec-
cién. El estudio etimoldgico, que arranca de la palabra “itsaso” (mar) se desarro-
lla tomando como base las dos partes que parece tener esta palabra: “its” o “itz”,
y “aso”. La primera, “itz”, se encuentra en palabras que, como hemos dicho, guar-
dan cierta relacién con el agua, como por ejemplo “izoki” (salmén), “izurde” (del-
fin), “izotz” (hielo o escarcha), “iztoki” (pantano), etc.

En cuanto a la palabra castellana “chapotear”, el compositor procede de
forma similar, apoyandose en su valor onomatopéyico (“chap” como onomatope-
ya del golpe que se da en el agua), y en los distintos derivados de raiz comun
como puedan ser “chapotear”, “chapoteo”, “chapalear”, “chapaleo”, “chapala-
teo”, y un largo etcétera de términos cuyo parentesco sirve muy bien a los pro-
podsitos sonoros de esta seccién. Los recursos técnicos, en este sentido, son mul-
tiples y abarcan campos de tan amplias posibilidades como puedan ser la
superposicion, yuxtaposicion, etc., de las distintas sonoridades vascas frente a las
de la lengua castellana. El simbolismo intencional implicito en cada uno de los
elementos que integran esta Ultima seccidén del Oratorio Panlingliistico ha de
entenderse, aun dentro del conjunto total o bloque unitario que constituye, des-
gajado en las dos tonologias que enfrenta.

El criterio con que estudiamos el simbolismo verbal de nuestro propio idio-
ma no es aplicable a lenguas distintas y, en este sentido, tendremos que aceptar
que este procedimiento ahora empleado por Gonzalez Acilu (en lo que se refiere
al estudio paralelo de etimologias, 0 mas bien de los efectos sonoros de éstas),
complica su comprensién por el hecho de que, a pesar de que la pronunciacion
o armonia de los idiomas tenga sus valores reales, a la hora de enjuiciarlos ten-
demos a hacerlo —aun de forma inconsciente— con el prejuicio de la normatividad
de nuestra propia lengua.

24. Se ofrece aqui solamente una parte del texto como representacion de alguna de sus sonoridades
y valores fonéticos mas importantes.
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Todos estos, y otros aspectos en relaciéon con el simbolismo linglistico en
general, y el simbolismo particular de los idiomas, han sido estudiados con gran
precision por Vicente Garcia de Diego en sus Lecciones de lingtiistica espanola?®,
autor también del Diccionario de voces naturales de gran utilidad para el andlisis
de los términos empleados por el compositor navarro en el Oratorio. Garcia de
Diego entiende que en todo idioma se da un espejismo general de la estimacion
sensible: la lengua propia nos hace ver en falsa perspectiva las demas.

2.5. La lengua ancestral y los limites del significado: Arrano Beltza

Agustin Gonzalez Acilu se ha sentido siempre atraido por la musicalidad que con-
tienen todas las lenguas y, entre ellas, es el euskera la que para él posee mayor
fuerza expresiva, como lo demuestra su interés creciente por la investigacion en
las raices mismas, en el origen del idioma vasco, y consecuentemente desde su
Optica de compositor, en la esencia de su musica. Precisariamos mas espacio para
detenernos en las consideraciones que, partiendo de las reflexiones de Acilu en
torno a la cuestién de “qué es la musica vasca”, se refieren al estudio de los fun-
damentos lingliisticos en sus obras vocales, y mas concretamente a los estudios
del euskera, del entroncamiento entre musica e idiosincrasia de un pueblo, o de
las propiedades icénicas que a juicio del compositor contiene la lengua vasca.

Sin embargo, puesto que el Oratorio Panlingliistico representa algo mas
gue una obra vocal con texto en euskera (musica vasca, en definitiva), deben
aclararse de antemano algunas ideas que nos sitlien en el mundo sonoro en que
nos movemos para su analisis. Y para ello hay que partir de la postura que adop-
ta Acilu con respecto al significado que otorga a la expresion “musica vasca”: la
Unica referencia que tenemos de la musica, como objeto sonoro, ancestral, vivo,
que poseemos es la palabra; y a partir de ahi es cuando esta dispuesto a razonar,
a hacer musica vasca en sentido estricto.

La musica del lenguaje a veces se nos escapa cuando se trata del idioma
propio o de un idioma que dominamos, puesto que nuestra atencion se dirige mas
bien a captar el significado, el concepto que expresa la palabra. En cambio, en
cuanto el idioma nos es desconocido percibimos con facilidad sus rasgos tonol6-
gicos, su musicalidad. Por tanto, si consideramos que el euskera es un elemento
sonoro, como lo es cualquier otra lengua, y no un elemento tedrico ni escrito, y
gue éste posee una musicalidad propia, lo que hacemos es invertir el proceso
habitual: condicionar la musica al idioma y no al revés.

Desde este planteamiento entiende Acilu que, si no existe un texto (de la
naturaleza que sea) no existe musica vasca, es decir, podria pertenecer, asignar-
se, a cualquier otra localizacién geogréfica:

Si interviene la tonologia vasca, si hay musica vasca. Un zortziko me informa de una region,
pero como esencia de las cosas, no. Me atrevo a decir que no existe la musica vasca, o
la musica navarra. Si se puede hablar, por ejemplo, de una arquitectura, porque no hay una

25. GARCIA DE DIEGO, Vicente. Lecciones de lingiistica espanola. Madrid: Ed. Gredos, 1973.
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relacion con la naturaleza, pero ni el 5/8 ni los instrumentos estan relacionados con la na-
turaleza. La “txalaparta” es un objeto, un utensilio de trabajo que produce una ordenacion
sonora que si puede ser valida, pero se parte de unos objetos. Una musica en 5/8 con ins-
trumentos cultos y estructura del siglo XVIII no puede pretender pasar por ancestral. La
esencia de la musica vasca tiene que venir por la palabra, lo deméas es mera informacion?.

En el mes de noviembre de 1972 Agustin Gonzalez fue invitado por el
Centro de Iniciativas y Turismo de Tolosa a participar en una mesa redonda sobre
el tema “Esencia de la musica vasca” (titulo que sugirié él mismo); y con tal moti-
vo tuvo la oportunidad de exponer las posibilidades que a su entender ofrecia la
actual estética musical a quien desease enfocar, desde una perspectiva objetiva,
una creacién musical cuyo contenido sonoro estableciese alguna relaciéon con el
pensamiento vasco. En el Festival de Tolosa conoceria a José Antonio Artze,
“Hartzabal”, con quien tuvo la oportunidad de conversar acerca de sus trabajos,
interesandose sobre todo por su poesia. Artze, nacido en Usurbil (Gipuzkoa), habia
formado en 1966, junto a otros poetas y cantantes, la agrupacién Ez Dok
Hamairu; su primer libro Isturitzetik Tolosan Barru habia sido publicado un afo
antes. De 1973 son otros dos libros de poemas, realizados en colaboracién con
el pintor José Luis Zumeta: Laino guzien azpitik y Eta sasi guztien gainetik.

Tras la lectura de estos dos libros que Artze le habia enviado, y a raiz de una
conversacion mantenida por el compositor, en marzo de 1975, con José Luis Eslava,
Leonardo Oficialdegui y Javier Alonso —conversacion que tenia lugar en Pamplona,
tras el estreno con gran éxito de su Libro de los Proverbios— Acilu consolida su pro-
yecto de componer una obra con destino a la Coral de Cdmara sobre un texto en
euskera. Comenzd a trabajar en ella a principios del otono de 1975, finalizandola en
la primavera de 1976. La idea primera en el anteproyecto de la obra, llevaria por titu-
lo Nafarroa’ko y su fuente sonora habia de ser una coral de camara con cuatro solis-
tas; sin embargo, a raiz de la lectura de Artze, Acilu se interesa inmediatamente por
uno de los poemas del libro Laino guzien azpitik, el que lleva por titulo “Arrano Beltza”
(Aguila Negra), un texto de gran fuerza expresiva por su significante y por su signifi-
cado. A propdsito de este texto elegido por Acilu para su obra, José Antonio Artze
explicaba asi los motivos que le habian sugerido su escritura:

Me parece que un escudo con un aguila con las alas desplegadas muestra méas clara-
mente el caracter de nuestra tierra, por eso me gustoé el tema y decidi hacer un poema,
que forma parte de un libro, aunque tiene por si mismo entidad propia®’.

Artze divide sus poemas en cuatro tipos: visuales, fonéticos, liricos y sociales.

Arrano Beltza quiere ser una denuncia, a través de una cronica, de la ceguera politica de
nuestro pais; trabajo con poemas fonéticos que ya de por si tienen musicalidad. No ten-
dria sentido el escribirlo en castellano, pues la obra esta basada en el sonido en euskera,
y las palabras en castellano son otro mundo sonoro diferente?®.

26. Berriak n® 19, 26.1.1977; pp. 32-33 (sin firma).
27. M. J. Alcocer/ E. Hernandez. Entrevista con Gonzalez Acilu y José Antonio Artze. Unidad, 15.1.1977.
28. Ibid.
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Con estas caracteristicas no es de extranar que Acilu se sintiese atraido por
el texto: un conjunto de cifras —fechas— introducen un canto y crénica de Navarra
que parte del siglo Xl y se prolonga hasta 1975. En primer término interesa el
valor abstracto que representa el significante de esas cifras y, ademas, el signifi-
cado que contienen de forma casi emblematica.

A modo de crénica histérica que va recorriendo una serie de fechas negras
en la historia del pueblo navarro y que marcan su pérdida de independencia, el
poema de Artze se centra en acontecimientos que han tenido lugar desde el ano
1200 hasta nuestros dias, y en el que se incluye un fragmento de una cancién
suletina del siglo XV sobre la traicion del beamontés Conde de Lerin, pariente de
Fernando el Catélico. Se inicia con el recitado de fechas: 1200, 1332, 1379,
1512, 1609, 1789, 1794, 1839, 1879, 1931, 1937, 1966, 1971, 1975.
Seguidamente da comienzo el poema:

arrano beltzarekin joan ziren
Jjoan ziren joan
jaen go
navas de tolosara
nafarrak
eta kate
kateekin itzuli etxera
eta kate
kateak ekarri herrira
harmharrira
atzerritarrentzat
atzerrian
gerla irabazi
eta herrian nafarroa
nafar aroa galdu.

La obra —cuyo titulo seria finalmente el del poema de Artze— esta realizada
con un marcado signo expresionista, debido fundamentalmente a las particulari-
dades de orden semantico que comporta el poema tomado como texto. En Arrano
Beltza encontramos, pues, una oposicién entre dos fuerzas: fuerza del significan-
te en si (el euskera), y fuerza del significado; el propdsito consiste entonces en
lograr a través de la musica, un equilibrio frente a la gran carga expresiva —e inclu-
S0 agresiva— que contiene el poema, para asi establecer una dialéctica entre el
pensamiento de Artze y la creacién del compositor. Es decir, el texto en Arrano
Beltza no es en absoluto neutral en cuanto a su sighificado (como pudiera serlo en
Dilatacién Fonética o en el Libro de los Proverbios) sino que, semantica (del texto)
y sintaxis (de los sonidos) son las que establecen la dialéctica en la partitura.
Mediante la exaltacion de los valores acUsticos (de una fuerza expresiva nada
comun) Acilu consigue traspasar los limites del significado concreto que impone el
poema, distanciandose de la ideologia que contiene. Tarea nada facil por la evi-
dente actualidad del tema en el momento de su composicién, entre 1975y 1976.

La estética expresionista desde la que el compositor enfoca su obra con-
cuerda perfectamente con unos conceptos que operan bajo el signo de la ener-
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gia y la vitalidad. Estos diluyen su significado en la exaltacién de los valores pura-
mente fonéticos de su significante, potenciados a través de la investigacién en el
simbolismo literal de cada uno de sus fonemas. En este caso los presupuestos
estéticos de José Antonio Artze y Agustin Gonzalez se mueven en la misma linea;
de manera que resulta mas sencillo comprender que en Arrano Beltza la musica
arranque directamente del texto, de su particular musicalidad. Significado y mate-
ria sonora oponen y miden asi sus fuerzas a lo largo de los veinte minutos de dura-
cion de la obra.

El texto se despliega sobre un cuarteto de voces solistas y coro mixto, divi-
diéndose éste a doce partes en el transcurso de la obra. La obra comienza con
una estructura que arranca de la acumulacion de las cifras que presiden el texto,
a cargo del coro, mantenida por los solistas a modo de pedal, finalizando con un
uso simbdlico de la aspiracién seguida de la espiraciéon a modo de relax caden-
cial. Tras una breve estructura cuya base es la pronunciacién de la cifra “1609”
a manera de rezo por los solistas —en 1609 tiene lugar la Inquisicion de Pierre de
Lancre y los procesos por brujeria en Laburdi (Labourd); aprovechando la marcha
de los hombres a la pesca del bacalao en las Terranovas, de Lancre quema a
setencientos vascos, en su mayoria mujeres— el coro se sumerge en un contras-
te de alturas indeterminadas frente a una altura fija que resuelve en una cuarta
tritono. Y de las alturas melddico-intervalicas se pasa a la altura mas cémoda, la
entonacién hablada, que adoptan los solistas al decir de forma sincrénica un con-
junto de cifras que se articulan de manera rapida.
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Arrano Beltza [11]

Sucesivamente se van incorporando las distintas cuerdas de forma que el
timbre se va enriqueciendo, hasta llegar a un climax que desemboca en “un minu-
to de silencio”. Los recursos técnico-vocales en Arrano Beltza son numerosos, por
lo que no podria ofrecerse aqui una ejemplificaciéon exhaustiva. No obstante sefna-
lamos que, en el Ultimo tercio de la obra, entre los compases 360 y 363, encon-
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tramos una de las experimentaciones sonoras mas llamativas e interesantes: una

especie de coral hablado —interpretado por el coro— formado por

cifras cuyo sig-

nificado simbdlico se nos va ofreciendo progresivamente. Graficamente, las cifras
van ordenadas segln su sonorizacion fonética, y la superposicion de las mismas

genera una connotacion sonora de indole religiosa. Pero, ademas

, €l recurso ide-

ado por Acilu viene a reforzar el aspecto semantico: “a manera de preghiera”, indi-

ca la partitura, cuando en el compas anterior el coro ha dicho:

ez behi eta ez zezenik
MariSantz hiretzat
eta bai semea hilotik
(ni vacas ni toro, para ti Mari Sanz, y si de tu hijo el cadaver).
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Es otra muestra del desafio técnico que impone un texto fuerte, de signi-
ficado muy concreto, que se resuelve estableciendo un paralelismo entre la
expresion semantica y el significante sonoro. Técnicamente, desde el punto de
vista del intérprete, el tratamiento fonético conlleva grandes dificultades de eje-
cucion; que las palabras lleguen a ser articuladas hasta conseguir la maxima
“claridad” posible con la boca cerrada, sélo se logra mediante ejercicios de arti-
culacién en esta posicién (B.C.). Pero lo importante es que, al final, el audito-
rio podra intuir la semantica del texto sin que se obstaculice la musica —que pre-
valecera sobre aquella— de manera que no se perturbe el valor musical de la
lengua.

El hecho visual se hace también presente, y un buen ejemplo se encuen-
tra al final de la obra; un hecho visual combinado con un efecto sonoro, resulta-
do de lo que quiere ser expresion de un estado de animo vitalista: esto es lo que
sucede cuando todos los miembros de la coral dan un paso al frente (conjugan-
dose asi signo visual — signo auditivo), como reafirmacion y potenciacion de lo que
ya de por si hablan los sonidos de Arrano Beltza. Algo parecido identificamos en
el empleo de las campanas, cuya funcién sonoro-simbdlica refuerza el criterio

Ng B

J-n
o Jracousd
I fRzile  Iow PiE
| i‘a'ﬁu.ﬁz E’ﬁﬁuf
- | l | Lot sl [
o
Solislis | 2 J"QEE""‘L’—‘W ] :
KoK aaraanﬁ oA NI 3
% § o s
& s s I
@i ;| ] @91 I%;fgéﬂ ’ﬁsﬁ | | @ | |I ;]
' ‘ ' pe webs el seelo H
CoRy i —p == u gl Il lemim |2 B
koA KRy re—o eifienc: MO peskiold MUK §
o L T i 5 G
Touaa| = g:
— | CAHR  MEDIA '
ggg1ﬂﬂ SRALE
wmﬂ#ﬁ

Arrano Beltza [413-427]

94 Riev. int. estud. vascos. 56, 1, 2011, 54-106



Cureses de la Vega, Marta: Gonzalez Acilu. Etica y estética del limite

anterior, estableciéndose con ambos elementos una interaccion de valores obje-
tivos (los que proponen forma y sonidos) y subjetivos (los derivados del fin idea-
do por el compositor). Unos y otros localizan un alto grado de iconicidad, con la
que especula Gonzalez Acilu. Las tres campanas —aguda, media y grave— anun-
cian el hecho visual, el paso adelante que simboliza la fuerza, la vitalidad, el
empeno. La fuerza dramatica que emana de la musica, en abstracto, y su oposi-
cién sobre el significado que contiene el texto, quedan relegadas momentanea-
mente ante la entrada en accién, el movimiento decidido y firme de los intérpre-
tes. Estos Ultimos compases constituyen en si mismos un signo que resume lo
mas profundo de la obra.

2.6. El euskera: una lengua para hablar con los dioses

En 1977, por mediacién de Juan ORatibia, Gonzalez Acilu se pone en contacto
con Imanol Mugika Alberdi, un hombre de personalidad atractiva del que el com-
positor tiene noticia a través de sus escritos. Nacido en 1921 en Bergara
(Gipuzkoa), Mugika se trasladd a Venezuela en 1949 vy alli ingresé en las escue-
las de filosofia esotérica cabalista de Caracas y mas tarde de Bogota. Sus traba-
jos de investigacion se dirigieron siempre hacia el estudio de las raices del eus-
kera; identificandose con las bases del pensamiento humano, sus intereses se
han centrado en cuestiones que atafen a la filosofia y la lingliistica, como lo
demuestran sus publicaciones en torno a estos temas?°.

Acilu es invitado a “Gorrinzulo”, el caserio en Oiartzun donde Mugika pasa
largas temporadas. Impresionan las facultades de este hombre cuya sabiduria y
conocimientos estan a medio camino entre el ambito lingliistico, filosoéfico, teold-
gico y la medicina natural. El primer encuentro entre ambos se produce en un
momento en el que el compositor estd maximamente interesado en la blsqueda
de identidad entre palabra y musica, una conjuncién sonoro-plastica en la que la
sonoridad de palabras y fonemas, ademas de comportar la sintaxis de una futura
obra, organicen con 6ptica icénica toda una coreografia.

La obra fruto de estas preocupaciones, que lleva por titulo Izena ur izana,
obedece a una norma de evolucién seguida a lo largo de todos los trabajos de
Gonzalez Acilu y que actla como eje y motor en su produccién musical. El pro-
yecto se reafirma, una vez mas, en experiencias anteriores: desde Dilatacion
Fonética en la que observabamos el rigor cientifico conferido al tratamiento del
material sonoro, Oratorio Panlingtiistico fundamentado en la oposicién tonoldgica
entre la lengua castellana y el euskera; Hymne an Lesbierinnen sobre un texto sin
entidad linglistica o Cantata Semiofdnica en la que al mundo sonoro originado
por la palabra se anade el mundo gestual que éste comporta a través de un coro

29. Algunas de sus publicaciones sobre este tema: Ciencia y filosofia. Buenos Aires: Kier, 1962. Lin-
gliistica Baska. Buenos Aires: Kier, 1966. IAINKOA. Tolosa: Imprenta Tolosa, 1978. El proceso mental,
los abstractos y la Etica. Caracas: Imprenta Albidn, 1964. EI simbolismo y el Lauburu. Caracas:
Imprenta Albién, 1968.
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de sordos. Y también Arrano Beltza, cuyo planteamiento intenta dar respuesta a
una de las cuestiones que mas han interesado al compositor navarro durante
anos: la esencia de la musica vasca.

En el caso de Izena ur Izana son varios los resortes que accionan su pues-
ta en marcha. En primer lugar, una idea estética surgida como evolucion de la pro-
ducciéon musical de Acilu; a ella se une una idea filosofica como deseo de inves-
tigacion en las leyes de la naturaleza mostrandolas a través del arte y tomando
como punto de partida la teoria desarrollada por Imanol Mugika en su trabajo de
caracter ensayistico titulado Teoria de la formacién de las lenguas vista a la luz
del euskera. También esta presente una idea poética fundamentada en la reali-
dad vista a través de la poesia de Sabin Muniategui y la propia poética musical
del compositor. Y por Ultimo, una idea cientifica desglosada en dos aspectos: el
primero de ellos linglistico (un andlisis de fonemas en cuanto a la intensidad de
sus vibraciones) y el segundo fisico (la relacion de los fonemas entre si en cuan-
to a fundamentos tanto fisicos como psiquicos).

Con la suma de todas estas ideas Acilu persigue de nuevo el signo icénico;
es decir, si las palabras construidas sobre unas bases estéticas y filoséficas (que
atanen a la concepcién césmica vista a través de la mente vasca) originan el mun-
do sonoro musical, el hecho fisico de las mismas (en cuanto vibracién de sus
fonemas) dara origen al factor o expresion plastica representada por el ballet que
ocupa la segunda parte de la obra. Todo este material proporciona una base con-
sistente sobre la que se sustenta formal y estructuralmente la partitura. Formal-
mente la obra se divide en dos partes, y ambas se corresponden con textos de los
mencionados autores. La primera toma un texto de Muniategui, en el que se ofre-
ce una interpretacion poética de las ideas de Mugika, y en la segunda da forma
al texto de este Ultimo, tratando de establecer una correspondencia lo mas fide-
digna posible entre la vibracion de los sonidos del euskera y su expresion plasti-
ca; de ahi la necesidad de actuacién de un ballet en apoyo de este criterio. Entre
estos valores destacan algunos como los contenidos en raices basicas del eus-
kera —“iz”, “ur”, “bel”, “zar"- que, por su importancia, fundamentan a su juicio
tanto el valor sonoro-formal como el visual o plastico de la obra. La imagen acUs-
tica del texto se refuerza en su significado visual por el ballet: son las vibraciones
de los fonemas las que daran paso a la expresion plastica a través del movimien-
to del cuerpo de baile.

Es imprescindible realizar un breve estudio de la teoria de Mugika en tor-
no a la formacion de las lenguas, teoria que —sin perjuicio de otras considera-
ciones— calificamos de filosofico-lingliistica, y a través de la cual Acilu deduce
las estupendas posibilidades de indole imaginativa que la naturaleza (como
base del planteamiento que en ella se expone) brinda a la creatividad. Sirva
también este estudio para facilitarnos la comprensién de la interpretacién poé-
tica que, a partir de algunos de sus presupuestos, realizaria posteriormente
Sabin Muniategui.

A los contenidos de la teoria expuesta por Mugika les daremos la orienta-
cién que nos ha sugerido José Miguel de Barandiaran en su Contribucién al estu-
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dio de la mitologia vasca®°, en la que al referirse a “El mundo de las creencias”
establece la conveniencia de distinguir dos categorias diferentes de conocimien-
tos que nos sirvan al propdsito de apreciar el valor de ciertas aserciones en los
relatos vascos. El mismo, a través de la extensisima labor de investigacion que
realiz6 sobre el pueblo vasco, su historia, origenes, creencias, ha constatado que
gran parte de los materiales etnogréaficos registrados en sus trabajos se hallan
relacionados con temas mitoldgicos que, al tiempo, enlazan con concepciones
tradicionales que perduran hoy: “Segln la sentencia popular —dice Barandiaran—
lo real comprende no sélo cuanto perciben los sentidos y barrunta y asegura la
razén, sino también todo lo que tiene nombre”3,

Establece, sin embargo, una diferencia entre aquello percibido por uno mis-
mo, conocido personalmente y, por tanto, seguro, que suele expresarse en forma
categorica; las expresiones que ofrece para este tipo de conocimiento son: “au
esan dute” (han dicho esto), “ori egin zuten” (hicieron eso), “ala da” (asi es).
Mientras que para aquello que se conoce a través del testimonio ajeno, o a tra-
vés de referencias, afirma que no puede asegurarse categéricamente, sin reser-
vas, y por ello las expresiones que se utilicen para manifestar esta otra categoria
de conocimientos deben acompanarse de la particula o prefijo “omen”, o bien
“ei”, dependiendo de las distintas regiones. Y ofrece los siguientes ejemplos: “au
esan omen dute” (se nos informa que han dicho esto), “ori egin omen zute” (se
dice que hicieron eso) y, la expresién que mas nos interesa entre estas, “izena
doon guztien emen da“: se dice que existe cuanto tiene nombre”32,

De manera que, de acuerdo con las consideraciones de Barandiaran, situa-
remos en esta segunda categoria los conocimientos a los que Mugika hace refe-
rencia en el estudio-teoria que sirve de soporte en la obra de Gonzalez Acilu.
Solamente un par de puntualizaciones sobre el enfoque que damos aqui al ana-
lisis: la primera de ellas, poner de manifiesto la escasez de estudios que se han
realizado en sentido riguroso sobre este tema: “La lengua natural, ahora y siem-
pre —dice Garcia de Diego— no ha tenido la estimacién de los cultos y casi no ha
merecido mas que la curiosidad etnolégica de algunos eruditos”32. Y la segunda,
casi un agravante de la anterior, la confusién reinante en algunas de estas teori-
as que han pretendido sistematizar sus principios aplicandolos indiscriminada-
mente a una masa de voces nhaturales, con frecuencia salpicada de formas
inconstantes que no ofrecen sino visiones distorsionadas y sentidos distantes del
original:

30. BARANDIARAN, José Miguel de. Contribucién al estudio de la mitologia vasca. Mendoza (Argenti-
na): Universidad Nacional de Cuyo, 1952 (publicado en homenaje a Fritz Kruger (Tomo I). La reproduc-
cion facsimil de esta publicacion argentina, revisada y corregida por su autor —y de la que tomamos la
cita— se incluye en Diccionario ilustrado de la mitologia vasca. Bilbao: Gran Enciclopedia Vasca, 1972;
p. 360.

31. Ibid.
32. Ibid.

33. GARCIA DE DIEGO, Vicente. Diccionario de voces naturales. Madrid: Ed. Aguilar. Cultura e Historia,
1968; p. 3.
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Las exageraciones y errores de los simbolistas han creado un clima de descrédito para el
simbolismo literal; pero en sus justos limites hay que reconocerle un valor trascendental,
pues ha sido un valor importante en la formacién de los idiomas y un elemento capital y
decisivo en la creacion de las onomatopeyas3*.

Para acceder al estudio que Agustin Gonzalez lleva a cabo como argumen-
to que fundamenta su interés por desentranar la esencia mas pura de la lengua
vasca, solamente hay un camino: recorrer, paso a paso, este razonamiento suge-
rido a través de las consideraciones de Imanol Mugika en su Teoria de la forma-
cién de las lenguas vista a la luz del euskera. Una teoria que estudia con profun-
didad para después manipular sus principios con toda la libertad creativa que le
permite su condicion de compositor sumamente intuitivo. El trabajo de Mugika
esta estructurado en tres partes: “lzena”, “El euzkera”, y un resumen fonético. En
la primera de ellas su autor se refiere al origen de las lenguas primitivas, con rai-
ces propias, que a su entender “son de base fonética, ya que al tratarse de la
palabra que es sonido, debe buscarse su origen o piedra ara en el fonema”3®. De
la palabra “izena” ofrece la traducciéon “de la luz o de la energia”, una energia
natural manifestada a través de una evolucién y en funcién de la cudl era o exis-
tia cada ente: “el izena que cada cosa tenia, era aquello que es de la luz o ener-
gia de la divinidad y naturaleza, ya que lo divino y lo humano o natural van siem-
pre juntos y su separacion es sélo funcién consciente 6.

Atribuye a la palabra y al fonema un origen filoséfico y sagrado. Partiendo
de ellos surgiran después las lenguas primitivas enraizadas con la naturaleza.

El fonema y los nombres (izenak) de las cosas —dice Mugika— son derivados de los cam-
pos vibratorios de los seres. Y la vida intelectual o ciencia, para que sea ciencia, debe ser
aplicacion de las leyes de la naturaleza®’.

Tomando como base su consideracién, esta ciencia se convierte en ciencia
divina, y los cientificos en teblogos que investigan en los cuatro elementos natu-
rales —tierra, aire, agua, fuego— que actuan en la humanidad mediante las cuali-
dades que denomina “vida vegetativa, sensibilidad animal y razén o consciente”;
cuatro componentes (los elementos antes mencionados) y tres almas: vegetati-
va, sensitiva y racional.

En la segunda parte de su teoria, “El euzkera” (Euzko elea) se presenta la
lengua vasca como una verdadera ciencia:

Es anterior a la confusiéon y mezcla posterior que ha dado origen a las lenguas modernas,
que nada tienen de herencia natural y entronque directo con la naturaleza. Son uno de
los productos de los hombres y su valor es nulo al ser medido con el metro de la natura-

34. Ibid. p. 15.

35. MUGIKA, Imanol. Teoria de la formacion de las lenguas vista a la luz del euskera. Irin: Imprenta
QOyarzun, 1975; p. 15.

36. Ibid.
37. Ibid. p. 7.
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leza, ya que carecen de las cualidades necesarias para poderse situar entre los hijos de
los dioses, o hijos de las leyes naturales®®.

Frente a las lenguas modernas, las lenguas primitivas establecian, segin
Mugika, todo un sistema de accién natural, puesto que partian de la reproduc-
cién, de la imitacién, de los sonidos naturales: identificaban los fonemas con el
campo vibratorio del objeto nombrado, de manera que tomaban como punto de
arranque las vibraciones y onomatopeyas naturales.

De lo expuesto hasta aqui, y ya que no se trata de realizar una interpreta-
cién de esta teoria, mas bien intuitiva que cientifica, debe quedar claro que no se
cuestionan los principios establecidos como base para explicar el origen de las
lenguas; simplemente se trata de exponer algunos de los fundamentos linglisti-
co-filosoficos que en ella se ofrecen y que sirven para acercarse a la interpreta-
cion que Acilu realiza sobre el estudio de la vibracién de los fonemas propuesto
por Mugika. Siguiendo su teoria, no se podria hablar de una lengua primitiva Uni-
ca, como representante de la expresion hablada de un pueblo determinado, si
bien admite que todas las vibraciones y sonidos naturales proceden de lo que él
denomina una “vibracion clave o esencial” de la que derivarian todas las demas.

Es necesario insistir en el hecho de que la explicacién no es en modo algu-
no cientifica; oscila continuamente de lo filoséfico a lo religioso y ofrece una inter-
pretacion cuando menos interesante por la originalidad que reviste su plantea-
miento. Asi, afirma que la lengua primitiva universal, de la que luego derivarian
todas las demas, es la lengua de los hombres sabios, que hablan con los dioses
y reproducen los sonidos de la naturaleza:

Hay una lengua primitiva Unica, pero es la filosofica, secreta, propia de los aztis, Maes-
tros e Iniciados, ya que con esos fonemas dominaban y actualizaban las vibraciones de
la naturaleza. Esa es la lengua interna, que nos sirve para hablar con los dioses.

y de ella se derivan después, a su entender, el resto de las lenguas.

Luego viene por derivacién y adaptacién a determinadas circunstancias de la vida, la for-
macion de las lenguas usadas en la vida diaria de relacion humana, a través de las ne-
cesidades sociales y trato diario con nuestros semejantes. Esa seria la lengua externa y
objetiva, que nos sirve para hablar con los hombres3®.

La lengua vasca se encontraria entre estas lenguas primitivas, educidas de
los grupos humanos, configurandose y adquiriendo unas caracteristicas propias
durante milenios. Su genética, adquirida de la naturaleza, esta sobre todo deter-
minada por su grado de sabiduria natural y por su identificacién con la propia
naturaleza.

Sobre el significado que encierra el titulo de la obra, Izena ur Izana, “a la luz
de la teoria de Mugika” podemos decir lo siguiente: “izena” significa “lo que es de la
luz” o “lo que esta tomado y formado de la luz”; el “izena” o nombre de cada uno

38. Ibid. p. 10.
39. Ibid; p. 12.
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indica, seglin esta teoria, la carga energética que posee el ente. La raiz “ur” contie-
ne un doble significado; en primer lugar por la vocal “u”, que se refiere a lo profun-
do, a lo mineral, lo mas bajo en la escala evolutiva, y asi parece indicarlo su misma
forma, como algo que tiene entrada y profundidad. La “r” es la consonante de la fuer-
za, de la energia, tanto si se trata del fonema /r/ simple, como mdltiple, ambos

[...] fonemas educidos del ruido que produce toda accion violenta al manifestarse un po-
tencial energético de la naturaleza. Es la onomatopeya del trueno —dice Mugika- de la ola
marina al romper, del galope de una manada de caballos (...). La R doble indicara en la
lengua baska, actividad, poder, siendo la R sencilla la materializaciéon de esa energia ya
disminuida. Por ello se puede afirmar que, en la lengua baska, todas las consonantes
tendrian varias formas de emisién o intensidad en su pronunciacion, indicando asi la con-
dicién o importancia de la actividad o accion representada“®.

El término “izana” hace referencia a “lo que existe”. El uso popular ha sim-
plificado la expresion en dos palabras : “Izena, izana“ (“nombre, existe”, seria su
traduccion literal al castellano, o mas libremente “lo que tiene nombre, existe”).
Hay otra expresion que completaria la anterior: “Izena, esana, izana“ (“lo que tie-
ne nombre, y se habla de ello, existe”). El titulo propuesto para la obra, “Izena ur
izana*“, se traduciria como “lo que tiene nombre, y se materializa, existe”. Esta teo-
ria parte de la realidad del euskera considerado como una de las esencias del ser
vasco que ha permanecido inalterable. De ahi que la indagacion en las raices, en
el “izena”, sea para Mugika llegar a los origenes mismos del lenguaje humano.

De todo ello Gonzalez Acilu pretende realizar una simbiosis de tres aspec-
tos: primero, el universo sonoro de la fonética del euskera; segundo, mundo visual
que se deduce de lo que Mugika llama “vibraciones de los fonemas”; y tercero, la
coreografia que puede desarrollarse a partir de las leyes naturales que se expo-
nen en esta teoria, asi como de las grafias correspondientes a los signos del alfa-
beto vasco que Mugika relaciona con la concepcién que el pueblo vasco ha teni-
do de los fenédmenos naturales y de la filosofia.

No obstante, no hay que olvidar que la estructura de Izena ur Izana no se
limita a la interpretacion de las teorias desarrolladas por Mugika, sino que éstas
a su vez pasan por el filtro poético, por la interpretacion que de ellas realiza
Muniategui. Y precisamente por este motivo es por o que no interesa tanto el rigor
o validez que tenga este planteamiento desde un punto de vista cientifico (o como
propuesta de teoria pseudo-lingliistica) cuanto por su originalidad y capacidad de
sugerencia para una mente creativa e intuitiva como la de Acilu.

Cada palabra que integra el texto esta considerada bajo un doble criterio:
el primero considera el plano del significante (al que Acilu concede un valor sono-
ro estrictamente fonético, y por ello su tratamiento es “instrumental”) y del signi-
ficado, en cuanto al simbolismo literal de los fonemas. El segundo interesa al pro-
pio valor sintactico que queda determinado por cada una de estas palabras en el
marco general —estructural— de la obra.

40. Ibid; p. 14.
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La primera parte esta integrada por dos secciones :"ltza” (la palabra), des-
glosada a su vez en tres subsecciones que recogen la articulacion de palabras en
lo que constituye un mundo sonoro escueto, limitado a la articulacién y, por tan-
to, de mayor poder objetivo, e “Izena ur izana” a su vez desglosada en cinco sub-
secciones que reflejan un mundo sonoro mas controlado, mas pentagramado,
esto es, de alturas determinadas. La segunda parte de la obra, “Asiereak” (que
incluye el ballet) se desarrolla a lo largo de diez subsecciones que finalizan, a
modo de gran coda, con una sintesis del material procedente de las raices basi-
cas del euskera. Asi comienza la primera parte:

Itza

Aintzina. Aintzina batean

mundua izan baino leenago

askotaz leenago, aintzihago

oraindik gauaren barrunbean

izarren berririk ez zanean

ta, argiak, aizeak, euriak

izenik ere ez zeukatenean...

(La palabra: antiguamente, en una remota antigliedad/ antes que el mundo existiera/

mucho antes, muchisimo antes/ cuando todavia en el seno de la noche/ no se sabia de
las estrellas/ y, la luz, el viento, la lluvia/ ain no tenian ni nombre).

“La idea central —dice Acilu— va a consistir en extraer del medio semantico
contenidos sonoros (no arbitrarios) que dicha materia sonora pudiera representar”2.

Esta bUsqueda de la imagen acUstica se fundamenta en el deseo de con-
juncién de valores tales como la vibracion (tanto de los fonemas como de los soni-
dos musicales), el significado y la impresion visual que a partir de ellos pueda desa-
rrollarse. Bien es verdad que, incluso con esta unificacién de criterio en su
tratamiento, los resultados se manifiestan mas claramente en unos casos que en
otros. Ya en la segunda seccion de esta primera parte, que refleja un mundo sono-
ro mas controlado, se encuentra una breve forma desarrollada sobre la base de
seis palabras reunidas bajo el denominador comin “ur”, una de las raices bésicas
del euskera que mas parece interesar al compositor, integrada en palabras como
“agua”, “tierra”, “nieve”, “lena”, “hueso”, “pena”, “madera” o “abundancia”.

“Asiereak”, el principio, el génesis; asi comienza esta segunda parte:

Asiereak ez du soifurik,

ezta itxurakizun neurturik.
Beltza da-ta margorik gabea
gau luze orren etendurea.
Aldatuz doa bai argirantza

ta, zuri garbi gorbizturantza,
ederrik, zein baino zein obea;
ortzadarra ta trinkotasuna,
berein itxurra eta soinuekin

41. Anotaciones personales de Gonzalez Acilu en los borradores de la partitura.
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(El principio no tiene sonidos/ ni tampoco formas concretas./ Negro es y sin color alguno/
la gestacion de esa larga noche./ Va cambiando hacia la luz/ y hacia el blanco limpido, re-
vivido/ todo, hermosamente, a cual mejor,/ el arco iris y o denso,/ en sus diversas formas
y sonidos).

La palabra “soifurik” (sonido), confiada a las voces blancas, busca un acer-
camiento a su valor semantico al tiempo que tiene un valor sintactico. El empleo
de micréfonos deberia jugar aqui un papel micro-estructural para poner de mani-
fiesto la resolucion de la palabra en su Ultima silaba, “rik”; recordamos, sin embar-
go, que el dia del estreno de la obra no se llegaron a emplear éstos por conve-
niencias acusticas de la sala (que a Ultima hora hicieron que se desechase tal
recurso), y cuyos efectos fueron sustituidos por el énfasis especial con el que los
intérpretes suplieron su uso.

En el tratamiento de algunas de las denominadas “raices basicas” la musica
adquiere un caracter de simbolo fisico; raices como “zar” y “bel” encuentran desa-
rrollo pleno en la interpretacion sonora que Acilu realiza sobre la base descriptiva
expuesta por Mugika. Asi, la raiz “zar”, definida como “profundamente filoséfica”,
sirve para explicar distintos procesos vitales y de la formacion del hombre.

El texto de esta segunda parte, Asiereak —interpretacion poética de Munia-
tegui sobre la teoria de Mugika— es probablemente lo mas interesante desde el
punto de vista semantico, como descripcion tedrica del origen y formacién de la
lengua vasca a partir de vocales y consonantes. El criterio que el compositor
emplea en el tratamiento del mismo denota una preferencia por las alturas resul-
tantes de la propia articulacion de las palabras, que en ocasiones se combinan con
sonoridades pentagramadas, si bien predominan las primeras, con frecuencia ads-
critas a cada uno de los tres registros en que divide las tesituras de las voces.

Tanto Izena ur izana como
Arrano Beltza significan en el catalogo
de Acilu algo mas que obras vocales

Marta Cureses

con texto en euskera. Y por ello el
Agustin enfoque conferido aqui a su estudio
Gonzalez Acilu parte de la postura adoptada por el
La estetica compositor con respecto a su forma
de la tension personal de entender el significado de

la expresion “musica vasca”; una pos-
tura que elude los problemas que
podrian derivarse de una concepcion
basada exclusivamente en aquellos
elementos (ritmos, melodias, etc.) que
tradicionalmente se han venido aso-
ciando a esta localizacion geografica,
en definitiva al folklore vasco, asi como
también aquellos otros que sin duda
plantea el empleo de un texto en eus-
kera:

Nt

[EErT
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El texto en euskera —dice Acilu- condicionaria en principio y parcialmente, la relacion de
los sonidos y la distribucion de éstos en el tiempo, e incluso nuestra propia reaccion psi-
colégica motivada por la significacion expresiva del término. Para enfrentarse a la compo-
sicion de una obra vasca, resulta decisiva la eleccion del material sonoro. De lo expuesto,
se vera que se ha prescindido del material que habitualmente se ha empleado, prescindi-
mos también de una composicién en la que tomen parte vivencias correspondientes a
obras tradicionales, y se renuncia igualmente a lo que podriamos llamar organizacion de
objetos sonoro-semanticos. ¢Dénde, pues, y de qué punto partiremos para nuestra obra?*2.

El punto de partida, a la vista de estas dos obras, parece claro: es la pala-
bra la que delimita los contornos de una interseccion entre musica y pensamien-
to vascos.

La palabra constituye asi el Unico objeto sonoro, ancestral y vivo que pose-
emos. Un planteamiento que —sin despreciar otros posibles criterios en la inter-
pretacion del enunciado general de “musica vasca”- sugiere una via de trabajo, un
posible camino a seguir una vez que, superadas las cuestiones tedricas, nos situa-
mos en el mundo mucho mas concreto de la realizacién. En definitiva, es éste el
momento en que han de ponerse a prueba los presupuestos que propugna el com-
positor y si éstos funcionan adecuadamente sobre el papel, en la practica sonora.
El planteamiento podria suscitar opiniones diversas, pero lo que es seguro es que
no se trata de una solucién a medio camino entre lo que tradicionalmente es acep-
tado bajo el epigrafe de “etnomusicologia”, y aquellas otras posturas que se incli-
nan por soluciones desconcertantemente —en ocasiones, arriesgadamente— inno-
vadoras. A través de la palabra, de su estudio, de su investigacion, es como
Gonzalez Acilu intenta dar respuesta a las exigencias que plantea esta cuestion de
la esencia de la musica vasca desde una perspectiva actual. Hacia su consecucion
apuntan Arrano Beltza e Izena ur Izana.

3. El limite desde ambos lados

Pensar el limite desde ambos lados es la premisa que Wittgenstein establece como
Unica posibilidad para definir sus contornos, aunque ello suponga poder pensar lo
gue no resulta pensable en el &mbito del lenguaje (“lo que reside mas alla del limi-
te seria simplemente absurdo”#3). Se aproxima, sin pretenderlo, al caracter restricti-
vo del limite en Kant: la capacidad que pone la razén para fundar ambitos de certe-
za indudables. Lo absurdo y lo indudable se equiparan al entrar en juego el concepto
de vacio: espacial y lingUistico. Desocupacién del espacio, vacio semantico.
Gonzalez Acilu ha continuado trabajando sobre textos en euskera de mane-
ra ininterrumpida. Oi Lur, Hain Hur (iOh Tierra, tan cercana!) fue compuesta entre
el mes de octubre de 1988 y abril de 1989, con motivo de un encargo de José
Antonio Echenique, director de la Quincena Musical de San Sebastian, con el pro-

42. Anotaciones personales de Gonzalez Acilu a la partitura.
43. WITTGENSTEIN, L. Prélogo a Tractatus logico-philosophicus; op. cit.
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podsito de conmemorar su cincuentenario. Oi Lur, Hain Hur estéa destinada a dos
grupos corales —coro de cdmara y gran coro— y orquesta; el texto en euskera se
debe a Xabier Amuriza y su contenido gira en torno a los principios de naturaleza
y lengua. La densidad del texto que fundamenta esta obra aconseja citar de ante-
mano las fuentes linglisticas, etnoldgicas y mitolégicas que, entre otras, han ser-
vido no sélo como informacion —imprescindible para llevar a cabo su estudio— sino
también como soporte cientifico en el que apoyar algunas afirmaciones.

Entre estas fuentes, y en primer lugar, José Miguel de Barandiaran: de su
extensa obra resulta también aqui de ayuda fundamental su Diccionario ilustrado
de mitologia vasca**, pero asimismo “La Religion des Anciens Basques™® y
Contribucion al estudio de la mitologia vasca*®. En segundo lugar, Julio Caro
Baroja, a cuyos estudios antropoldgicos, historicos y lingliisticos es necesario
recurrir con frecuencia; de entre ellos destacan al menos dos: Sobre la lengua
vasca*’, por la importancia que supone lo que su autor define como “resumen del
estado de la cuestion”, y que toma como punto de partida en la exposiciéon —no
como base de teorias propias— las ideas desarrolladas por Manuel Gémez Moreno
y José Vallejo, para posteriormente “desentenderse del asunto” del que es mero
informador. Es también de gran utilidad una obra mucho mas general y, quiza pre-
cisamente por eso, mas imprescindible aln que otras: Los vascos*®.

Estos son los primeros fragmentos del texto de Amuriza y su traduccion,
facilitada por el propio autor, al castellano. No hay que olvidar que el texto esta
escrito y pensado en euskera, de manera que la traduccién nada nos dird sobre
la fuerza sonora que emana de la lengua original. Basta leer el texto en voz alta
—aun sin comprenderlo— para darse cuenta de la energia que contienen poten-
cialmente sus sonoridades:

Oi Lur, hain hur

Biziaren oin, hazkuntzaren soin

Oi Lur, hain samur

Gizakien ein, jainkokien duin.
Itsasoan laino, lainoa elur, elurra ur.

(Oh Tierra, tan cercana/ pedestal de la vida, cuerpo del crecimiento/ Oh Tierra, tan tierna/
medida de los hombres, tesoro de los dioses./ Niebla en el mar, la niebla se hace nieve/
la nieve agua).

44, BARANDIARAN, José Miguel de. Diccionario ilustrado de la mitologia vasca y algunas de sus fuen-
tes. Obras completas. Tomo I. Bilbao: Gran Enciclopedia Vasca, 1972.

45. BARANDIARAN, José Miguel de. Conferencia pronunciada en la Semana Internacional de Etnologia
Religiosa celebrada en Tilburg (Holanda), el 7 de septiembre de 1922. Edicién en reproduccién facsi-
mil del “Extrait du Compte Rendu analytique” de la Ill Session de la Semaine d’Ethnologie Religieuse.
Enghien (Belgique): Maison Saint Augustin, 1923. Seguramente se trata del primer trabajo cientifico
publicado sobre este tema.

46. Trabajo de José Miguel de Barandiaran publicado en Homenaje a Fritz Kruger (varios autores). Tomo
I. Mendoza (Argentina): Universidad Nacional de Cuyo, 1952.

47. CARO BAROJA, Julio. Sobre la lengua vasca. San Sebastian: Txertoa, tercera edicion, 1988.

48. CARO BAROJA, Julio. Los vascos. Madrid: Ediciones Itsmo, octava edicion, 1986.
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Los valores que, desde el punto de vista fonético-musical, pudieran haber-
se extraido de las raices basicas del euskera no parecen revestir mayor interés en
lo que afecta al plano del significado, dado que de manera aislada todas ellas
carecen de contenido alguno. Por tanto, la supuesta intencionalidad esta orien-
tada a destacar el caracter arbitrario con que se identifican, no en el poema, sino
en la partitura: el concepto de vacio y su expresion mas genuina a través del eus-
kera. Se trata, sin duda, de un hecho sorprendente porque, después de haber tra-
bajado con y en la lengua vasca a lo largo de obras de signo y planteamiento que
conducen incluso a lo dispar —baste recordar las disimilitudes entre el Oratorio
Panlingliistico, Arrano Beltza o Izena ur izana— su manera de proceder da ahora
un giro para conducirnos a una doble funcién del material linglistico. La primera
de estas funciones conecta con lo que podriamos llamar “lo vasco” (lengua, natu-
raleza, mitologia, creencias), y ahi su unién con el pensamiento de Barandiaran,
Caro Baroja y Mugika; la segunda, sin invalidar la anterior, entronca con el con-
cepto de vacio en la lengua vasca representado precisamente en unas raices que,
conteniendo su esencia mas pura, no significan absolutamente nada. Las rela-
ciones entre significante y significado dejan, no obstante, de ser arbitrarias, ni tan
siquiera convencionales: mas que designar un objeto reconocible, un contenido
de pensamiento identificable, estas raices basicas sugieren, evocan por arte de
magia verbal, 1o que de otro modo seria inexpresable, salvo mediante combina-
ciones de sonidos apropiadas.

El concepto de vacio sobre el que trabaja Acilu remite necesariamente al
pensamiento de Oteiza reflejado en la Ley de los cambios*®, una ley bifasica cuya
primera parte plantea el crecimiento fisico de la expresion en una escala crecien-
te a partir de cero, y una segunda fase que completa la experimentacion interna
de la expresién en su sentido metafisico y receptivo, desmontandose la expresion
hasta extinguirse en la sefal conclusiva de una obra vacia donde el cero de par-
tida se ha vuelto negativo. En la segunda parte se procede a la inversa, con una
técnica desocupacional del espacio, eliminativa. La desocupacion del espacial se
identifica aqui con otra desocupacion, la del significado, la que propugnan los for-
malistas; y en este sentido la atencién se centra méas en la forma exterior, o tra-
ma sensible del simbolo linglistico, que en su valor comunicativo; en el signo mas
que en el objeto.

La Ultima de las obras en las que Acilu ha trabajado con el euskera, Ez zau-
dela entzun dut (He oido que no estas), es una de las mas importantes en su
catalogo, compuesta en 2002 e inspirada en un texto de Xabier Amuriza con
quien ya habia trabajado en Oi Lur, Hain Hur. Una vez mas, el texto esta pensado

49. OTEIZA, Jorge. Ley de los cambios. Zarautz: Tristan-Deche. Arte contemporaneo, 1990. Esta publi-
cacién retine dos trabajos de Oteiza; el primero —realizado para una ponencia en el 13° Congreso Inter-
nacional de Critica de Arte en Italia sobre ideologia y técnica (Madrid, 1964), titulado “Ideologfa y téc-
nica para una ley de los cambios en el arte”.; el segundo es una conferencia: “El arte como escuela
politica de tomas de conciencia”, incluida en sus Ejercicios espirituales en un tinel (1965) cuya publi-
cacion no fue autorizada por el Ministerio de Informacién en 1966 y se veria retrasada hasta 1983.
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y escrito originalmente en euskera —una abstraccion de su sentido— de manera
que la fuerza sonora del poema es portadora de una parte importante de la musi-
calidad fonética de la obra:

Ez zaudela entzun dut
Eta denean ikusten zaidut (...)

(He oido que no estas/ y te veo en todas partes)

En la trayectoria de Agustin Gonzalez Acilu, la voluntad de renovacion,
investigacion y busqueda constante se muestra firme desde los inicios en la com-
posicién. Cuando situamos su creacion en la frontera de la musica y la fonética
estaba presente esta ética del limite que prolonga su efectividad hasta la fecha
actual. Desde el camino inaugurado con Sucesiones superpuestas, la consecu-
cién de una técnica propia, experimentada y reconocida con éxito, no ha conse-
guido arrastrarle en una Unica direccién, porque Acilu esta plenamente convenci-
do de la necesidad de romper con unas normas para proponer y alcanzar otras
nuevas, principios de tintes expresivos mas abstractos, procedimientos menos o
nada condicionados a vivencias que forman ya parte de la historia.

Entre los principios constructivos de su pensamiento, las nociones de
espacio y tiempo, junto a la memoria, forman una trilogia indivisible. Espacio y
tiempo estan articulados en virtud de la experiencia sonora; sus limites tienen
desarrollos potenciales. Primero el limite como proposicion ideoldgica —filosofi-
ca— frente a la esencia del concepto, actuando de manera eficaz sobre los pre-
supuestos trazados minuciosamente a partir de un planteamiento constructivo
de naturaleza fisico-sonora. Después, el limite como indagaciéon que, lejos de
toda sistematizacién, accede al rango de categoria. Las referencias a las cate-
gorias kantianas —Critica de la razén pura— ceden en su aspecto mas abstracto,
demandando una mayor concrecién: Acilu concibe espacio y tiempo desde el
limite de la experiencia sonora.

En la base conceptual sobre la que se apoya su creacion mas reciente se
resume toda su actividad compositiva, y todos los intentos de flexibilizacién a favor
de la subjetividad, e incluso de la intuicidon como valor posible, retornan al punto
de partida: la mayor libertad posible dentro del maximo rigor. Transgresion técni-
cay estética de una nocién personal del limite como resultado de un proceso de
autoafirmacion ética.
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