BALANCE DE VEINTIDOS ANOS DE MATERISMO (Il)
EVALUATION OF TWENTY-TWO YEARS OF THE MATTERIC music (ll)

Carlos Galane

RESUMEN

El propio creador de la Musica Matérica hace un exhaustivo balance de las cincuenta
partituras que integran este lenguaje tan rupturista y singular, el cual intenta mostrar toda la
energfa que atesora el sonido por si mismo. El estudio abarca, a través de catorce balances,
plantillas instrumentales, estructuras, espacios y festivales, asi como su relacién con el
publico, compositores, critica e intérpretes. Incluye una reposicion del Manifiesto Matérico

de 1994.
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ABSTRACT

The author of the Matteric Music makes a complet trayectory of the 50 scores
of this rupturistic and singular languaje, that tries to show all the energy that owns the
sound itself, studiying, by 14 balances, structures, auditoriums and festivals, soloists and
groups, organics and relation with the public, composers, critics and musicians. It includes
the original text of the “Manifiesto Matérico” dated on 1994.
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1.11. Undécimo balance. Estructuracion

Tomas Marco sostiene la teoria de que los compositores del xx-xx1 vendrian a encuadrarse,
grosso modo, en dos grandes categorias: los que construyen su discurso de una forma progresiva, en el
que el material genera el siguiente momento, y los preestructuralistas.

Si bien mi propia querencia por lo que el objeto matérico propone y da de si hace que me
acerque a la linde del primero, mi rigor constructivo me incluiria en el otro costado. En la conocida
entrevista que realizaba mensualmente la Revista Radio Clasica me planteaban un cuestionario allo
Proust. A la pregunta de qué cualidades consideraba primordiales en la musica, contestaba que “su
singularidad y ruptutismo y en un segundo término, su expresividad y belleza estructural”'. Toda una
declaracién de intenciones: el sonido posee una carga expresiva formidable, pero de su ordenacién

(aunque procure que esta no se ponga en evidencia) depende el éxito del discurso.

Antes de adentrarnos en este campo musical, absolutamente esencial para el feliz desarrollo
de una obra en el tiempo, permitaseme traer a colacion las sabias palabras del profesor de estética
Umberto Eco —que cito en mi Manifiesto Matérico de 1994°— para definir al artista matérico (aunque
¢l hacia referencia al artista plastico exclusivamente, al desconocer la vertiente musical que comencé
a proponer dos décadas después de la escritura del libro), como aquel que “busca que la obra se
convierta en un hecho natural, un acontecimiento fisico, con una aparente renuncia a la forma, a toda
organizacion’™.

Una musica en la que la percepcion de la energia que atesora el sonido per se adquiere un
protagonismo absoluto, pasa obligatoriamente por eliminar todo concepto retérico o formal. La
historia ya nos ofrecié un jugoso ejemplo, juzgado con severidad con el paso del tiempo, cuando
el revolucionario dodecafonismo vienés cafa una y otra vez en la incongruencia formal de plantear
reexposiciones o formas tripartitas. Cualquier estructuracién clasica atentarfa contra este principio
de esencialidad soénica. Igualmente, la critica serfa aplicable a la presencia de estructuras armoénicas,
ritmicas o melddicas. El grado de predictibilidad y/o convencionalidad anulatia la atencion requerida
hacia el hecho sonoro en su absoluta desnudez. El problema ya lo detecté desde el mismo momento
en que comencé a diseflar este copernicano cambio estético y, pot supuesto, mucho antes de plasmarlo
en la primera entrega de la serie. Asi lo expresaba en el texto del triple CD conmemorativo.

! “Cada uno con su musica” (treinta preguntas a Carlos Galan), Madrid, Radio Clisica, vol. XV1, 7 (julio 2003),
pp- 20-21.

> En invierno de 1994, el Centro para la Difusién de la Musica Contemporanea (CDMC) remitié por correo
postal el Manifiesto Matérico editado en una cartulina de tamafio folio a doble cara, en una tirada en torno a 700 ejemplares.
No serfa hasta 2004 cuando fue incluido en una publicacién como “Manifiesto Matérico. Aproximaciones a la musica
matérica”, Cuadernos del matematico, 15 (2004), pp. 65-67.

* Eco, Umbetto, La definicion del arte, Barcelona, Martinez Roca, 1970, p. 206.
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Lla musica matérica, al sustentarse en un discurso en el que se desnuda al sonido hasta su
minima expresion, corria el riesgo de poder provocar la pérdida de la atencion del oyente. Si bien
mantiene su estructura en pie gracias, en primer lugar, a la sorprendente timbrica propuesta, tuve
que pergefiar un sistema arbitrario que estructurara internamente la musica y, al mismo tiempo, no
nos distrajera de apreciar las cualidades matericas del sonido (conflicto en el que ya me vi inmerso
desde el principio del planteamiento de mi nueva estética, como se puede comprobar con la lectura
del manifiesto)*.

El trabajo consistié en encontrar un sustrato interno que, apreciable solo a ojos del musicélogo
o el intérprete escrupuloso, pasara inadvertido en la audicién, del modo que los contrapuntos
retrogradados o invertidos bachianos resultaban inapreciables en una escucha, por atenta que fuera,
aunque contribuyeran decisivamente a crear un potente armazon interior que sustentase toda la obra.

Para la estructura, Galan echa mano de algunos aspectos de la matematica fractal y los conjuntos
arbéreos, algo muy eficaz para su concepcién musical, ya que aseguran la continuidad y la
autorreplicacion de formas en un proceso largo y complejo. Asi la estructura tiene la funcién que
Galan quiere que tenga: un soporte que jamas se debe hacer evidente por si mismo, sino ser un
vehiculo creativo y expresivo.

En la geologia como en la matematica, Galan encuentra un formidable apoyo para el pensamiento
matérico. Un apoyo cuya ultima base no es otra que la filosoffa, pues si algo es la musica matérica
y algo es la musica de este autor, es una reflexion. Una reflexion profunda eintegral sobre el hecho
sonoro”.

Efectivamente, tanto Tomas Marco como Garcia del Busto® eran buenos conocedores de mi
aficiones geologicas y como en ellas encontré un referente valido para que, via los conjuntos arboreos,
organizara duraciones, secciones y, muy esporadicamente, planos de intensidades.

La respuesta la encontré evocando geolégicamente mis recurrentes excutrsiones montafieras.
Todas esas piedras que estan esparcidas por el suelo sin que se les dé ningtin valor encierran
una enorme belleza intrinseca, independiente de la utilidad que se les otorgue. Y, lo que ahora
nos interesa, estos cuarzos, yesos fibrososos, micas moscovitas o feldespatos de nuestra sierra, se
cristalizan en férmulas que estructuran el mineral a nivel interno y posibilitan su apariencia externa.
Esta observacion me dio la clave para que armara mi musica sin distraer la atencion de la fuerza

* Galan, Catlos, Miisica Matérica: 10 aros de radical compromiso é(sté)tico, libreto del triple CD “Integral de la Musica
Matérica de Carlos Galan”, Madrid, Iberautor, 2004.

5 Marco, Tomas, Carlos Galin. La materia y lo matérico, notas al CD monografico “La musica orquestal de Carlos
Galan”, Madrid, Iberautor, 2001.

¢ Véase Garcia del Busto, José Luis, “Estrenos de Acilu y Graus en el primer concierto de la ORTVE”,
Madrid, ABC, 25-1X-99.
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que tienen los sonidos como pura materia. Para ello recurri a conjuntos arbéreos de naturaleza
semifractal o complejas féormulas combinatorias que estructuran duraciones e intensidades de
las secciones, asi como la longitud de cada sonido. Son formas autorreplicantes (muestran igual
estructura independientemente de la distancia o fragmento que escojamos para su observacion).
De este modo se conforma una trama enormemente coherente y que, debido sin embargo a su
complejidad, no se aprecia facilmente. Y en eso se debe quedar. Solo esta presente aportando
solidez al discurso’.

Es indudable que este microentramado dota de una contundencia al discurso sonoro que
permite mantenerlo en pie pese a la desnudez que tiene por ténica. En la muisica matérica existe una
ratio de seis a once sonidos por minuto. Piénsese que musicas paradigmaticas de la espacializacion
temporal como el tercer movimiento del op. 11 de Webern (Ausserst Ruhig, corchea 50) o el quinto
movimiento del Cuarteto para el fin del tiempo de Messiaen (Infiniment lent, extatique, semicorchea 44),
contienen jjCincuenta y seis y treinta notas por minuto respectivamente!!® jUn minimo de hasta seis
veces mayor nimero de sonidos! Solamente el So/o for Sliding Trombone de Cage, obra que descubri casi
en el dintel del nuevo milenio, se aproxima a mi desnudez habitual.

Con estas premisas, el riesgo de que pudiera caerse el discurso sonoro es maximo. Siempre
cuento el mismo simil: la obra musical es como un puente sobre el abismo. Las orillas del rio o
bordes del tajo son el arranque y conclusiéon de la obra. Se puede construir un puente buscando
muchos apoyos. Cada sonido vendria a ser como un pilar. Cuanto mas desnudo, mas airoso. Al final,
y sirviéndome del ejemplo hidrico (hermosa la definicién de “puente” que propuso el gran ingeniero
espafiol Carlos Fernandez Casado: “camino sobre otro camino”), mi obra evoca esos puentes del otro
gran ingeniero hispano mundialmene reconocido, Calatrava, que eleva sus construcciones al cielo por
medio de tensores, sin apenas mas apoyos que los de los estribos en las orillas.

Retomando mi discurso, la légica de la ordenacién interna garantiza la eficacia de la
construccion (simplemente, el que la obra, en el decir del musico, “no se nos caiga”), mientras que su
dimensién microestructural y complejidad impide que cobre un relieve y protagonismo no deseado.
En este sentido, hace unos lustros, el compositor catalin Agusti Charles me solicité le contestara a
un cuestionario para una tesis doctoral sobre la influencia del setialismo en Espafia’. Mi respuesta no
admitié equivocos: la organizacién, hasta cierto punto serializada, nunca debe cobrar protagonimo
alguno y es solo una herramienta sin otra trascendencia que una ordenacion interna, la cual no debe
interferir en la manifestacion externa del sonido.

" Galan, Carlos, Miisica Matérica: 10 ajios. .., op. cit.

8 Repasese, Galan, Catlos, “Atomizando el sonido (las trece cualidades matéricas)”, Miisica y Educacién, 52
(diciembre de 2002), pp. 17-54.

? Postetiormente, este compositor publicé Dodecafonismo y serialismo en Espaiia, Valencia, Rivera, 2005.
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Regresemos al campo geolégico: las caracteristicas verdaderamente notables de la mica
moscovita son su trasparencia, esfoliacién, brillo, dureza, etc. Que la ordenacién molecular sea una
u otra no es intertesante (por mucho que haga mas comprensible el que se separe en laminas, por
¢jemplo). Es una herramienta sin mayor interés ni sentido artistico que, por ejemplo, el controlar la
escritura polifénica o la instrumentacién con multifénicos. Con todo, no conviene olvidar que somos
hijos de nuestro tiempo y sobre nuestras espaldas cargamos con muchas herencias. En Senderos para
e/ 2000, revista que codirigf con Lloreng Barber, preguntabamos para el nimero final de enero del
2000" a los cerca de cuarenta compositores participantes en los nimeros antetiores, su relacion con
las vanguardias historicas (entre ellas, estarfa el serialismo). Atinadamente, Sanchez Verda contestaba
en la linea de la gran distancia existente con ellas, ya que era como la relacién con un abuelo, con el que
habiendo una cierta proximidad, existe al menos una generacién de por medio.
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Imagen 1. Conjunto semifractal: uno de los seis diagramas de la iteracion al cuadrado de los cien primeros
ndimeros enteros, recurrentemente utilizados en la Musica Matérica de Carlos Galdn.

Si bien esta ordenacion interna de naturaleza semifractal finalmente me ha acompafiado en la
totalidad de las obras escritas en el catalogo matérico, bien es verdad que en ocasiones ha existido algin
otro formante externo que ha afectado a todo el discurrir de la obra en su macroestructura. En este
amplio repaso que estamos realizando, treinta y iuna obras (un 62%) no se sirvieron de ningun otro

' Senderos para el 2000. Revista Hablada y Escrita de Creacién Musical, de caricter semestral, cuyos nueve
nimeros presentamos en el Circulo de Bellas Artes entre mayo de 1995 y enero de 2000. Participaron en su totalidad
mas de medio centenar de compositores. El primer nimero fue editado por EMEC y el resto presentados dentro del
ciclo “Paralelo Madrid”. Para el numero final, ofreci al publico un concierto de piano con un programa formado por
la coleccion “Senderos de un minuto”, con mas de treinta estrenos que se publicaron en un libro editado por SEMSA-
EMEC. El concierto fue recogido por los micréfonos de Radio Clasica.
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formante micro o macroestructural, pero muy diversas circunstancias me indujeron a usar al mismo
tiempo otro criterio. En los siguientes parrafos sefialaré al menos ocho.

Quizis el caso mds notable venga dado por el triptico gestado a partir del empleo del I-Ching;
Hste milenario Libro de las mutaciones fue herramienta habitual de trabajo para John Cage. Incuso en
nuestro pafs encontramos ejemplos en Daniel Zimbaldo (quien tiene un extraordinario ciclo de obras
que toman su subtitulo del libro chino) o en Ba-Kua de Jacobo Duran-Loriga'.

Puesto que la obra encargo del Centro Nacional de Difusién Musical (CNDM) por mi
cincuenta aniversario la escribi como un homenaje a Cage y a su uso en Ryoan del I-Ching (Cage-Ching
léase Kei-ching), me planteé en dicha obra parangonar este concierto de flauta y grupo instrumental
(indeterminado) con la posibilidad de que, en mi caso, el tromboén solista pudiera crear una obra
independiente con su particella y, a su vez, el grupo pudiera interpretar su “acompafiamiento” con plena
solvencia musical.

Coincidié que la peticion del CNDM se supetpuso en el tiempo con los del Festival
Risuonanze italiano y el moldavo del XXI Sizele Muziichi, lo que me impulsé a homenajear a Cage con
un planteamiento en el que una obra pudiera tener tres lecturas. No hace falta explicar la dificultad del
reto, pues la Miisica Matérica XXX1” (tromboén solo) y la XXX1/T (para noneto) debfan funcionar de
manera independiente. De hecho introduje minimas variaciones estructurales —en aras de una mayor
musicalidad—, aparte de modificar la formacién del noneto (basicamente cambiando en aquel un fagot
por un saxo tenor). El empleo del I-Ching me sirvié para distribuir sesenta y cuatro'® intervenciones
entre solista y tutti, que recrean los caracteres milenarios (lo inesperado, el acercamiento, la disolucion,
la pelea, la fuerza de lo débil, etc), mediante una abstracciéon musical absolutamente arbitraria. Recurr{
al azar que propone el I-Ching, no solo para caracterizar musicalmente cada intervencion alternativa
o coincidente del trombén y el grupo, sino también para dictaminar proporciones, intensidades y
alternancia solo / tutti de otras tantas secciones (algunas superpuestas)’?.

Un tratamiento distinto, igualmente empleado en tres obras, es el que viene condicionado
por la electroacustica: Iris (piano solo) y Las Cuatro sonoridades inefables: 1 y 117 (violin y guitarra,
respectivamente), fueron el punto de partida de Interludio matérico 111 y Las Cuatro sonoridades inefables: 11
v I (esto explica por qué la cuarta entrega de esta obra es anterior en su realizacion a la III). En los
tres casos, la secuenciaciéon de sonidos matéricos es respetada escrupulosamente en su obra paralela
con electroacustica. Esta herramieta, mediante técnicas como el freezing (congelamiento), streching

"' Esta obra, como las de E/ /ibro de las Mutaciones de Zimbaldo, fueron dedicadas y estrenadas por el Cosmos
21. Previsiblemente para Miisicas del Cosmos 2018 0 2019 dedicaremos un concierto del ciclo al empleo precisamente del
I-Ching en la musica. Puede consultarse en red en: <www.grupocosmos21.com/proximos eventos>.

12 Bl I-Ching propone sesenta y cuatro hexagramas, nacidos de las posibles combinaciones entre los ocho
trigramas o principios basicos. El libro ancestral otorgaba un significado propio a cada hexagrama resultante.

3 Para su uso léase Echenique, Juan, “I-Ching, el libro de las mutaciones”, Madrid, Libsa, 2004.
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(alargamiento), filtros o ampliaciones de espectros sonoros, consigue realzar y destacar sonoridades
encubiertas o minimamente perceptibles que conlleva consigo mismo el sonido aislado. Obviamente,
la duracién final de esta nueva obra generada es siempre més larga y proporcional en tiempo a la obra
matriz.

El mundo de los nimeros, tradicionalmente tan ligado al lenguaje musical, no podia dejar
de plantearme alguna que otra propuesta. El caso mas significativo es Trinadeset (trece en bulgaro).
Este nimero marca su duracion deseable (trece minutos), numero de secciones, intervalos empleados
y objetos matéricos escogidos (13x2). En Noche oscura el caracter evocador de las horas de absoluta
nocturnidad (cuando no hay el minimo vestigio de luz —del extinto atardecer al clarear del amanecer,
que en el verano espafiol son seis horas: las doce, una, dos, tres, cuatro y cinco de la noche-), se refleja
musicalmente en la presencia de seis secciones bien diferenciadas y remarcadas —salvo la inicial- por
un poderoso golpe de tridngulo.

Otro caso de formante externo a la propia musica es el que encontramos en Galeria de sonidos
para el alma, emplazada en la Instalacién A/wa (de ahi el titulo) que Eugenio Bermejo disefié en los
jardines del Palacio de la Serna de Ballesteros de Calatrava (Ciudad Real) y que me valid, creo que
injustificadamente, el titulo del “Cage” espafiol'.

La obra musical en cuestién es el unico ejemplo en todo mi catilogo (esto es, en mis 105
opus) de obra abierta. De hecho, en el registro discogrifico con el Cosmos 21'%, dejamos grabado un
circuito de veinte minutos. Poco mas largo fue el estreno 7 sitn (recuerdo con carifio el periplo por el
laberinto de todo el grupo, incluyendo el esfuerzo de la saxofonista Pilar Montejano, en aquel entonces
embarazada de seis meses). En la gira por América del 2008 y conciertos posteriores, realizamos
versiones mucho mds breves. De hecho, podia durar desde apenas cuarenta segundos (salir y entrar) a
una duracién infinita.

Se trataba de una propuesta que me planteé Bermejo de sonorizar su laberinto _4/wa, un
pasadizo que empezaba a ras de tierra y progresivamente comenzaba a ramificarse, por momentos
hundiéndose hasta casi cuatro metros en el suelo y, por otros, acercandose al plano de la superficie, a la
par que su anchura y consistencia de las paredes (hierro oxidado, cemento pintado) iba modificandose.
Distribui treinta y tres puertas que se disparaban con un haz de luz de corte, de modo que en cada
paso por ese punto se disparaba un sonido. Si uno retrocedia (esperemos deleitindose en el sonido
matérico lanzado al aire), escuchaba otro sonido muy préximo. En un tercer paso consecutivo se
lanzaba un tercero igualmente emparentado. Al cuarto corte se reproducia el primero. La partitura
completa constaba, pues, de noventa y nueve sonidos diferentes.

" Gallardo, Fernando, “Venta manchega del s. xx1”, El viajero, 2006.
'S Integral de la Miisica Matérica de Carlos Galdn,Triple CD SAS1006, Madrid, Iberautor, 2004.
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Comentar que la intensidad, duracién, textura y consistencia o evolucion venfan determinados
por la profundidad, anchura, textura de las paredes o vista —por ejemplo, si en una linea recta se
divisaba un arbol o farola—. Incluso, A/na tenia una representacion plastica (y asi intenté plasmarla
musicalmente) en una torre central (algo de laberinto micénico tenia), a la que se podia acceder por una
escalera a divisar el vacio, hueco oscuro, de su interior (metafora de la cornada del minotauro cretense
o, quién sabe, si del encuentro con uno mismo en soledad). Aunque no es el momento de extenderse
mas con esta obra en concreto, ciertamente es el principio matérico llevado a su maxima expresion de
desnudez y aislamiento.

Un caso distinto es el que viene determinado por la presencia de un texto que, con sus ritmos
y acentos propios, puede imposibilitar mi discurso matérico (de ahi que Resurgere o la Opera a*Babel
tuvieran que desmarcarse de este lenguaje estético). En Aufer tenebras mentinm el trabajo fonético resulta
prioritario, algo similar a Lux (perpetua). En ambas obras utilizo el recurso (estrictamente es de justicia
reconocetlo mas como una licencia) de plantear una frase en parlato sotto voce, de modo que se interprete
(se entienda) como un solo sonido en el que su presencia, evolucidén o reiteraciéon (esperemos a
explicarlas en el capitulo de las trece cualidades matéricas del sonido) es de gran complejidad. Por
ultimo, el caso de Infinito viaje resulta algo diferente, pues al papel otorgado al coro se le suma una soprano
que atomiza y afsla en siete filados bien destacados las respectivas silabas del titulo, que distribuye de
modo equitativo en la obra.

Otro condicionante externo nos viene dado en las estelares Leo y Casigpea. En ambas di una
vuelta de tuerca més a la estructura con la simple traslacién de la configuraciéon de ambas constelaciones
al papel. Se trataba de identificar, en un ejercicio puramente arbitrario pero no exento de logica, la
magnitud de la estrella (luminosidad, percepcién) con la intensidad y su color (longitud de onda,
temperatura, vida) con la duracién; igualmente, su orden en la constelacion y la presencia paralela de
nebulosas o cimulos globulares NGC)'®.

Un penultimo estadio lo encontramos en el ciclo que denominaré “flamenco” por tratarse de
cuatro obras (Ecos de taranta, Doble aliento, Granaina y Sintesis de una ldgrima) con un referente musical a
un palo flamenco. Conocida es mi aficién y trabajo en este campo. En el Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid llevo impartiendo cerca de una década la asignatura optativa practica “La
improvisaciéon en la musica popular: el flamenco y el jazz”, asi como otros trabajos pedagdgicos —
Hoschule de Colonia— o interpretativos —los programas “La Clasica y el flamenco” y “De lo clasico a
lo popular I y II”, dentro de “Musicas del Cosmos”, “Cologne Jazz Festival” o mi “Homenaje a Paco
de Lucia”—. A ello hay que sumatle los articulos de investigacién sobre el tema'’. Inevitable es, por

' Abreviatura creada por John Louis Emil Dreyer tras la publicacion en 1887 de su New General Catalogue.

7 Galan, Catlos, E/ enigma del compas de la signiriya, Actas del Congreso de la SIBE, Madrid; y La taranta, un
egjemplo que desmonta los conceptos armonicos de consonancia, (Separata), Miisica, 24 (2017).
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tanto, que acabara teniendo algun influjo en mi musica'®. En ambas obras, el discurso queda claramente
marcado por el referente arménico del palo flamenco.

Esobvio que enla musicamatérica, carente delamas minima presenciaarmoénica, una ordenacion
o sucesion armoénica solo es factible si es convenientemente enmascarada por un tratamiento matérico
que encubra suficientemente los acordes tradicionales (aunque en un caso como el de la taranta se trate
de una ténica jtan contemporaneal como la que nace de superponer una acorde de Mi m, en primera
inversion, sobre la tonica Fa#). En Ecos de taranta como en Doble aliento, la sucesion de acordes mas
habitual de la taranta se distribuye entre los dos instrumentos monddicos abusando de su capacidad
mas vistuosistica de producir multifénicos. En el cuarteto Granaina planteo las trece posibilidades de
conformacién intervalica de la dominante flamenca (II grado) y de sus trece posibles resoluciones. La
tensién interna de cada dominante encuentra una resoluciéon luminosa, timbrica e intervalicamente
hablando, en el siguiente sonido. Ahora es el trio de viento, con la ayuda del piano, el responsable de
crear una atmosfera cargada de matericidad que enmascare la percepcion de una situacion acordal
tradicional. En Sintesis de una lagrima, con la comentada evocacién de las siguiriyas (provenientes de
los cantos de plafiideras), recurro en la seccidn final a una reiterada aparicion resolutiva del acorde de
ténica flamenca, que va despojandose de alturas y finalmente es reducido a la ténica misma.

Sefialo dos casos particulares para cerrar este extenso capitulo: en Magma una cascada feroz
de clusters descendentes nos emboca una vez tras otra en un sonido matérico fascinante. Aunque en
su momento lo subtitulé como “interludio matérico” —por la presencia constante de esas escaleras
que se alejan de toda conceptualidad matérica—, estricto es que reconozca en la distancia que solo la
regularidad de la sucesiéon cascada-sonido matérico (rota por justificadas razones musicales) puede
crear un cierto ritmo “hipnético-procesional” que nos centre en cada una de las apariciones y nos
permita conceptuarlo en la integridad del catilogo matérico.

Para acabar, en Gesto encontramos igualmente un unico gesto constante, valga la redundancia
(un glissando), del que emanana una sucesion de sonidos, igualmente como en Magma, sorprendentes y
novedosos.

I.12. Duodécimo balance. Dimensiones temporales

Todas mis obras de mas de media hora de duracién, las he seccionado en pequefios
movimientos (Océanos del ser o INTI WATA). Excepcionalemente, La leyenda de Gbsta Berling no tiene

' Puntualizaré que en Espafia pronto alcanzé gran notoriedad Mauricio Sotelo al seguir el adoctrinamiento de
su maestro Luigi Nono de beber de sus fuentes propias —en nuestro caso el flamenco— estrenando su Tenebrae responsoria
en Cuenca en 1992, aunque paralelamente, yo ya venia trabajando en ello y pronto escribirfa IVerdial (1996) para el X
aniversario del grupo Cosmos. Luego le seguirian Ecos de Taranta o Requiem, mas las obras citadas en este trabajo.
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separaciones, aunque esta constituida por numerosisimos fragmentos sin solucién de continuidad que
vienen dictados por el orden de cuadros escénicos. No es casualidad que no tenga nimero de opus.

En todo el catilogo de la musica matérica, al no tener excesivo sentido" la creacién de
movimientos (la singularidad del reciente Cancionero matérico no debe confundirnos, pues se trata de una
coleccién de nueve piezas independientes, aunque con elementos comunes que las hacen perfectamente
reunibles en un concierto), el autor debe controlar la longitud (mds, habida cuenta la desnudez de mi
discurso sonoro).

El compositor frecuentemente recurre a ritmos vertiginosos para justificar una musica de
escaso interés. Afirmaba Antén Garcfa Abril que habia que escribir los prestos como si fueran adaggios.
Y lo decia con razén, pues muchas musicas no soportarian ni un breve instante si se rebajase el
metrénomo notablemente. Y es que si se elimina el “repiqueteo” constante, nos encontramos con un
vacio profundo.

La anécdota ya la he contado en alguna ocasion: asistia en el Teatro de la Abadfa madrilefio a
la reposicion de la 6pera La cantante y el cocinero de mi admirado Carles Santos. Conocida es la devocion
que causa su iconoclastia irreverente y su divertido repetitivismo machacén. El éxito siempre es
incuestionable. En una escena intermedia, Santos hace una parodia bufa a/lo Webern. Entonces se
produjo en la sala una reaccién inesperada: la absoluta entrega del publico se comenzé a resquebrajar
ante la ausencia de ese frenesf ritmico del autor. Segin se prolongaba esta nueva dindmica, el hastio y
desconexién del pablico se hizo evidente.

En mi catalogo matérico, la desnudez temporal ya comentada plantea un enorme peligro
discursivo, pues una extensién temporal muy notable acarrea un mayor riesgo de que se desmorone
el “puente” que hemos levantado. Retomando el simil hidrico, cuanta mas longitud entre las orillas y
menor el numero de apoyos, debe cuidatse con exquisitez y rigor la aparicion de las distintas texturas.
Por ello, serd tan trascendental su carga matérica y su capacidad sorpresiva.

Dicho esto, no es de extrafiar la ausencia de obras de gran duracién. Solo encontramos tres
obras de dieciséis a veinte minutos (Terram, Cage-Ching y Ryéan), a las que podtiamos afiadir Miisica
Matérica I, con 15°317". Curiosamente, las dos primeras fueron encargos de relevancia (la primera de
la Orquesta Nacional de Espafia —aunque posteriormente su estreno lo llevara a cabo en Madrid la
Orquesta de la Comunidad de Madrid, y en Alicante la de Radiotelevisiéon Espafiola— y la segunda del
CNDM).

' Existe una sola excepcion que es Materia de saxo, gestada como encargo de obra de concierto que pudiera
tener una dimensioén pedagdgica. Se trataba de proponer un trabajo especifico sobre técnicas expandidas (multifénicos,
murmullos, trinos de timbre, arménicos, frullati, etc). El saxofonista debfa abordar en cada movimiento una dificultad
diferente, con la posibilidad de su estudio o interpretacioén aislados. Hasta la fecha, todas las versiones de las que tengo
noticia (Manuel Mijan, Pilar Montejano y Miguel Angel Lorente), la han hecho completa.
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Posteriormente encontramos un bloque de diez entregas cuya duracién esta entre los 9 y
16 minutos. De 6 a 9 minutos es la duracién mas frecuente con dieciséis partituras, seguida de trece
obras entre 3 y 6 minutos. Con una duracién menor de 3 minutos encontramos seis obras (todas estas
incluidas en el Cancionero matérico, con el pequefio condicionante de un puntual agrupamiento).

Es indudable que mis criterios como programador de conciertos como pianista y director
del Cosmos 21 han influido poderosamente en las dimensiones de las obras. Siguiendo la maxima de
Baltasar Gracian (“Lo bueno, si breve...”), siempre he considerado que, dada la complejidad del lenguaje
actual y el esfuerzo de concentracién que exige una escucha atenta, si una obra no sobrepasa ciertas
dimensiones —entre seis a ocho minutos—, en el caso de que a algin oyente no le resulte interesante,
pronto tiene la ocasion de reincorporarse al programa.Y si, por supuesto, le resulta atractiva, su interés
se vera incrementado.

Esto garantiza tres realidades consecuentes con mi responsabilidad como intérprete
contemporaneo: los programas admiten un mayor nimero de obras al incluir una media de ocho
a diez, a diferencia de la media general de cinco; aseguran la diversidad poliestilistica del programa
para mostrar la riqueza de lenguajes de los siglos XX y Xx1; y amortizan el trabajo del montaje de las
composiciones que, de este modo, pueden programatse un mayor nimero de ocasiones™.

La practica totalidad de mi catalogo matérico (excluyendo las obras orquestales) y alguna
de camara (Miisica Matérica XXX VT o Infinito viaje) las he escrito, incluso las de encargo, con el firme
propésito de llevarlas a mis atriles. Con estas premisas, es 1ogico que un 58% de las partituras tengan
una duracién media-breve (de tres a diez minutos).

Una ultima observacién acerca de los fempr: en las cincuenta entregas siempre aparece
la anotacion fempo giusto, esto es, tempo exacto sin modulaciones. I.a ausencia de retérica impide
modificacion alguna de la agogica (salvo crescendos minimos para enlazar un sonido con otro con mayor
musicalidad) y cualquier tipo de accelerandos o ritardandos. El “negra 60” se mantiene imperturbable
como un pulso constante que garantiza el equilibrio y justeza de las proporciones. Solamente dos
casos (Miisica Matérica XXX V1y Sintesis de una lagrima) elevaron ligeramente desde su génesis la medida
metronémica, con el fin de garantizar que la obra no sobrepasara el minutaje del encargo.

* Este detalle no es baladi, pues la queja més frecuentemente escuchada en boca de los compositores es la

dificultad de reponer las obras y nuestro mayor reto es que se vuelvan a programar. La Fundacién Match, con gran
acierto, programa desde hace afios las “Aulas de Re-estreno” en las que he participado con el Cosmos 21 en varias
ocasiones (IX, XXXIX, LXIX, XCII). Para 2017 ha recibido el encargo de protagonizar la que festeja el centenar de
ediciones.
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1.13. Decimotercer balance. Epocas de creacién (tendencias estéticas)

Resulta cuando menos arriesgado establecer periodos creativos cuando se trata de una
cuestion tan proxima. Pero precisamente por la propia contundencia del mensaje y la congruencia
de la propuesta estética, es mds perceptible cualquier cambio de otientacién o desviacion de la linea
inicialmente propuesta. En el primer repaso que realicé con ocasion del décimo aniversario establecia
un primer balance.

... desde los mismos inicios me resulté evidente la necesidad de no circunscribirme a realizar
en exclusiva un mero catilogo de musicas matéricas para todos los instrumentos existentes, a
la manera de las Secuencias de Berio. Pronto me planteé la posibilidad de ciertas #rasgresiones —o
extensiones—, como pudieran ser la combinacién con la electroacustica (XI), la incorporacion de
la voz (IX y toda la Parte II de INTI WATA, Visiones del Principio y Fin) o los propios Interludios
Matéricos™.

Es obvio que algunas de estas ramificaciones (los Interludios Matéricos, con cinco entregas), no
han tenido continuidad. Otros, como la electroacustica afladida, se han quedado en tres, aunque en Leo
recurti al empleo del Sintetizador Yamaha DX7 1ID. Por el contratio, en los limites de lo estrictamente
matérico inicié los Pulsos matéricos aunque, al no ajustarse al ambito de este estudio, nos los trataremos.

Tras dicho primer balance, si aparece una cierta tendencia a trabajar con instrumentos
(trombon, oboe, clarinete, ney, guitarra, cello) o formaciones (ddos con piano, trio con piano, octetos,
noneto,...) a los que no habia prestado atencion.

Mas interesante resulta comprobar la incidencia de ciertos lenguajes. Ya hice mencién en el
décimo balance, referente a la estructuracion, de la particular influencia que ha tenido en la dltima
década el flamenco. La abstraccién que he realizado de esta expresion artistica (cuyo influjo se trata de
no evidenciar nunca notoriamente —recuerdo al lector el celo por que nada distraiga de la percepcion
del sonido por si mismo—?), no ha sido dbice para cierta persistencia tonal. Y entiendo tonal en
una acepciéon muy amplia, como referente acustico pero sin connotaciones funcionales, escalisticas o
intervalicas. Sencillamente, se trata de reconocer cierta tendencia en el discurso sonoro a partir de un
cierto nivel o altura, a la que se retorna de una forma mas o menos fehaciente.

Ello me ha inducido a significar una época muy concreta que podria arrancar de la intensa étapa
de a*Babel, donde cada una de las sesenta y cuatro escenas respondia a un plan preestructurado de niveles
(aunque muchos movimientos absolutamente matéricos tuvieran una completa indeterminacién de
alturas). Todo el trabajo timbrico es tan novedoso y complejo que practicamente no resulta detectable

! Galan, Catlos, Miisica Matérica: 10 asios. .., op. cit., [p. 7).
* Eco, Umberto, p. 206.
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esta “tonalizacién” mas que para el musicélogo, sobre el papel, pues precisamente la indeterminacién
de las alturas es una de las cualidades matéricas mas requeridas en mi trabajo. Con todo, asi lo hago
notar.

El flamenco, con esa abstracién de la armonia de la taranta (aunque ya quedé resefilado que es
muy dificil percibirla) o la granaina y siguiriya (en el caso de Sinsesis de una lagrima), ha podido establecer
una cierta influencia, pero no la Unica. En Infinito viaje quetia dar una sensacién de circulo cerrado, de
estaticidad y que la voz volviera a ese plano inicial. En Fgloga, es la presencia de una célula extraida de
la cita de Rodolfo Halffter, que presenta un movimiento melédico practicamente nulo por su simetria
(2." ascendente y descendente, o floreo ascendente y descendente), lo que condiciona el devenir del
discurso. Esta célula es nuevamente rescatada para toda la génesis de E/ peso de un dngel. Finalmente,
tanto en Lux (perpetna) como en todo el Cancionero matérico, la presencia de una cita tonal marca una
pauta a la composicion.

No quisiera entrar en terrenos de adivinanzas ni profecias. Pero es cierto que tras esta pequefia
flexién en el camino, intuyo una necesidad de retomar un discurso mas silencioso y sin ninguna referencia
o plano “tonal”. El tiempo y las nuevas entregas dictaminaran si estoy en lo cierto.

I.14. Decimocuarto y ultimo balance. Aventurando su incidencia (futura) en el
entorno

Recién concluido el parrafo anterior, estoy entrando en terrenos tan quebradizos como el de la
tuturologia. Que los dioses y los demonios me libren de ello. Nos quedaremos, pues, con las reacciones
experimentadas por compositores, alumnos, intérpretes y publico.

He dejado constancia en este mismo trabajo de mi gratitud a los compositores con los que
departi sobre mis primeras impresiones. Serfa faltar a la verdad si encuentros similares con otros
grandes nombres de la historia reciente como Nono, Kurtag o Lachenmann (en estos dos ultimos
casos, también como referentes en el proceso de gestacion) los calificase tan positivamente (aunque
quizas penalizase el hecho de producirse el encuentro en conversaciones ocasionales). Su distancia
o desinterés solo me ensefié acerca de la soledad del creador independiente, que siempre va a
contracorriente. Asi lo reconoce Lloreng Barber.

Cuando un musico/a con formacién académica consigue que vida y ensayo, espontaneidad,
suerte y preparacion entren en convivencia, en oscura fusién alquimica en donde lo oblicuo, lo
distorsionante, lo aspero y celestial filtradamente tecnoldgico, o incluso quedamente acustico,
excedan los prejuicios compositivos tradicionales, surgen ricas propuestas.
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El compositor de formacién “clasica”,... Carlos Galan y su grupo Cosmos 21 son un ejemplo de
lo anterior...Su musica matérica viene asi a remover “aguas estancadas” para presentar sin apoyos
(ritmicos, agogicos o fenomenoldgicos) el sonido desnudo.

En la propuesta matérica de Galan hay una voluntad de que el sonido se sienta en casa: impuro
en su indecente potencia ya hibrida. Destripada, dionisiaca, infernalmente vecina de las reconditas
celestialidades de los inarménicos. Nada de sincretismo, pero es posible encontrar trazos de Frank
Zappa, Pink Floyd, Lou Reed y hasta Glenn Branca en frote de discusiones, frases, chirridos,
crujidos, rechines, tempos lentos y discontinuos, sutilezas y quietudes.

Musicas éstas que abren puentes y exigen un adiés a las exclusiones y al falaz error de ciertas
academias que insisten en discriminar altiva y verticalmente®.

Por otro lado, dejo para la lectura del manifiesto (capitulo segundo) una somera aproximacioén
a alguna de las fuentes en las que bebi. Resulta significativo que un manifiesto musical tan rupturista,
casi desde el inicio sefiale sus débitos con el pasado. Hasta el lenguaje méas novedoso tiene unos
anclajes en lo pretérito®.

Por otro lado, en la segunda década del xx1, Espafia se ha poblado de musicas en las que el
tratamiento sonoro y la especulacién timbrica adquieren un renovado protagonismo. No hace falta
recordar que, superadas las investigaciones graficas de Jesus Villa-Rojo o Carlos Cruz de Castro, la
musica espafiola volvié a un tratamiento instrumental muy tradicional. En el arranque de los afios
noventa, Sotelo estaba recién reincorporado a la escena espafiola con la herencia de su maestro Nono.
Tampoco se habia iniciado el contacto o conocimiento de Sciarrino en Hspafia. La actividad creativa
de Sanchez Verdu estaba a punto de eclosionat, posteriormente expandida en su actividad pedagdgica,
en paralelo a la de Lachenmann, de la que se nutren Nutia Nufiez, Alberto Carretero o el mas joven
Luis Roman, entre otros. Obviamente, nada de esto existfa en 1994. Y, por otro lado, si los sefalo,
es por tratarse de unas escuelas cuyo trabajo con el sonido presenta una lejana proximidad con mi
estética, pero de la que me separa un marcadisimo abismo, por el concepto ritmico, la densidad y/o el
barroquismo de las texturas que llegan a superponer.

No hace falta decir que mi compromiso con la educacién se ha centrado absolutamente en
la enseflanza de la Improvisacién (composiciéon en tiempo real) en el Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid. Y aunque son numerosas las conferencias que me han solicitado sobre la
musica matérica, nunca he accedido a impartir clases de composicién. Esta actitud va unida a mi
habitual iconoclastia y defensa de la mayéutica socratica (siempre inicio mi contacto con el alumnado
recordandole la maxima que posteriormente recogié David Tudor y que le escuchamos en la frase

¥ Barber, Lloreng y Palacios, Montserrat, La mosca tras la oreja, Madrid, Autor, 2009, p. 255.
# Recuérdese que el tratado de armonia de Arnold Schonberg esta dedicado “a la memoria de G. Mahler” y el
propio compositor austriaco fue maestro en California del mismisimo John Cage.
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“nadie puede enseflarte nada, solamente tu puedes aprenderlo”). Desde esta consciencia, no existe
peor profesor (por mucha disciplina o técnica que te ensefle) que el que impone su lenguaje y no es
capaz de que el alumno ctee su propia personalidad compositiva. En Italia eran tan conocidos los
donatoninos (alumnos de Franco Donatoni) como reconocibles los alumnos de Francisco Guerrero
en Espafia. Creo profundamente en la educacién como compromiso, asi que sera dificil encontrar
acolitos o epigonistas que beban de mi lenguaje.

Compongo sin tenet encuenta la posible aceptacion o no de una propuesta®. Tras el éxito
del estreno de Cantico de amor del suicida, donde el compositor logré aunar la capacidad creativa con la
comunicativa, se me acercé Daniel Zimbaldo y me sefiald: “S7 eres como me imagino, tras este monumental
éxito solo te gueda dar un paso al frente. Esto es el culmen”. {Para entonces ya estaba con la musica matérical
Otro autor, cual Vivaldi repitiendo cuatrocientas veces el mismo concierto, habria reproducido el
exitoso formato. Yo tenfa que seguir mi camino propio. Pero es que, de hecho, y pese a su gran
rupturismo, jamas he tenido queja alguna del publico. La critica no es insensible a ello y recoge el rapto
sonoro que se produce. Como muestra recojo estas dos citas de Barataria y Leopoldo Hontafién.

Musica de la materia, materia misma hecha musica. Carlos Galan, joven y genial pianista madrilefio,
condujo a su extasiado auditotio por los recovecos de su musica matérica®.

La sesién no solo discurrié en un clima de atencién y afecto muy grande sino con excelentes
demostraciones interpretativas de solistas y conjuntos, aplaudidos todos con calor, por separado y
en unién de quien les habia reunido en este monogrifico, Catlos Galan®'.

El critico Ismael Gonzalez Cabral va mas alld y apunta la fascinacién causada en el publico
pero también en ¢l mismo.

La primera vez que escuché hablar de Catlos Galan fue en una, algo lejana, Semana de Musica
Religiosa de Cuenca. Habfa transcurrido un afio desde su estreno alli de la obra INTT WATA. 1a
persona que me guiaba por cada uno de los escenarios de la Ciudad Encantada me contaba con
verdadero entusiasmo la buena impresion que le habia causado escuchar aquella pieza de Galan.
Por cémo la definia, por la plasticidad con la que describia su escucha y por la confianza que sus
palabras me generaban, no tuve por méds que lamentarme de no haber estado alli para sentirla yo
mismo.

... He utilizado la palabra “sentir” y no creo que haya alguna otra que se adectie mejor a su
musica...En Galan se auna técnica, estructura y pasion, la que él mismo pone al componer y la

% Ver respuesta a esta pregunta en Miisicas del Cosmos 2013, Asoc. Grupo Cosmos 21, Madrid.
% Barataria, “actos culturales en el Palacio de la Serna”, La Tribuna (Ciudad Real), 5-V-1996.
" Hontafion, Leopoldo, Carlos Galan, protagonista miltiple, ABC, 12-V-2002.
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que percibe el oyente desprejuiciado cuando se enfrenta a cualquiera de sus monumentales —sea
para trfo o para orquesta— partituras. Por las razones que sean, no creo sin embargo, que la musica
de Galan sea lo conocida que debiera en su propio pafs. Quizas porque su credo matérico es tan
arriesgado que ni siquiera se atreven con €l los adalides de la vanguardia musical. Quizas mas bien
porque en estos tiempos hasta la musica contemporanea ha sido domesticada y una propuesta
como la suya parece estar al margen de lo académicamente correcto. Sin embargo, y esto dista
mucho de ser una percepcion subjetiva, la obra de Galan es aplaudida alla donde se programa. Pero
no es el aplauso cortés con el que demasiado habitualmente se recibe tal o cual estreno. He podido
atender respuestas del publico verdaderamente entusiastas, las cuales, como oyente y como critico,
me han llenado de alegria al comprobar que la auténtica musica de nuestro tiempo, la que se escribe
sobre pentagramas o se realiza sobre medios electronicos, tiene todavia mucho camino por andar.

Celebrar ahora la presentacion de un disco, aunque el término se queda muy corto, como el que
recoge la Integral de la Musica Matérica de Carlos Galan deberfa ser motivo de acontecimiento. Es
llevarse a casa prestado un trocito grande del inmenso talento de un compositor al que le esperan
afios de reconocimiento. Es la suya, como sucedia con la del ilustre y desparecido Francisco
Guerrero, una musica arrebatada, enérgica, desbordada y cuya audicién no puede, por mas que
erizat los vellos y provocar un aplauso rendido y sincero ante la pluma sonora de un genio™.

Es evidente que nuestro entorno social (porque aunque vivamos una progresiva globalizacion,
aun, por fortuna, hay otras culturas), esta virando hacia unas relaciones cada vez mas superficiales y
tangenciales. Todo lo que exige un esfuerzo, una mediatizacién, es desechado. (Ejemplos los hay en
abundancia: desde el culto al cuerpo y el “amor a primera vista” al consumismo feroz de usar y tirar).
Permitanseme estas apatrentes disgresiones y simplificaciones. Mucho tienen que ver con mi propuesta
matérica. Pues es en este punto cuando respondo a la pregunta que lanzaba el critico y que recogi al
cerrar el cuarto balance: ‘¢A cuantos individuos no especializados podra convencer —conseguird ganarse—
esta Miisica matérica estética y filosdficamente hablando?

Aportaré solamente un par de experiencias del presente, pues no iré a aventurar la respuesta
futura, Y ambas las selecciono de un colectivo del que siempre se afirma que es el mas critico, los nifios.
Ajenos a todo prejuicio y condicionamiento, escuchan lo que les “engancha” y se “desconectan” de lo
que no les aporta nada. De todas mis paginas matéricas, posiblemente sea Noche oscurala que mas veces
se ha interpretado. Dejando de lado versiones de otros grupos o ensembles, el Cosmos 21 la habra
llevado a sus atriles mas de dos docenas de veces, muchas de ellas en nuestros conciertos pedagogicos.

2330

En este programa, “Un paseo sonoro por la musica del xx-xx1”, planteaba un recorrido de trece

# Gonzalez Cabral, Ismael, “Unas breves palabras de admiracién”. Texto leido en su nombre por la jefa
de comunicacién de la SGAE Fina Sitjes, en la presentacion del triple CD “Integral de la Musica Matérica de Carlos
Galan”, Barcelona, 6-1V-2006.

¥ Guerrero, José, “Galan, Musica matérica” (Critica discografica), Secherzo, 214 (diciembre 20006), pp. 80-81.

¥ Repisese el segundo parrafo del “I.5. Quinto balance. El publico”, en Galan, Catlos, “Balance de 22 afios
de materismo (1)”, Quodlibet, 63 (septiembre — diciembre 2016), p. 128.
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brevisimas piezas, algunas de reconocido status en la historia de la musica (La historia del soldado, el
op.11 de Webern, el Cuarteto para el fin del tiempo, etc). Entre ellas, y como ejemplo de la estética matérica,
inclufa mi obra citada. Pese a ser la més larga de duracién —un tiempo quizds excesivo para la capacidad
de concentracion que son capaces de mantener los jovenes— era la que mas interés generaba (segin los
cuestionarios rellenados por profesores y alumnos). La informacién no es desdefable, pues acudieron
miles de estudiantes.

Otra experiencia en este mismo sentido lo encontramos en la capacidad para apreciar este
tipo de propuesta. Lejos de tratarse de una elucubracién o devaneo mental se asienta en un estudio
previo muy serio. Y nuevamente la estadistica viene a reafirmar mi tesis inicial. Volveré a ello en
el penultimo capitulo dedicado a “Las trece cualidades matéricas”. Pero los resultados estadisticos
reflejan perfectamente que una persona estd capacitada para apreciar sin dificultades la textura
sonica de un sonido. Solo quiero detenerme en que la respuesta recogida de tantos miles de alumnos
muestra la capacidad que tiene la musica matérica de cautivar ¢ interesar. Recomiendo la lectura de
los oportunos articulos de Luisa Mufioz’ acerca de los prejuicios que se deben desterrar sobre la
musica contemporanea. De entre los siete conceptos que la autora consigue desmitificar, esta musica
ejemplifica a la perfeccién el punto 1 (la musica contemporanea no necesita formacion), 2 (la musica
contemporanea no es aburrida), 6 (la musica contemporanea no es elitista) y 7 (la musica contemporanea
no es artificiosa).

Ya me he extendido suficientemente sobre el papel del intérprete. Solo realizaré una
breve puntualizacién: su acercamiento a la musica matérica en las proximas décadas creo que serd
infinitamente mas facil que en el momento presente, tanto o mas que ahora respecto al momento en el
que inicié este petiplo. Un simple dato: la colaboracion entre el Real Conservatorio Superior de Musica
de Madrid y el centro de Arte Reina Soffa se inicié en marzo de 2015 con un programa de estrenos de
los profesores compositores del centro. Tuve el honor de que se cerrara el concierto con mi reciente
noneto Miisica Matérica XX1/1, que elegi por estar sin estrenar en Espafia (aunque no fuera estreno
absoluto, como la casi totalidad del resto del programa). La respuesta de los estudiantes del Supetior
fue excelente y mostraron unas habilidades y destrezas inconcebibles treinta afios atras.

Por otro lado, asegurar una extraordinaria relacién con el instrumentista me garantiza que
siempre contaré con un apoyo insustituible (eso si, siempre que los programadores no impongan sus
gustos y criterios). Cerraré estos balances deteniéndome un intante en este encuentro.

Cuando un intérprete solicita una obra siempre tengo a bien sefialarle dos advertencias: la
primera, el sentimiento cada vez mas reacio a dejar mi musica en manos ajenas; y en segundo lugar, la

! Mufioz, Luisa, “La ensefianza de la musica contemporinea en la educacion primaria y secundatia”, Miisica
d’ara, 4, Barcelona, 2001; y “La musica contemporanea en el aula”, Exfonia, 4, Barcelona, 1996.
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absoluta certeza del enorme virtuosismo que requiere mi musica matérica, aunque una vez entendido
y trabajado este lenguaje resulta mucho mas accesible.

Maticemos, especialmente el primer punto. He descrito mi forma de trabajo (segundo
balance). La musica la escucho internamente de forma nitida. La audicién de una obra en vivo me
ocasiona, salvo una absoluta solvencia del intérprete, una rara sensacion. Encuentro tantas diferencias
respecto de la obra original que es como si “chirriase” en mi cabeza. Frecuentemente lo describo
como el error tipico de las tipograficas cuando las cuatricomias no coinciden milimétricamente. Las
imagenes, por perfectas que resulten, tienen los colores desplazados y la imagen resulta distorsionada.
Frecuentemente es la propia energfa la que encuentro ausente, pero en ocasiones es la falta de rigor en
los timbres y texturas. Por ello, contar con solistas como con los que habitualmente trabajo (incluido
el Cosmos 21 como agrupacién) es una enorme suerte, maxime siendo consciente de su compromiso,
a mi entender, cualidad primordial del intérprete contemporineo™.

Y es que el virtuosismo requerido a un instrumentista de cuerda, pongamos un ejemplo
concreto, pasa en mi musica por exigirle hasta ocho presiones distintas de arco (solo roce — poca
presion sul tasto — presion sul fasto — mucha presion sul fasto — entrecortado — en paralelo a la cuerda —
mucha presion sobre el puente — aflautado).

Es obvio que los matices entre ellos son a veces pequefios y mas cuando se trata de una gradacién
(por ejemplo, cuando se pasa del primero al quinto progresivamente). En ese nivel el compromiso es
imprescindible. Y aqui rompo una lanza a favor del intérprete porque, en numerosas ocasiones, y pese
a mi afan de describir al maximo el sonido requerido, es muy dificil precisarlo (por ejemplo, cuando
pido al pianista “rasgar con las ufias las cuerdas longitudinalmente”..., sjcon una o con varias ufias?,
¢a qué velocidad?, ¢suena un acento al iniciarlo?). Diré en mi defensa que, en muchas ocasiones, son
formas de ataque desconocidas y, por supuesto, sin ninguna practica por parte del intérprete, al que se
le exigiria un aprendizaje previo. Y en esas tesituras, se requerirfan mas explicaciones, que harfan muy
farragoso el montaje.

Es evidente que hemos entrado en una nueva época interpretativa, entre otras razones por la
enorme exigencia a la que sometemos al instrumentista. Siempre he denunciado el desconocimiento de
las técnicas extendidas que tenfa en Espafia el intérprete medio. Precisamente comentaba recientemente
esta circunstancia, poniendo el ejemplo de que los instrumentistas de viento que acudfan a mis clases del
Superior a finales de los ochenta no sabfan hacer un simple fru/lato y mucho menos un solo multifénico.
Por fortuna son nuevos tiempos y los instrumentistas vienen con un nuevo bagaje en su formacion.
Pero el desfase es aun notable y musicas como las que propongo ponen a prueba todas sus aptitudes
y actitudes.

32 Galan, Catlos, “Las cualidades del intérprete contemporineo”. Pendiente de publicacion por el Centro
Sardo de Estudio e Ricerca.
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En estas tesituras, el intérprete tiene un reto en el que su virtuosismo deja a un lado el cariz
de ejecutante de pasajes de gran celeridad, para exigirle un dominio completo de todo el registro,
incluyendo grandes saltos. Pero, sobre todo, el virtuosismo surge de la necesidad de dominar un
infinito de recursos timbricos y la capacidad de mutar de uno a otro a velocidad de vértigo. Se genera
asf la exigencia de un estudio previo de la obra para planificar, en ocasiones, casi una coreografia de
gestos (especialmente notable en el caso del pianista, guitarrista y percusionista).

Superado este importante escollo, confio plenamente en la capacidad que tiene mi musica
matérica de fascinar al intérprete al descubrirle unas entrafias sonoras que, en mas de un caso, el
propio musico desconocia. Tras el desconcierto del primer instante, pueden llegar la sorpresa y el
encanto. Ello es especialmente frecuente en mis obras corales. Siempre pongo el ejemplo del montaje
multitudinario de Aufer tenbras mentium, coordinado por la agrupacion coral de Vitoria. Los trescientos
nifios se enfrentaron durante una semana a una obra de un profundo dramatismo y su respuesta,
siempre sonriente y animosa, fue tomar como saludo diatio los aullidos que abrian la obra.

Cierro definitivamente el capitulo con una anécdota que ilustra por igual la excelente reaccién
que es de esperar (y prever) con intérpretes y publico. El bravisimo violinista del Cosmos 21, Emilio
Sanchez, acostumbraba a calentar para los conciertos realizando endiablados bariolages de Bach. Le
recriminaba carifiosamente con que estaba fuera de estilo y le amenazaba con escribitle una obra.
Compuse el Cancionero Matérico I1I. Un dia actudbamos en un concierto de “Solistas del Cosmos” con
un atipico programa dedicado en exclusiva a Manuel de Falla y Sarasate. Pocas veces un programa
reunié tantas obras de semejante virtuosismo y brillantez. Conscientes de la espectacularidad de las
obras y de que nos iban a reclamar con insistencia un bis tras tan festivo programa, me propuso
preestrenar la obra. Por una vez mostré una cierta reticencia a programar una obra mia por tratarse
de una musica que casaba poco o nada con el repertorio. Su seguridad me hizo ver su credo e interés.
Pero si esta actitud del intérprete era fantastica, aun mas deslumbrante fue la reacién del publico. Los
comentarios de varios profesionales (algunos de ellos violinistas) fueron todos encaminados a alabar y
destacar la obra matérica, casi obviando el espectacular programa clasico que habfamos interpretado (y
por lo que compete al violinista, por dejarme al margen, con absoluta brillantez). Incluso el asombro
de los musicos era ain mayor al comprobar que los nifios solo preguntaban por la obra matérica, ante
la que se habian quedado cautivados en sus butacas.

II. EL MANIFIESTO MATERICO

Seguro que el lector se habrd preguntado por el manifiesto y justo es que lo recuperemos en el
tiempo. Como expresé inicialmente, su redaccién y comunicacién publica es de otofio del 1994. Pero
su lectura pronto nos hara comprender que el armazoén argumental, tedrico y filoséfico traspasa las
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pronteras del campo estrictamente estético y da cuenta de un proceso que, indudablemente, arranca
de mucho tiempo atrés.

Fueron meses de larga gestacion, superpuesta a la de la escritura de las tres primeras entregas.
El afio largo de montaje y maduracion de Cantico de amor del suicida me puso en la pista de una querencia
innegociable por el sonido, por su pura fisicidad. El éxito comunicativo de este triptico que ocup6
mis trabajos de intérprete durante doce meses se aparcaba ante la escucha de una textura concreta (un
multifénico de un fagot, un sonido rasgado del violin...). Todo se suspendia, quedaba relegado ante
la fascinacion del encuentro. He repetido muchas veces el ejemplo: es como una fiesta a la que acudes
y, de pronto, comienzas a hablar con un artista, un intelectual, una mujer, que te emociona hasta el
punto de que, aunque estuvieras rodeado por centenares de personas, de pronto te das cuenta de que
te ha cautivado. Creo que es una experiencia que todos habremos vivido alguna vez. Asi me aconteci6
a mi con el sonido. De pronto todo sobraba y mi desco fue aislarlo para sacar a la luz la energfa que
atesoraba.

Es evidente que sensaciones de este calado no nacen de la nada. Siempre he sefialado la
atraccién que me causaban las musicas populares, las cuales nos mostraban otra realidad sonora
diferente de la convencional (la voz es un maravilloso ejemplo, y es innegable el interés que me
causaban el canto difénico mogol, las voces nasales de Centroafrica, los cantos guturales ibicencos o las
voces rajadas o de pecho de nuestros flamencos). Y junto a ellos, tantos instrumentos de sonoridades
desconcertantes (en mi domicilio he ido coleccionando cerca de dos centenares). Pero es mds, me
sorprendia fotografiando la naturaleza en unas dimensiones minimas, apenas un centimetro cuadrado
de arenas de San Diego, herrajes oxidados de la Sierra Pobre madrilefia, superficies heladas de los
Pirineos, maderas carbonizadas sudamericanas o paredes descascarilladas de Centroeuropa. El lugar
era lo de menos. Era impredecible su origen (posteriormente la llamarfa por su nombre: acusmasis).
Luego conoci una sensibilidad cercana, la del arquitecto sueco de principios del xx, Lereverg, que
desconcertaba a sus amigos, a la vuelta de su viaje por Florencia, ensefidndoles solo fotos de un
medallén o sillar de las paredes, mientras habia despreciado hacer una panoramica del conjunto de los
Uffici. Por mi parte, ya se estaba gestando todo este proceso de sensibilizacién matérica.

Inagenes 2-5. Texturas de la naturaleza (hielo, cemento, escarcha, arenas).
Fotografias del antor.
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El Manifiesto Matérico, cuyo original a doble cara en un papel siena-sepia de alto gramaje
se entregd por via postal, tuvimos que esperat unos pocos meses para verlo publicado en la revista
Cuadernos del matematico™, gracias al interés de los esctitores Eugenio Cobo y Maxi Rey. Las dos paginas
iniciales pasaron a tres (encabezadas por una cenefa poco apropiada para el contenido) y se incluyo
una pequefa critica del estreno. Acto seguido, el director de la Revista Fisuras del arte contempordaneo me
pidié publicarlo, aunque me sugiri6 aclarase varios aspectos. Acudi solicito a su peticion* aunque le
intenté persuadir de la inconveniencia de matizar o explicar un manifiesto. La naturaleza sincrética, la
mesura de cada frase, la contundencia de lo manifestado y la argumentacién profundamente teorizada
creo que no exigfan de mas puntualizaciones. Con todo, me esforcé por acercarme a otro publico (la
revista estaba dirigida casi exclusivamente a arquitectos e ingenieros). Cuando le entregué el manifiesto
y sus “nuevas aproximaciones”, el propio responsable reconocié su error. El texto era enormemente
denso y en su profundidad se encerraban muchos matices que una nueva lectura mas sosegada
acabaria por desvelar. Por tanto, decidi que se publicara una especie de anexos, que no aclaraciones
(nuevas aproximaciones). Esta vez el texto aparecia en edicién bilingtie (inglés-espafiol). Diez afios
después igualmente lo reproduje en ambos idiomas en el extenso librillo® de la edicion discografica
conmemorativa. Barber-Palacios lo insertan —y comentan algunos parrafos*— en su particular ¢
independiente visiéon de la creacién musical espafiola.

Recuperémoslo, pues, para nuevas lecturas (he respetado la tipografia, tabulados vy
entrecomillados originales).

I1.1. Manifiesto Matérico. (Aproximaciones a la Musica Matérica)

En una civilizacién de sintomatico predominio de los valores del tener en detrimento de los del
ser y en la que como consecuencia —por paradédjico que ello resulte, en vista del materialismo circundante—
no se potencian ni el tiempo ni las capacidades para disfrutar de los objetos per se, proponemos una
aproximacion sensible y reivindicativa de la matetia, frente a una concepcién consumista y posesiva de la
misma. Presentamos el materismo en clara respuesta al imperante materialismo. Joseph Beuys proclamara:
%A nosotros nos toca insuflarle vida a las piedras, para que no estén tiradas por abi, como animal muerto”. Es necesatio
adentrarnos en nuevos y enriquecedores espacios sonoros. Johannes Sttutger asi lo expresa: “E/ materialismo
ha terminado y hasta las piedras lo saben”.

Sila valoracién de la materia fue una propuesta basica en las actuaciones de los escultores poveras
y conceptuales, asi como en el materismo de pintores como Tapies, en la musica no habfa sido mas que

33 Galén, Catlos, “Manifiesto Matérico. Aproximaciones a la musica matérica”, gp. cit., pp. 65-67.

** Galan, Catlos, “Manifiesto Matérico y Nuevas aproximaciones”, Fisuras, 3, 1995 (texto bilingle inglés-
espafiol).

% Galan, Catlos, Miisica Matérica: 10 asios. .., op. cit.

% Barber, Lloren¢ y Palacios, Montserrat, pp. 289-292.
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intuida por algunos autores aislados. Webern fue el primero al descubrir, en palabras de LLoren¢ Barber,
“una valoracion positiva del silencio, entendido no como negacion, sino como identidad de ignal peso que el sonido”. Cage
ahondé en esta directriz al mismo tiempo que, como ningun otro, potenciaba los valores intrinsecos del
sonido. Schénberg algo vislumbré a nivel intervalico con su dodecafonismo, que otorgaba a todas las
alturas igual predominancia, y con su &langfarbenmelodie. Morton Feldman, reiterando un sonido, destacaba
cualidades ocultas del mismo. Lachenmann elimind los timbres convencionales; Grisey y Mutial,
extrayendo un fractal, Kurtag con sus microvisiones, el esencialismo de Scelsi... Con ellos parecié adquirir
el sonido una leve autonomia, una lejana consciencia propia. Pero con unos y con otros el sonido aun se
enmascara.

Yasea porlos numerosos elementos retéricos del lenguaje musical (repeticiones, giros melddicos,...)
o por el terrible horror vacui que impone la tradicion, cuando no existe una pulsacion ritmica mas o menos
presente, el sonido no ha podido atn apreciarse en su pura soledad. Los musicos nos fascinamos cada vez
que cae en nuestras manos un instrumento desconocido y extraemos de él magicos sonidos aislados. Pero
tan fructifera experiencia —no muy lejana a la investigacion sonora de numerosas musicas improvisatorias—
no ha sido suficiente para que los creadores nos sintiéramos capaces de romper de una vez por todas con
esa invisible barrera, con ese “dngel exterminador” que supone la constancia de un pulso ritmico. Por ello,
vamos a AISLAR EL SONIDO para que pueda adquirir toda su POTENCIALIDAD DE SER, vamos
a destacar su ASPECTO MATERICO. Elevaremos nuestras voces, junto a la de Werner Haftmann, para
implorar: (Hay que hacer hablar a la material.

El sonido, elaborado como objeto musical, siempre ha tenido una cualidad matérica. Cuando
Pergolesi hacia cantar a un nifio los filados en los agudos del aria “Cuius animam gementem” de su Szabat
Mater, estaba destacando unas cualidades que igualmente posefan todos los sonidos de la partitura. Lo
que le conferia precisamente a dichos instantes un valor MATERICO mayor era la desvinculacion creada
con su entorno. Se aunaba el elemento de sorpresa con la trasparencia de texturas. Al quedarse aislado el
sonido, se podia apreciar su “peso especifico” como pura materia. (En Plght, de Joseph Beuys, el hombre
se aisla en una habitacién recubierta absolutamente de fieltros. Aunque parezca una visién negativa de la
existencia, llevado el hombre a ese critico instante, es cuando puede tomar plena consciencia de s{ mismo).

Nuestro trabajo comienza, por lo tanto, por desvincular al sonido de toda ritmica, agbgica, o
aspectos fenomenoldgicos que enturbien su audicién. Incluso renunciaremos a la repeticién, que si bien
potenciaba virtudes o aspectos inherentes al objeto, dificiles de apreciar en una sola escucha, también
crea otros “falsos”, como son los producidos por la interrelacién del sonido repetido consigo mismo,
ya que ademas de la discontinuidad de la escucha humana, esta suficientemente demostrado que, con la
repeticion, se produce una transformacién psicoacustica de la misma. De este modo, el sonido se desnuda,
se presenta sin apoyos que lo enmascaren. El acto en si podra resultar algo frio y distante, pero tal sensacion
se desvanece ante la inconmensurable carga semdntica que porta el sonido (descontando la expresividad
que confiere tanta austeridad y concision). Los suprematistas ya habfan asumido artisticamente esa lectura
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inmediata de la ecuaciéon fundamental de la relatividad: “toda la materia es energfa”. De ahi se deduce su
carga comunicativa.

En el planteamiento del proceso se pueden apreciar correlativamente dos caracteristicas
ambivalentes:

1. Naturalidad; en cuanto a que se esta trabajando directamente con el sonido y reclamando su
propia carga expresiva. En la escucha ya no pueden interferir gustos estéticos ni prejuicios y afinidades
estilisticas —ann cuando este problema subsistira, al ser el conflicto basico de la comunicaciéon—. (Mark
Rothko solo depositaba su confianza en la psique de los espectadores sensibles que estaban libres de
los convencionalismos de la comprensién y no tenfa ninguna aprensioén sobre el uso que harfan de sus
cuadros para saciar la necesidad de su propio espiritu, “porque si existen ambos, necesidad y espiritu, es
seguro que habra una verdadera transaccion”).

2. Artificialidad; en cuanto que aislamos el objeto sonoro. Entresacar este objeto del discurso
incesante al que se le tiene sometido representa evidentemente un hecho volitivo de profunda arbitrariedad.
Pero no lo es mas que el sistema tonal, serial o cualquier otro concepto formal clasico o contemporaneo.
Es una opcioén libre, estética y, por lo tanto, creativa.

La mixtura de ambas caracteristicas por parte del compositor presenta sus riesgos, peto puede
plantearse como solucién integradora la ordenacién mediante fractales o férmulas combinatorias, ya que
tales ecuaciones generan estructuras presentes en la propia composicion interna de la materia fisica. Con
todo, no hay que descuidar que un concepto creativo del de nuestras caracteristicas no admite la presencia
de una macroestructuracién muy evidente, pues se anularfa el trabajo matérico (Gilberto Zorio llegara
a decir que “e hilo constructor es la energia entendida en sentido fisico y mental”’. Umberto Eco definira al artista
matérico como aquel que “busca que la obra se convierta en un hecho natural, un aconteciniento fisico, con una aparente
renuncia a la forma, a toda organizacion”). La enorme dilatacién temporal, ademas de dificultar la apreciacion
de tales macroestructuras, crea un nuevo orden, cuyo espacio, en ultimo término queda definido por la
interrelacion creada entre el silencio — sonido — silencio.

En resumidas cuentas, el objeto sonoro matérico siempre ha existido, pero solo se ha podido
empezar a apreciar en su mas completo e intimo sentido cuando lo hemos comenzado a aislar. Cuanto
mas espacio introduzcamos entre los sonidos, mas se podra valorar la materidad del objeto. Con
ello también se dificulta la labor del intérprete y del creador. El tiempo, sutil hilo conductor podtfa
quebrarse definitivamente de llegar al caso extremo en que la partitura se convierta en una GALERIA
DE SONIDOS. El compositor, aun en este nuevo ‘cargo’ de comisatio de la exposicion, tendria una
importancia mayuscula, al ser ¢l el que selecciona y ordena los ‘cuadros’. Del mismo modo seré el que
evite escoger sonidos excesivamente breves pues, como demostré Pierre Schaeffer, estos tienen tendencia
a entenderse como ruidos, ademas de no presentar el tiempo necesario para apreciar su materidad.
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Finalizando con lo referente a la estructuracion, tenemos que diferenciar el uso de la materia
sonora dentro y fuera del proceso creativo. En un primer estadio se sitiia la materia tal cual la encontramos
en la naturaleza de los instrumentos. Serfa el MATERIAL SONORO o SUBSTANCIA SONORA.
Puesto que la diversidad de oyentes es enorme, se anula cualquier intento de absolutizar. La psique y
sensibilidad de cada oyente, al elaborar su propia relectura, tendra su apreciacién individual. Aqui aparece
el OBJETO SONORO MATERICO. Hussetl lo definia como el “polo de identidad inmanente de las
vivencias personales”. En esta subjetivizacidn, al separarlo de la sustancia sonora, puede confundirse
con su percepcién. Pierre Schaffer encontraba una solucidn conciliadora: la percepcién no debe agotar
el objeto, sino proceder por esbozos. Se buscara la gestalt o forma temporal del objeto. Inmersos en esta
visién parcial del mismo, aun cuando pudiera resultar contradictorio, podremos entonces escudrifiarlo en
todas sus facetas. (Heidegger situaba la obra en la disputa entre el mundo o descubrimiento de la mirada
del hombre, y la tierra, que es la matetia opuesta, lo que hemos definido como material sonoro). En
tercer lugar, solo cuando dicho objeto se inscribe dentro de un complejo sonoro, una creaciéon musical,

estaremos ante el OBJETO MUSICAL MATERICO, dltimo estadio basico de la creacion MATERICA.

En el proceso de aislar el sonido, este se potencia y eleva a un primer plano. En el gigantesco
acercamiento que realizamos con el microscopio, el objeto difumina —dependiendo del enfoque— muchos
de los limites que secularmente nos ha ofrecido. Aunque en una primera impresién el sonido se aisla,
pronto comprobamos que al modificar sus limites, lo que hace es expandirse en el espacio del silencio.
Al mismo tiempo descubre cualidades que habian pasado desapetcibidas entre el convencionalismo de
sus usos retoricas constructivas, interrelaciones y superposiciones de sucesos. Con el citado acercamiento
llegamos a lograr Ver su estructura “atémica”. Se alcanza tal profundidad que el objeto se hace
IRRECONOCIBLE, debido al hondo analisis desarrollado y al aislamiento alcanzado. Se produce asi la
feliz paradoja que partiendo de la materia hemos llegado a desintegrarla haciéndola perder sus contornos
habituales, para asi, por medio de un proceso de abstraccion, sintetizar la nueva matetia. Se ha producido
el transito bidireccional de lo concreto a lo abstracto.

Con la citada paradoja hemos tocado uno de los fascinantes aspectos de la MUSICA MATERICA:
su énfasis en el CARACTER ACUSMATICO. Aun cuando hemos establecido que todos los sonidos
son matéricos bien es cierto que en algunos —que suelen ser los mas empleados— es mas dificil apreciar
su materismo debido a la cotidiancidad y convencionalismo de su uso. Por el contrario, se comprueba
facilmente que es mucho mds inmediato sentir tal cualidad en aquellos sonidos que vulgarmente se
definen como raros o ruidosos. Aunque la percepcion es claramente subjetiva, incluso para las maquinas
(v estas solo son capaces, aun en la actualidad, de cuantificar ciertos baremos del sonido), si nos vemos
autorizados para hablar de la mayor complejidad morfolégica de unos sonidos respecto a otros. Seran
precisamente los mas complejos e indefinidos los que potencien las cualidades acusmaticas y causen, por
lo tanto, mayor fascinacién matérica y musical.
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Llamaron acusmaticos a unos discipulos de Pitigoras que durante cinco aflos estuvieron
siguiendo sus ensefianzas —guardando riguroso silencio— escondidos tras una cortina que impedia ver al
maestro. Asi ellos podtfan entender mejor quién era y qué decfa. Por extensién, acusmatico es el sonido
que se escucha sin poder descifrar su origen. Precisamente ante la imposibilidad de asociar el sonido a tal
instrumento o fuente, nos enfrentamos al mismo objeto, a su misma esencia. Estamos ante la atraccién
de la materia, ante la cautividad de su hechizo. Estamos, en ultimo término, ante el milagro del sonido (y
de la propia musica ).

LLa musica contemporanea sufre un grave proceso de esclereotizacion. Viniendo a remover aguas
tan estancadas, la musica matérica aparece esencialmente como un arte subversivo por:

1. Atentar contra los valores histéricos —incluyendo los contemporaneos— del hecho musical, al
reivindicar la matericidad del sonido (que le lleva a realzar los aspectos acusmaticos, a desvanecer el pulso
ritmico y a la conceptualizacion del sonido).

2. No poderse encuadrar facilmente dentro de los circuitos habituales de consumo (conciertos,
salas...), al precisar espacios mucho menos convencionales (por ejemplo, en la disposicién de las sillas en el
patio de butacas o en la necesidad de ubicar diversos escenarios o focos sonoros dentro de la misma sala).

3. Requerir un nuevo hébitat —no solo en la sala del concierto— que posibilite le existencia de
un silencio profundo.

4. Ir contra los valores dominantes en nuestra sociedad, primordialmente dirigidos a
satisfacernos con el aspecto mas inmediato de las cosas y no por su interioridad o composicion.

Buscamos que el arte, en palabras de Antoni Tapies, “sea capaz, de devolver a este mundo agotado una
nueva manera de amarlo y sentirlo, exenta de este indiferentismo y tedio vital que le envuelve”. Resumiendo, y ya en
el terreno estrictamente musical, la musica matérica invita a una ruptura radical. La sorpresa constante
de su caracter marcadamente acusmatico y el acentuado distanciamiento entre cada sonido obligara a
una reflexiéon profunda sobre el lenguaje, con lo que podremos descubrir la nueva —aunque secular—
semantica individual de cada objeto sonoro y, consecuentemente, su singular sintactica.

De esto ultimo se infiere el cierto caricter pedagogico o de alumbramiento de la musica
matérica. Ante la desconocida muestra de objetos musicales matéricos, el oyente potenciara su
imaginacion y sensibilidad. Sus esfuerzos los encaminara a reconocer los nuevos fonemas de su
lenguaje y conformar con ellos un discurso. Diremos finalmente con Stockhausen que “esta miisica es
para todos los que saben —quieren, puntualizarianos nosotros— hacer algo con ella”.
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MANIFIESTO MATERICO*

(APROXIMACIONES A LA MUSICA MATERICA)

En una civilizacién de sintomdtico predominio de los valores
del tener en detrimento de los del ser'y en la que como con-
secuencia—por paraddjico que ello resulte, en vista de! mate-
rialismo circundante— no se potencian ni el tiempo ni las capa-
cidades para disfrutar de los objetos de per se, proponemos
una aproximacion semsible y reivindicativa de la materia, fren-
te 2 una concepcion consumista y posesiva de la misma. Pre-
senamos el MATERISMO en clara respuesta al imperante mate-
rialismo. Joseph Beuys proclamard: “A nosotros nos toca
insuflarle vida a las piedras, para que no estén timdas por ahi,
como animal muerto”. Es necesario adentrarnos en nuevos y
enriquecedores espacios sonoros, Johannes Sttutger asi lo
expresa: “el materialismo ha terminado y hast las piedras lo
saben”.

Si la valoracién de la materia fue una propuesta bdsica
en las actuaciones de los escultores povers y conceptuales, asi
como en el materismo de pintores como Tapies, ea la misica
no habia sido més que intuida por algunos autores aistades,
Webern fue el primero al descubrir en palabras de LL. Barber,
“una valoracion positiva del silencio, entendido no como nega-
cidn, sino como identidad de igual peso que el sonido”, Cage
ahond¢ en esta directriz al mismo tiempo que, como ningtin
otro, potenciaba los valores intrinsecos del sonide. Scheen-
berg algo vislumbrd 4 nivel intervilico con su dodecagonis-
mo, que otorgaba a todas las alturas igual predominancia, y
con su Klangfarbenmelodie. M. Feldman, reiterando un soni
do, destacaba cualidades ocultas del mismo. Lachenmann eli-
ming los timbres convencionales. Grisé y Murial extrayendo un
fracral. Kurtag con sus microvisiones, el esencialismo de Scel-
si... Con ellos parecid adquirir ef sonido una leve autonomia
una lejana consciencia propia, pero con unos y con otros el
sonido aiin se enmascara. Ya sea por los numerosos elemen-
tos rezéricos del lenguaje musical (repeticiones, giros meld-
dicos...) o porel terrible horror vacui que impone la tradicién

* Carlos Galdn nace en Madnd en la primavera del 63, destacando muy pronto como pianista y compositor. E director/fundador de Grupo COSMGS, d
actividad profesional 2 1a difusion de la mésica contempordnes Ademds de unz manifiessta it
profesor el Real Conservatario Superior de Msica, de Madeid, como en la realizacién de nume:

miisica, habizda v eserita, Senderns pare ol 2000

A su va prestigio en Espana‘fcon 2 obtencion de nux

en foros intemacionales. ltalia, Hung
ani festivales incemacionates de lalia, Corea, Bulgari

Las musicas maréricas de Carlos Gal ierch su pres

miembros de! Grupo Cosmos v destacados solistas. L auicién de

(Cge, Webern, Beric...)

oicnia, enrre otros.
i

dones v la intervencion en las mds
aises en los que ha sciado sste vermno, Pr

CaRLOS CALAN®

cuando no existe una pulsacion ritmica mids o menos presen-
te, el sonido no ha podico atin apreciarse en su pura soledad.
Los musicos nos fascinamos cada vez que cae en nuestras
manes un instrumento desconocido y extraemos de & midgi-
cos sonidos aisiados. Pero tan fructifera experiencia —no muy
lejana a fa investigacién sonora de numerosas musicas impro-
visatorias—nio ha sido suficiente para que los creadiores aos sin-
tiéramos capaces de romper de una vez por todas con esi |
sible barrera, con ese “angel exterminador” que supone iz
constancia de un puiso ritmico. Por ello, vamos a AISLAR EL
SONIDO para que pueda adquirir toda su POTENCIALICAD DE
SER, vamos a destacar su ASPECTO MATERICO. Slevar
nuestras voces, junto 1 la de Werner Haftmann, par inspie:
iHay que hacer hablara [a material,

El sonido, elaborade como cbjewo musical,
poseido una cualidad maérica. Cuando Pergolest
a un nifio los filados en los agudos del a
gementem” de su Stabat Mater, estba destaciindo una
dades que igualmente poseian todos los soni
Lo que le conferia precisamente a dichos instantes un valor
marérico mayor era la desvinculacién creada cen su entome.
Se qunaba el elemento sorpresa con la trasparenia de textu-
ras. Al quedarse aislado el sonido, se podia apreciar su “pesa
especifico” como pura materia (En Plight, de J, Beuys, 2l hom-
bre se aisla en una habitacion recubierra absolutamente ce
fieleros. Aunque parezea una visién regativa de la existencia, lle-
vado el hombre a este critico instante, es cuando puede tomac
plena consciencia de sf mismo.)

Nuestro trabajo comienza, por lo tanto, por desvincular
alsonido de toda ritmica, agdgica o aspectos fenomenclagicas
que enturbien su adudicién. Incluso reaunciaremos a a repe-
ticion, que si bien potencia virtudes o aspectos inherentes al
objeto, dificiles de apreciar en una sola escucha, mmbién crea
otros “falsos”, como son los producidos por la intervelac

o su

ariedad, desarrolla una impormnte labor pedagdgica como

$ concieros en centros de ensenianza, Asi mismo funda y di

larevista de

restigiosas salas v festivales). ¢ su

antente participar

mundial en Madiid, en el Circuo de Beilas Artes, el 17-1:93, en un conclento realizzdo por
nueva concepro dompositivo vendrd precedida por la interpretacion de diversos antacedentes historicos
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114 Quodlibet 65, 2 (2017)

I1.2.



BALANCE DE VEINTIDOS ANOS DE MATERISMO (I1)

del sonido reperido consigo mismo, va que ademds de la dis-
continuidad de la escucha humana, estd suficientemente
demostrado que, con la repeticion, se produce una transfor-
macién psico-acustica de la misma, De este modo, el sonido
se desnuda, se presenta sin apoyos que lo enmascaren. El acto
en si podria resultar algo frio v distante, pero tal sensacion se
desvanece ante la inconmensurable carga semdntica que por-
ta el sonido (descontando la expresividad que confiere tanta
austeridad y concision). Los suprematistas va habian asumido
artisticamente esa lectura inmediata de la ecuacion funda-
mental de la relatividad: “toda la materia es energia”. De ahi se
deduce su carga comunicariva.

En el planteamiento del proceso se pueden apreciar

correlativamente dos caracteristicas ambivalentes:

1. Naturalidad; en cuanto que se estd trabsjando direc-
tamente con ¢l sonido y reclamando su propia carga
expresiva. En Ia escucha ya no pueden interferir gus-
tos estéticos ni prejuicios y afinidades estilisticas— adn
cuando este problema subsistird, al ser el conflicto basi-
co de la comunicacion-, (Mark Rothko sélo deposita-
ba su confianza en la psique de los espectadores sen-
sibles que estaban libres de los convencionalismos de

sedificulta grandemente la labor de! intérprete y de! creador.
El tiempo, sutil hilo conductor podria quebrarse definitiva-
mente de llegar al caso extremo en que la partitura se con-
vierta en UNA GALERIA DE SONIDOS. El compositor aun en
este nuevo “cargo” de comisario de la “exposicién” endria
una imporancia maytscuia al ser él ef que selecciona v orde-
na los “cuadros” Del mismo modo, serd el que evite escoger
sonidos excesivamente breves pues, como demostrd P. Scha-
effer, éstos tienen tendencia a entenderse como ruidos, ade-
mis de no presentar el tiempo necesario para apreciar su mate-
ridad.

Finalizando con lo referente 2 la estructuracion, tenemos
que diferenciar el uso de la materia sonora dentro v fuera del
proceso creativo. En un primer estadio se situa la materia tal
cual la encontramos en la naturaleza de los instrumentos. Seria
el MATERIAL SONORO o SUBSTANCIA SONORA. Puesto que
la diversidad de oyentes es enorme, se anula cualquier inten-
1o de absolutizar. La psiquis y sensibilidad de cada oyente, al
elaborar su propia relectura, tendri su apreciacion individual.
Aquiaparece e OBIETO SONORO MATERICO. Husser! lo defi-
nia como el “polo”de identidad inmanente de las vive:
personales. En esta subjetivizacion, al separarlo de la su

la comprension y no tenfa ninguna aprension sobre el
uso que harian de sus cuadros para saciar la necesi-
dad de su propio espiritu “porque si existen ambos,
necesidad y espiritu, es seguro que habrd una verda-
dera transaccion”).

. Artificialidad; en cuanto que aislamos el abjeto sono-
ro, Entresacar este objeso del discurso incesante &l que
se le tiene sometido representa evidentemente un
hecho volitivo de profunda arbitrariedad. Pero noloes
mids que el sistema tonal, serial o cualquier otro con-
cepto formal clisico o contemporineo. Es una opcion
libre, estética y por lo tanto, creativa,

La mixtura de ambas caracteristicas por parte del com-
positor presenta sus riesgos, pero puede plantearse como
solucién integradora la ordenacién mediante fractales o for-
mulas combinatorias, ya que tales ecuaciones generan estruc-
turas presentes en la propia composicion interna de fa mate-
ria fisica. Con todo, no hay que descuidar que un concepto
creativo del de nuestras caracteristicas no admite la presencia
de una macroestructuracion muy evidente, pues se anulariz el
trabajo matérico ( G. Zorio llegard a decir que “el hilo cons-
tructor es la energfa, entendida en sentido fisicoy menaal”. U.
Ecco definird al artista matérico como aquel que “busca que la
obra se convierta en un hecho natural, un acontecimietno fisi-
co, con una aparente renuncia a la forma, a toda organiza-
cion”). La enorme dilatacion temporal, ademds de dificultar la
apreciacion de tales macroestructuras, crea un nuevo orden,
cuvo espacio, en dltimo término, queda definido por la inter-
rrelacién creada entre & sifencio-sonido-silencio.

En resumidas cuentas, el objeto sonoro matérico siempre
ha esistido, pero sdlo se ha podido empezar a apreciaren su
mis completo e intimo sentido cuando lo hemos comenzado
aaislar, Cuanto mds espacio introduzcamos entre os sonidos
mds se podrd valorar la materidad del objeto. Con ello también

)

cia sonora puede confundirse con su percepcion. P. Schaeffer
encontraba una solucién conciliadora: La percepcion no dabe
agorar el objeto, sino proceder por esbozos. Se buscard a “Ges-
talt” o forma temporal del objeto. Inmersos en esta vision par-
cial del mismo aln cuando pudiera resultar contradic
podremos entonces escudiiiario en todas sus fac
deggersituaba la obra en la disputa entre &l mundo, ¢ d
brimiento de la mirada del hombre, v la tierra, que es Iz
ria opuesta, lo que hemos definido como material sonoro).
En tercer lugar, solo cuando dicho objeto se le in o
tro de un complejo sonoro, una creacion musical, estaremes
ante el OBJETO MUSICAL MATERICO, ditimo estadio bisico de
la creacié matérica.

En el proceso de aislar el sonido, éste se potencia v ele-
va a un primer plano. En el gigantesco acercamiento que
lizamos con el microscopio, el objeto difumina —dependien-
do del enfoque— muchos de los limites que secularmente nos
ha ofrecido. Aunque en una primera impresion el sonido se ais-
la, pronto comprobamos que, al modificar sus limites, lo que
hace es expandirse en el espacio de! silencio. Al mismo tiem-
po descubre cualidades que habian pasado desapercibidas
entre el convencionalismo de sus usos, retoricas constructi-
vas, interrrelaciones y superposiciones de sucesos. Con el ¢
do acercamiento llegamos a lograr ver su estructura “atémica’”.
Se alcanza tal profundidad que e! objeto se hace IRRECONO-
CIBLE, debido al hondo andlisis desarrollado y al aistamiento
alcanzado. Se produce asi la feliz paradoja que partiendo de 'a
materia hemos llegado a desintegraria, haciéndoia perder sus
“contornos habituales”, para asi, por medio de un proceso de
abstraccion sintetizar la nueva materia. Se ha producido el
trdnsito bidireccional de lo concreto a lo abstracto.

Con la citada paradoja hemos tocado uno de los fasci-
nantes aspectos de la Musica Matérica: Su énfasis en el CARAC-
TER ACUSMATICO. Alin cuando hemos establecido que tedos

2

115 Quodlibet 65, 2 (2017)



CARLOS GALAN

los sonidos son matéricos, bien es cierto que en algunos — 2. No poderse encuadrar ficilmente dentro de los cir-
que suelen ser los mds empleados— es dificil apreciar su mate- cuitos habituales de consumo (conciertos, salas...) al
rismo debido a la cotidianeidad y convencionalismo de su uso. requerir espacios mucho menos convencicnales (por
Por el contrario, se comprueba ficilmente que es mucho més ejemplo en la dispasicién de las sillas en el patio de
inmediato sentir tal cualidad en aquellos sonidos que vulgar- buracas o en la necesidad de ubicar diversos escenarics
mente se definene como “raros” o “ruidosos”. Aunque la per- o focos sonoros dentro de la misma sala).

cepeidn es claramente subjetiva, incluso para las mquinas, (y 3. Requerir un nuevo habitat —n6 solo en la sala del con-
éstas sélo son capaces, adn en la actualidad, de cuantificar cier- cierto—que posibilite la existencia de un silencio pro-
tos baremos del sonido), st nos vemos autorizados para hablar fundo.

de la mayor complejidad morfolégica de unos sonides res- 4.Ir contra los valores dominantes en nuestra sociedad,
pecto 2 otros. Serdn precisamente los mds complejos e inde- primordialmente dirigidos a satisfacernos con el aspec-
finidos, los que potencien las cualidades acusmticas y cau- to mds inmediato de las cosas y no con su interioridad
sen, por lo tanto, mayor fascinacién matérica y musical. 0 composicién.

Lamaron acusmdticos a unos discipulos de Pitigoras que Buscamos que el arte, en pafabras de A Tapies “sea capaz
durante cinco afios estuvieron siguiendo sus ensefianzas— de devolvera este mundo agotado una nueva manera de amr-
guardando riguroso silencio— escondidos tras una cortina que loy sentirlo exenta de este indiferentismo y tedio vital que le
impedia veral maestro. Asi ellos podrian entender mejor quién envuelve”. Resumiendo, yva en el terreno extricramente musi-
eray qué deca. Por extensidn, acusmdtico es el sonido que se cal, la misica matérica invita 2 una ruptura radical. La sorpre-
escucha sin poder descifrar su origen. Precisamente, ante la sa constante de su caricter marcadamente acusmtico y el
imposibilidad de asociar el sonido a tal instrumento o fuente, acentuado distanciamiento entre cada sonido, obligard 2 una
nos enfrentamos al mismo objero, a su misma esencia. Estamos reflexion profunda sobre e! lenguaje, con lo que podremos
ante la atraccidn de la materia, ante la cautividad de su hechi- descubrir la nueva —aunque secular— semdntica mdmdunl de
20, Estamos, en dltimo térmico, ante el milagro del sonido (y cada objeto sonoro y, consecuentemente, su singular sintdcrica,
de la propia musica). De esto dltimo se infiere el cierto caricrer pedagdgico o

La msica contemporinea sufre un grave proceso de de alumbramiento de la musica matérica. Ante la desconocida
esclereotizacién. Viniendo a remover aguas tan estancadas, la muestra de objetos musicales matéricos, el oyente potenciard
misica matérica apraece esencialmente como un arte subver- su imaginacion y sensibilidad. Sus esfuerzos los encaminard a
sivo por: reconocer los nuevos fonemas de su lenguaje y a conformar

1. Atentar contra los valores histdricos —incluyendo los con ellos un discurso. Diremos finalmente con Stockhausen

contemporinecs—del hecho musical, al refvindicar la que “esta musica es para todos los que saben-quieren, pun-
materidad del sonido (que le lleva a realzar los aspec- rualizariamos nosotros-hacer aigo con el
tos acusmiticos, a desvanecer el pulso ritmicoyala
conceptualizacion del sonido). Carlos Galdn — octubre de 1994.
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Estreno de Missica Matérica de Carlos Galdn*
En los primeros albores de este aito 95 surge. con k fuerzn ¢ intensidad que carcterizan 2 su creador Carlos Galdn, una mulummn:. brillante yamiesgada propussm en &l mundo
de la creacion musical. Se traa de ha on de in v cutvador percepcion del wmdo Este tma dfe potendiar su Npecto matérico 1t
tradicional empleo rcduxda en una configuracién ctmica, " 0 “melddic”, que, segin Gatin, nos dit Iz posibuiidad de apreciarel i queposez
Un manifiesto marérico, el que hov publicames, acompaiia ¢l estreno de an innovador propuesia, que ve ka fuz en & Circulo de Beilas Arces, de Madtid, ¢ din 17 de snero de 1
El pubiico asist i le sarprende imumpiendo desde los mids inusitados focos de la saka comvertida toda eila en escenano (los
intérpretes, apoyados por un excelente equipo de luz v sonido, interpretan desde varios lugares de la sala), arropindose la misica en los interludios con la proyecaén de
dizpositives de obras picidricas acordes con la idex marérica que wata de comunicr con su misica Carlos Gatin. fa disposicion del piblico no s nada convencional:
completamente discéntrica respecto al escenario,
La respuesta es inmediata, provocanda una gmn
sobre tan innovadora y rupturism propuesta (Incontri

ia entre el plblico v la critic. Numerosos entes culturcles se interesan prestamente para Gue ofezea confer
, UIMP de la Corufia, Conservatorio Profesional de Madrid, Universidad Complutense de Madiid, exc.),
Luisa Surioz

Imagen 6. E/Manifiesto Matérico en su primera publicacion en Cuadernos
del matematico. Incluye una reseia final de Iuisa Muiioz acerca de estrenos de obras de Carlos Galdn.
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Comentarios al Manifiesto Matérico

Salirse de la norma, en cualquier dmbito social, lleva aparejado mas de un desencuentro. No
voy a detenerme en exceso en ello, pero rapidamente algin colega al que le comenté mis intenciones
de redactarlo, me manifestd su reprobacién, argumentindome que serfa un ejercicio de soberbia
o desatino histérico. Siempre he sostenido que gran parte de la barbarie del hombre nace de su
frecuente desprecio o ignorancia de la historia. As{ que, permitaseme sefialar mi alto aprecio a ella y,
modestamente, el conocimiento que tengo de la misma, como para estar perfectamente al tanto de
que la escritura de manifiestos artisticos tuvo unas décadas de eclosién mas que lejanas. En cuanto a
la posible prepotencia sefialé en la primera acotacion de las “Nuevas aproxinaciones”™’ que manifiesto
viene de latin “manifesto” (manifiesto, comunico). No se trataba de un libelo contra, muy al modo
de las antiguas vanguardias, ni un tirar por tierra toda concepcion musical que me precediera, pese
el convencimiento del rupturismo de mi lenguaje. De hecho, tenfa una razonable consciencia de la
particularidad y singularidad de mi propuesta sonora y solo remotamente contemplaba la posibilidad
de que otro autor hubiera llegado a una estética similar. Y tras veintidés aflos sigo sin encontrar
parangoén alguno.

Si fuera una actitud radical la que me moviese, habria sido muy discriminativo a la hora de
programar (y ahora hablo como intérprete). Creo que es una caracteristica que siempre he tenido a
gala y que cumplen muy pocos autores, siempre proclives a apoyar a camarillas o escuelas. En cierta
ocasion, realicé un homenaje a un compositor recientemente fallecido. Gabriel Fernandez Alvez estaba
literalmente en mis antipodas creativas, pero con ¢l compartfa un gran entusiasmo por la creacion,
habiéndome dedicado muchas obras. Vino entonces un colega y, en la confianza de la amistad que
nos une, me reprochd que prestara atencion a alguien tan lejano a mi. Si me nutriera de posturas tan
cerradas, no programaria a nadie. Pero no es mi intencién. El manifiesto querfa comunicar una pasién
por el sonido, un deseo de darlo a conocer, de reivindicar su valor per se y, como mucho, reivindicar la
oportunidad histérica de mostrar sus entrafias.

Dejo al margen la pobreza de miras que puede mover a censurar una propuesta creativa nueva
y diferente. Tampoco lo extrafio, pues el ser humano saca ante lo nuevo (especialmente cuando uno esta
confortablemente acomodado) un resorte defensivo que le invita al desprecio. Félix Grande defendia
el amante del riesgo por encima del que ““se mueve por la cantela, no ya como método sino como preservative’™®.
En cualquier caso, no hubo ninguna manifestaciéon publica que se hiciese eco de algin tipo de censura
o critica. Bien al contrario fueron muy importantes y elogiosas las inmediatas reacciones de Tomas

Marco o Lloreng Barber.

37 Galan, Carlos, “Manifiesto Matérico y Nuevas aproximaciones”, gp. cit.
¥ Grande, Félix, Memoria del flamenco, Madrid, Alianza, 1999, p. 340.
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Que en el ambiente en que se desarrolla la actualidad de la cultura alguien salga a estas alturas con
un manifiesto es cuando menos de agradecer y demuestra que hay ain quien cree en lo positivo
de los esfuerzos artisticos. Y ese alguien no es un don nadie, sino un compositor que es ya bien
reconocido entre las jévenes promociones. Galan irrumpe con sus propuestas estéticas verbales
y las defiende con sus obras. Y lo mejor de todo es que éstas van mas alla de la sola ilustracion
de un pensamiento, son creaciones musicales con la posibilidad de hablar a los hombres de su
tiempo de preocupaciones inmediatas a través de los sonidos. Con o sin manifiesto, su obra se
hace necesaria®.

Frente al bulimico zapping intelectual y sonoro de las propuestas de hoy, frente al narcisismo
compositivo duefio de nuestra escena musical en los cercanos afios 80, el compositor carlos galan
nos propone un “quieto ahf” atento al hecho sénico y una atencién mayor a la potencialidad del ser
de cada sonido, que deja acusmatica sombra a quien compone y que nexos se afana en establecer
entre los distintos sonidos.

menos discurso (ese angel exterminador dice galan) y mas morfologia, menos organizaciéon y mas
atender a la pura soledad de ese sonido aherrojado ahi como animal muerto pero lleno de otras
ocultas vidas a atender fruitivamente con parsimonia.

y lo que resulta mas extrafio y encomiable en nuestra escena espafiola, catlos galan hace su apuesta
en el terreno practico y en el plano tedrico, presentando un auténtico “manifiesto matérico” que
apoya intelectualmente una opciéon que logra distanciarse de esa papilla indiferenciada de estos
afios que se ha dado en autodenominar “musica contemporanea” y que para galan “ sufre un grave
proceso de esclerotizacion” que él quiere removet con su subversivo arte matérico®.

Sera este abisal adentrarse en lo particular de cada son, de cada estilo, de cada propuesta en su
descarnada desnudez el que llevara a Carlos Galan a entrar en fértil extremidad llevandole en
otofio de 1994 a formular puede que el dltimo gran manifiesto de la musica espafiola, su manifiesto
matérico, un valiente rechazar el tedio vital que tanta musica dicha “contemporanea” transpira
para, audaz y comprometido, adentrarse en activas acitudes subversivas que reivindiquen la
“matericidad” del sonido (con su desvanecerse de toda regularidad, su entrarle a lo peculiar de
cada ataque/resolucion y su realce de los aspectos més acusmaticos), su visionatio postular “un
nuevo habitat” para el ejercicio de esa actividad iluminadora que es la escucha, mas suelto, versatil
y acorde para el mévil ejetcicio de la plurifocalidad, la escucha /aeropuerto, la insondable acuidad
de “un silencio profundo”, etc''.

¥ Marco, Tomas, “Galan y su manifiesto matérico”, Diario 16 (Suplemento Cultural), 4-111-1995.

“ Barber, Lloteng, ¢/ sonary sus querencias. notas a la miisica matérica de carlos galin. Notas al programa del concierto
del Grupo Cosmos en el C.B.A. de Madrid, el 17 de enero de 1995.

1 Barber, Llorenc, Como animales muertos, Libreto de “a*Babel”’, Teatro de la Zarzuela, Madrid, EMEC, 2010.
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También su publicacién era aplaudida por escritores mas jovenes y al margen del lenguaje
contemporaneo como Diaz y Cabrera / Araujo:

Desde mediados de los afios 70 hemos asistido a la depauperacion del panorama de la musica
clasica contemporanea: ha sido escasa la aportacion de los jévenes compositores, dedicados a
la perpetuacién manierista de corrientes permitidas. Junto a ellos, el encumbramiento de
recaccionarios y eclécticos de todo tipo, agotamiento y “comercializacién” de minimal, auge de los
“neos” orientalistas vendidos a veces a un publico pop con elegante presentacion bajo la etiqueta
de vanguardia...jtriste ironfa!

Es reconfortante encontrar propuestas que se salen de la norma. Catlos Galan presenta una de

ellas, bajo la etiqueta de “Musica Matérica™*

El manifiesto matérico es una declaracion de principios que no se agota en lo estrictamente musical,
sino que responde a toda una manera de pensat y de vivir®.

ITI. LA MUSICA MATERICA COMO COMPROMISO E(STE)TICO

Una vez releido el manifiesto posiblemente comience a quedar mas claro por qué una
propuesta, inicialmente estética, puede traspasar estas lindes para adentrarse en el terreno de la ética.
No hace falta dejar constancia escrita de la absoluta vigencia hoy en dfa para mi de estas relecturas.

En multiples foros he defendido la composicién como una forma de respuesta al mundo
que nos rodea. Y cuanto mas critico se sienta uno con respecto a su entorno, mas comprometida
y estilisticamente rupturista sera su propuesta. El arte, como bien sefialaba Einsenstein, serd mas
que nunca conflicto. Consiguientemente, la creacién de un lenguaje tan desmarcado de las corrientes
existentes solo puede nacer de una actitud firmemente comprometida con ofrecer una propuesta
realmente viva y nunca por mera boutade. Mi distanciamiento critico de una sociedad tan negativa como
la nuestra podtia recogerse en las tres claves siguientes:

Una, la ausencia de hechos y situaciones que nos enriquezcan, que nos aporten alguna energfa
positiva (es habitual referirse a la época actual como la del “zapping”, metifora de la inmediatez
y provisionalidad en la percepcion); dos, la celeridad del mundo en el que vivimos (problema
especialmente acusado en las grandes metrépolis); y, en tercer lugar, el materialismo circundante, que
solo nos ensefa a valorar las cosas por su funciéon o utilidad y no por su belleza intrinseca.

*2 Diaz Soto, David, “Catlos Galdn. Musica Matérica”, Margen, 3, 1995.
# Aratjo Mier, Amalia y Fernindez-Cabrera, M.* del Carmen, Carlos Galdn: implicaciones sociales de su obra
compositiva, Milsica y educacidn, 50 (junio de 2002), pp. 39-72.
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La Musica Matérica intenta mostrar toda la energfa que atesora el sonido per se, su expresividad
contenida y para ello lo libero de toda configuracion ritmica, melédica, armoénica o intervalica o de
que, en términos generales, pudiera conformar cualquier tipo de concepto tensivo o macroestructural,
creando un lenguaje en el que esta climinada la mas minima retérica y donde la desnudez propuesta,
sin embargo, no esta refiida con su siempre sorprendente singularidad.

Es a partir de aqui que el proponer creativo de Galan entra en desbordes sin fin, un ‘plus ultra’ en lo
morfoldgico, en la disolucion de lo sintactico y en el esplendor de lo pragmatico. Desborde este que
se salta el axioma clasico del natura non facit saltus y le lanza descaradamente en esta ocasion babélica
al medidisimo parloteo “multiestético” y que no es sino la puesta en practica de su tnico dogma o
presupuesto, esto es, que cada hecho sénico es una iluminacién imprevista que impulsa o sumerge,
narra o diluvia en los recénditos umbrales del oido-psiquis-memotia de cada quién.

De ahf que para ese Carlos Galan de todas las libertades, radicalidades y desnudeces, componer es
—como para Joseph Beuys— un sentarse con el rostro empolvado y acunar y entibiar en los brazos
a una liebre muerta, a quien se le cuenta, puede que en silencio, cémo de hermoso es correr bajo
los pinos y matorrales, pues es a nosotros, en palabras de Beuys, “a los que nos toca insuflarle vida

a las piedras, para que no estén tiradas ahi, como animal muerto”*.

ILa Musica Matérica reivindica, de esta forma, al sonido en toda su potencialidad de ser. Para
llevar a cabo una musica tan rupturista, me vi obligado a recurrir a tres herramientas: 1. El aislamiento
de unos sonidos respecto de otros (para que no haya elementos ritmicos o melédicos que nos distraigan
de la percepcién matérica buscada); 2. La acusmasis o enmascaramiento de su origen (con el fin de que
el oyente tenga que interesarse por el sonido en si mismo —al acentuar el enigma de su procedencia—,
proporcionandole asi un encuentro directo con la pura estructura sénica interna); y 3. La potenciacion
de sus cualidades matéricas (que le facilitara al publico la consciencia de enfrentarse a un nuevo hecho
SONoro).

Con tales premisas la materia lograra cautivarnos con su enorme fuerza comunicativa. Y
de paso, con dichas herramientas reforcé mi compromiso é(sté)tico al intentar responder a aquellos
interrogantes criticos planteados inicialmente: a la celeridad de nuestro disparatado entorno responderé
con espacio —tiempo en el lenguaje musical— para respirar y sentir; a la falta de energfa que te deja
aletargado, propondré una musica que exija reflexionar, vivir el sonido (propiciado por la acusmasis);
por dltimo, ante el materialismo de nuestra sociedad opondré el materismo (indudablemente resaltado
con las cualidades que destaco del sonido). Sucintamente podriamos recogerlo en la siguiente tabla.

“ Barber, Lloreng, Como animales. ..., op. cit.
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Critica a la cultura circundante Respuesta estética de la misica matérica Herramientas técnicas

Aturdimiento por tanta Acusmasis o

Informaci6n epidérmica Rupturista, sorpresiva y llena de energia enmascaramiento del origen
(cultura del zapping) del sonido

Sumergidos en las prisas Quietud y aislamiento Aislar los sonidos

Mundo materialista Materismo contra materialismo Potenciar las cualidades

matéricas del sonido

Tabla 1. Elaboracion propia.

Es entonces cuando la estética ira unida a la postura ética, como defendfa Agustin Ibarrola,
para el cual no existe una sin la otra. Ademas, aproximaremos la musica a esa maxima de la obra de
arte —segun Jean Dubuffet— de aunar la realidad (la fisicidad pura del sonido) con el mundo magico
(todo ese mundo fascinante generado por la acusmasis).

IV. DESENTRANANDO EL SONIDO. LAS TRECE CUALIDADES (MATERICAS) DEL SONIDO

He hecho mencién en numerosas ocasiones del presente trabajo a las cualidades matéricas del
sonido. Momento es de que repasemos conjuntamente algunas de las mas importantes reflexiones que
he ido estableciendo al respecto. En su momento fue objeto de un profundo estudio al que sin falta me
remito®. Extensamente detallo en el mismo la génesis de este acercamiento a la composicion interna
del sonido y sus multiples consecuencias.

La llegada del siglo xx trajo, entre otras grandes conquistas, una profunda revolucién del
valor semantico que poseia el sonido. El objeto sonoro que se trabajaba era expuesto en su mas
simple (que no sencilla) manifestacion. Pero pronto el cosmos sonoro se poblé de nuevos sonidos
de deslumbrante apariencia, sobrecogedor comportamiento y rigurosa conformacién. Podemos decir
que, en una primera aproximacién, donde antes solo teniamos sonidos sin ningtn tipo de tratamiento
(salvo algun pigzicato, trémolo o sforzato) se abria ahora un amplisimo abanico constituido por sonidos
simples, modulados o reiterados.

* Galan, Catlos, “Atomizando el sonido...”, gp. cit.
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Ante tan fabulosa proliferacién de nuevos objetos sonoros la vieja “topologia”(tomo prestado
el término) que los estudiaba se quedaba en entredicho por su inexactitud e imprecisiéon. Conseguir
describir timbres petrcusivos de altura muy imprecisa o difusa, sonoridades de profunda complejidad
e indefinicién, hechos sénicos de cadtica estabilidad, llevaba a sistematicas imprecisiones a la hora de
definir al sonido, si atendiamos en exclusividad a las cuatro cualidades clasicas. Se comenzd a hablar,
entonces, de volumen o brillo, pero como algo tangencial y expresado sin ninguna profundidad. Son
innumerables los ejemplos que se pueden traer a colacidén para mostrar cémo la vetusta clasificacion
resultaba obsoleta. Trascendentes e iluminadoras me resultaron entonces todas las investigaciones
acusticas. Las cuatro “viejas” cualidades del sonido me aportaban escasa e imprecisa informacién de
su esencia sénica. Era necesario un nuevo estudio.

IV.1. LAS TRECE CUALIDADES MATERICAS

Claudicando ante la feracidad expresiva del nuevo sonido redescubierto, le preguntaria desde
todos los angulos y 6pticas con el fin de establecer una serie de cualidades que me informaran de su
matericidad. Todas estas investigaciones, estudios y andlisis surgfan de la fascinacién que me causé
por si mismo, y del deseo de saber de él y de que nos mostrara a nuestros “oidos ciegos” toda su
conformacién. Asi llegué a establecer trece cualidades, que ahora repaso someramente:

1. Duracion. Define la longitud de un sonido.

2. Definiciéon de altura. Determina si el sonido presenta una altura definida o si, por el
contrario, son varias (un multifénico) o es de altura imprecisa (un sonido roto).

3. Aislamiento o conformacion. Plantea la diferencia entre escuchar un sonido aislado y
uno compuesto por dos o mas (p. e., una doble cuerda en el violin).

4. Complejidad. Estudia si el sonido estd compuesto de varios timbres o de un sonido
aislado.

5. Evolucion. Plantea las variaciones de altura que sufre un sonido sea por la presencia de un
vibrato, oscillato, glissando, trino o, incluso, trémolo.

6. Registro. Establece la tesitura del sonido dentro del instrumento en cuestion.

7. Ataque. Nos informa acerca del modo de atacar y finalizar el sonido (comparese la emisioén
de una consonante oclusiva y una fricativa).

8. Reiteracion. Estudia la posibilidad de que un sonido sufra acentos estando mantenido.
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9. Presencia. Indica si el sonido es continuo o presenta intermitencias, silencios minimos
intercalados, al set atacado continuamente.

10. Densidad. Nos informa acerca de la “textura” del sonido, en cuanto a si tiene ataques
bl
repetidos. Muy cercana de la presencia, aqui el sonido tiene una mayor condensacion.

11. Relieve. Comunica si el sonido es ‘liso’ o presenta alguna forma de relieve por contener
“ruiditos” asociados (por ejemplo, con el roce que se escucha al pasar el arco por la cuerda o el aire que
se escucha al soplar en la embocadura de la flauta).

12. Intensidad. Es la “clasica” cualidad, que nos informa acerca de si el sonido se presenta
246

con una gran fuerza o de forma muy suave. Ya demostré* que ello tiene incidencia en el timbre.
13. Uso historico. Cualidad paramusical, que indica si el sonido es convencional en el
instrumento o, si por el contrario, presenta una mayor matericidad al no ser un timbre habitual.

Si cada sonido aislado de un instrumento se puede estudiar desde trece cualidades diferentes,
alguna de las cuales recogia una multipresencia timbrica (ya fuera por su grado de complejidad —dos
timbres distintos en un mismo instrumento— o composiciéon —sonidos dobles o triples de una misma
naturaleza—), si consideramos la paleta orquestal al completo, el espectro se centuplica. Producto de esas
investigaciones y reflexiones, estableci*’ toda una topologfa sonora orquestal, que ofrece una completa
gama de combinaciones: desde el sonido solo al duplicado —en un sentido diferente al tradicional, se
conceptia con instrumentos de igual familia—, y que a su vez alberga diversas posibilidades, al reforzado
(mixtura de timbres de distinta familia pero similar efecto), pasando por el adicionade (igual familia,
timbres proximos), mixturado (amalgama de timbres de naturaleza y familias distintas) o el enmascarado
(un timbre es absorbido por otro).

Esta nueva tabla podra ayudarnos a diferenciatlos:

SONIDOS ORQUESTALES

Duplicados Reforzados Engrosados Mixturados Enmascarados
o Igual Distinta Cercana Distinta Distinta
Familia
Fisiie Igual Similar Distinto Distinto Uno predominante
Tabla 2. Elaboracion propia.

 Ibid., pp. 34-36.
7 Galan, Catlos, “Orquesta Matérica”, Senderos para el 2000, 1 (mayo de 1995), pp. 6-7.
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IV.2. Las trece cualidades como herramienta para calibrar la matericidad del
sonido

Asumido el hecho de que todo sonido tiene una carga matérica y que ello es rastreable, incluso,

en la musica del pretérito, la cuestién es descubrir los mecanismos que ponen en evidencia dicha carga,

de qué forma sale a la luz con mayor contundencia esta informacién que todo sonido porta en su

interiof.

Recorriendo puntualmente cada una de las cualidades, pude establecer la siguiente baremacion

que me sirviera de referencia.

Mis

matérico

1 1 1 1

matérico

CALIBRACION DE LA MATERICIDAD EN LOS SONIDOS AISLADOS

L

1. Duracién | 2. Definicion | 3.Conformacién | 4. Complejidad| 5. Evolucion 6. Registro
Largo Altura no definidq ~ Compuesto Mixto Modulado Extremo

Corto Altura definida Simple Nota sola Quieto Central
7. Ataque 8. Reiteracion 9. Presenciq 10.Densidad | 11. Relieve | 12.Intensidad | 13.Uso histérico
xx: Lico | Siempreenplenity  Sin ataques | Intermitente Poroso Relieve marcado | (Depende Infrecuente
del timbre
Menos . 3 escogido)
matérico Acenfo o aresc.inicidl — Con ataques | Mantenido Compacto Sonido plano Convencional
Tabla 3. Elaboracion propia.

IV.3. La percepcion de las trece cualidades. Trabajando en el ambito escolar con
ellas

Es indudable que el arte —como todo lo que es vivo— es en si mismo un alumbramiento, un
descubrimiento. Con tal premisa, pedagogfa y creacion estan intimamente ligadas. LLa primera con
la segunda porque, como nunca mas apropiadamente transmite la mayéutica de Socrates con su
“dejar salir”, ensefiar es en s{ mismo, aisladamente, todo un acto de creaciéon. Y la segunda con la
primera porque al crear se muestra, se ensefia, se alumbra igualmente. Es por ello el que al estudiar
las cualidades del sonido queremos ahondar en una faceta determinante para calibrar la importancia
y trascendencia de este trabajo (y, por ende, de nuestro credo estético) como un modo de ofrecer
una nueva forma de percibir el hecho sonoro (no nos cansamos de repetir la maxima de Tapies
“quisiera ofrecer a este mundo una nueva forma de apreciarlo”).’Y es que al hablar de esta ligazon de creacion
y pedagogia nos hemos topado con que quizas pudieran echarse la mano la una a la otra, esto es:
que la escucha de prosodias contemporaneas sirviera al alumno para trabajar —pedagogicamente— las
cualidades del sonido y, a su vez, que la pedagogfa sirviera a la creacién como una herramienta para
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una mejor apreciacién de la musica contemporanea, asi como base de datos para calibrar la realidad
de nuestras propuestas®.

Comprobar que toda esta “topologia” sonora no era una mera elucubracién sino una
herramienta poderosa para aprender a calibrar la composicién y conformaciéon del sonido, me llevé a
un interesantisimo estudio comentado y analizado detenidamente en su momento.* El test realizado
por toda la geografia espafiola ante un millar de alumnos de diferentes estratos sociales y educativos
(primaria, secundaria, bachillerato y escolanos), mas el propio profesorado, me llevé a confirmar mi
tesis inicial de que las cualidades propuestas eran perfectamente reconocibles por el alumnado (piénsese
que en la mayoria de los casos no solo desconocen, por ejemplo, el concepto de grave y agudo, sino
que son incapaces de diferenciarlos).

Serfa muy prolijo reproducir en el presente trabajo todos y cada uno de los resultados
obtenidos, pero si creo conveniente rescatar las conclusiones obtenidas tras analizar los resultados de
las encuestas.

1. Los alumnos de Primaria y de la ESO son capaces de apreciar en su amplia mayoria (mas
de un 60%) las cualidades del sonido, manifestando una evidente capacidad de discernimiento y de
escucha.

2.Mejora conlos afios la percepcion de la Presencia, Relieve, Registro, Evolucion y Complejidad.

3. Resultan muy faciles de percibir: Relieve, Definicién de altura, Aislamiento, Evolucién y
Ataque.

4. Resultan faciles de percibir: Complejidad, Presencia, Reiteracién y Registro.

5. Se perciben mas defectuosamente: Uso histérico, Densidad y Duracion (este relativo fracaso
que denunciaban las estadisticas en estas cualidades también era bastante justificable).

En cualquier caso, el estudio resultd tan atractivo que la editotial Anaya lo public6® como
ejercicio practico en sus libros de texto de 3.° de la ESO. Y todo apunta hacia la direccién de que, pese
a la abstraccion del hecho sonoro, se puede trabajar, analizar y apreciar el sonido, como lo hacemos
con un objeto fisico cualquiera.

8 Ibid, pp. 39-40.

¥ 1bid, pp. 39-43.

0 Galan, Catlos, Test matérico (3 Tienes buen oido matérico?); Libro del alunmo (p. 135) y Libro del profesorado de 3.°
E.S.O., Madrid, Anaya, 2002.
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V. COMPONER MATERICAMENTE HOY. OTRAS MUSICAS

Una vez asentadas las bases estéticas y tedricas, queda un tltimo estadio que repasar. Componer
se convierte en una necesidad indisociablemente unida a mi compromiso social. El tan manido Zeizgeist,
o espiritu de la época, presenta poca cabida en una estética que tanto tiene de denuncia y critica social.
Es més, Wade Matthews nos recuerda®, releyendo a Jung, que hay gente que es de una época y gente
que hace una época. Sin mayor afan reivindicativo o de reconocimiento, sigo pensando en la necesidad
de plantear esta propuesta musical. Ello, con independencia del resultado sonoro, es ya un punto de
partida claramente diferenciador con el entorno creativo. Creo hablar con conocimiento de causa
(queden ahi mis mas de 300 estrenos como intérprete), como para poder fundamentar la singularidad
de esta propuesta estética. A ello hay que afiadir los cerca de setenta autores que he entrevistado tanto
en mi época de co-direccion de Senderos para e/ 2000 como en los nimeros publicados de Miisicas del
Cosmos (2013-2016)~.

Ya indicamos en el momento de la presentacion del tltimo nimero que el cierre de la revista
no venfa dado por falta de recursos econémicos, como suele ser por desgracia la razén habitual, sino
por la imposibilidad de seguir reuniendo bianualmente a seis compositores que aunaran singularidad y
rupturismo (de hecho, éramos conscientes de que en mas de un caso de los participantes, su presencia
solo venia justificada por cumplir la primera de las premisas). Hoy en dfa, pasado el fragor de las
batallas vanguardistas y las busquedas de nuevos caminos estéticos, se ha llegado a una “grisalla social’
(Tomas Marco dixif) de la que no se ve enajenada la creaciéon sonora. En este entorno entiendo que
sigue teniendo plena justificacion estética mi propuesta matérica. Por fortuna no es solo mi parecer.

Uno de los mas arduos trabajos para un compositor joven es desenvolverse en la marafia de
tendencias de la musica en el fin de siglo y establecer cual quiere que sea su lenguaje, cual su estética
y desarrollar un estilo propio. Lo mimético es tan abundante que resulta dificil reconocer un estilo
efectivamente personal. Pues bien, si hay un autor entre la joven musica espafiola que tenga un
perfil estilistico definido y propio este es Carlos Galan. I.a musica de Galan se ha decantado por el
sonido en si pero ha podido hacerlo porque previamente ha vivido con, por y para el sonido en un
amplio frente profesional desde sus inicios como musico.

Hombre interesado en los mas variados aspectos de la cultura, con una curiosidad sonora infinita,
Catlos Galan ha sabido crear un estilo musical que le es propio y que acaba por con convertirse en

3! Matthews, Wade, Inmprovisando. La libre creacion musical, Madrid, Turner Musica, 2012, p. 57.

32 Revisense, al respecto, las respuestas a las siguientes preguntas: ¢Qué grado de incidencia tiene el publico
en tu pensamiento musical? :Crees que tu musica puede transformar el entorno social? ¢Qué grado de ruptura crees
que alberga tu musica? Senderos para el 2000, 9 (enero 2000), pp. 21-37; igualmente, la pregunta final: ¢Cual crees que es
la funcién del arte y de tu obra en concreto? Miisicas del Cosmos 2013 (pp. 25-26); Miisicas del Cosmos 2014 (pp. 28-29);
Miisicas del Cosmos 2015 (pp. 30-31); Miisicas del Cosmos 2016 (pp. 31-32); y Miisicas del Cosmos 2017 (pp. 42-45), Asociacion
Grupo Cosmos 21, Madrid.

126 Quodlibet 65, 2 (2017)



BALANCE DE VEINTIDOS ANOS DE MATERISMO (I1)

un estilo de vida indisoluble con la creacién que de él emana. Y mas importante que los premios
que jalonan su carrera es el impacto que sus composiciones producen. Desde el principio Galan
se decanta por la potencialidad expresiva del sonido. Una expresividad que le es propia y que
estd interiorizada en la propia fuente sonora. Es un autor de gran expresividad que ha volcado
su talento al servicio de la vitalidad del sonido y que convierte la propia fisica y la materia en un
vehiculo idéneo de eso tan inaprensible pero tan real que llamamos espiritu humano. La creacion es
devolver a la naturaleza humana, tras una reflexion, su conexion con el mundo. Es una manera de
sentirnos vivos. Y la musica de Carlos Galan consigue devolvernos ese aliento de vida tantas veces
pedido en la grisalla de nuestra sociedad. Bienvenida sea™.

Carlos Galan se nos presenta como ejemplo paradigmatico de la unién compositor-obra, con
una musica que pretende dar respuestas al mundo en el que vivimos, hacer reflexionar al oyente
y, por tanto, que no permanezca impasible ante la escucha de un tipo de musica sencilla pero de
una gran carga expresiva: es la musica desnuda de todo artificio, el sonido en sf mismo, que ¢l ha
denominado Musica Matérica.

Solo una gran reflexion intelectual y una enorme madurez musical, junto con un arduo trabajo, han
dado como resultado una estética absolutamente personal, rupturista e innovadora, comprometida
con el entorno social y auténtica, porque muestra la intensa actividad vital de su creador. Como
hemos comprobado, casi ningin compositor tiene una relacion entre su mensaje y su musica.
Asf pues, como él mismo reconoce, nos encontramos ante uno de los ejemplos mds claros entre
adecuacion del mensaje comprometido y el resultado sonoro. Pero Carlos Galan es un ser reflexivo
y ctitico que se plantea los resultados y aprende a diferenciar lo simple de lo sencillo.

Desde sus comienzos como compositor, la obra de Carlos Galan se ha caracterizado por una
constante actitud de compromiso y denuncia hacia su entorno, mas o menos conscientemente,
pero siempre presente. En sus primeras obras ya se vislumbra la dura critica a la sociedad que
supondra su Musica Matética como estadio de plena madurez humana y musical™.

V.1. La Musica Matérica. Mi musica Matérica

Son muchos afios haciendo musica y escuchando creaciones sonoras por paifses de todas las

latitudes. A dia de hoy, sinceramente desconozco si existe una musica siquiera similar. Es mas, ante la

pregunta de si existen otros conceptos que puedan establecerse como proximos a la musica matérica,

no soy capaz de visualizarlos, aunque no descarto que puedan llegar a plantearse otras posturas en el

futuro. Cuando demos con ellas se vera, se analizara. Por hoy, en este marasmo de acdlitos, epigonistas,

académicos, oficialistas y eclécticos de imprecisa semdntica, seguiré reivindicando la belleza intrinseca

53 Marco, Tomis, “Carlos Galan. La materia y lo matérico”. Notas al CD monogréfico “Ia musica orquestal

de Catlos Galan”, Madrid, Iberautor, 2001.

* Aradjo Mier, Amalia y Fernandez Cabrera, M.* del Carmen, Carlos Galan. .., op. cit.
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del sonido en su pura soledad y su descomunal fuerza comunicativa. Desconozco qué pasos trazaré en
el futuro, pero ahora mismo reconozco mi absoluta querencia por el sonido. Literalmente, subyugado
por la riqueza de significados que encierra, mi libertad estd entregada a él. A modo de despedida y
cierre, quedémosnos con el saludo que brinda el buen amigo Lloreng Barber.

... este es a mi parecer su logro mas util y entusiasmante: ser ‘pontifex’ en esta Espafia nuestra —que
buena falta nos hace— entre la academia mds ministerial y burocratizada, y ese arte en disolucién
que desde hace muy, pero que muy poco hemos aceptado (algunos a regafiadientes) llamar ‘arte
sonoro’. Esto es, un enfatizar insistente en que no soy yo, por mas que me dé y me exprima en
compromisos y ensayos. Un declamar que no esta en mi, ni en mi técnica ni en mis recursos
compositivos lo que de todo esto interesa. La cosa esta ahi, en el sonido mismo, en ese solo son
ahi que como animal muerto, pero no inerme, grita todavia sus silencios, su no del todo agotada
vitalidad, para que nosotros los humanos aprendamos a escuchar su nunca anonadante, singular,
cancion.

Esa es la leccién de un intrépido y genial y molesto —por ende— Galan.

Pero también un concebir al viejo com-positor como simple merodeador, como discreto propositor,
que revisita —puede que cargado de filias y fobias, mas o menos incorrectas— el sonar, y cuya
unica tarea sera disponetlo todo pata resaltar lo no del todo muerto que bulle todavia, mediante
situaciones lo mas inéditas y fulgurantes posibles a fin de trastocar emociones y significados.

Digamos pues que, mas que compositor, el propositor Catlos Galan devino maestro bricolageador
que —como Dios le da a entender— recupera, regenera y a veces hasta resucita el resto del
desarticulado son, reinjertandolo mediante un disponer situacioén singular, eso si cargandola de vis
perceptible y puede que hasta perdurable.

iDios salve a cuantos locos —de amor y son— somos capaces de engendrar y escuchar!

iDios salve a este bendito catlos galan de todos los desalientos!™ m

% Barber, Lloreng, Como animales. ..., op. cit.
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