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Bajo el titulo Compositores Sub-35, este formato de concier-
tos inaugurado en la temporada 2012-13 tiene la vocacion

de ofrecer anualmente un espacio musical consagrado a la
joven composicion espafiola. La edad a la que fallecié Mozart
es tomada aqui, simbdlicamente, como un potencial punto
de inflexion en la carrera de cualquier autor. Compositores
Sub-35 aspira asi a ser un observatorio para los interesados
en la musica de nuestro tiempo desde el que otear las ten-
dencias creativas promovidas por los jévenes compositores.
Esta segunda edicion esta protagonizada por Taller Sonoro,
reconocido como uno de los ensembles artisticamente mas
solventes dedicados a la creacion musical de nuestro tiempo.

Seis obras para distintas formaciones de otros tantos autores
conforman este programa. La atomizacion y el pluralismo
que caracterizan a la composicion actual se veran reflejados
en este concierto, con estéticas que abarcan desde el postes-
pectralismo hasta la neotonalidad. Asimismo, la voluntad de
comunicacién con el oyente juega un papel central en este
repertorio mediante el empleo de recursos musicales como
el collage, la cita o la parafrasis, o a través de referencias a
elementos extramusicales de naturaleza cientifica o literaria.

FUNDACION JUAN MARCH






PROGRAMA

Miércoles, 8 de enero de 2014. 19:30 horas

Fran M. M. Cabeza de Vaca (1976)
The Tryst, para violin, violonchelo y piano (10")

José Rubén Cid (1987)
Kaleidoskopik, para flauta, clarinete, violin, violonchelo y piano (8') *

Nuria Nuiez (1980)
Imagenes desde el desierto, para clarinete, violonchelo y piano (12")

Julian Avila (1982)
Cuasicristal IT, para flauta, clarinete, violin y violonchelo (8')

José Maria Ciria (1990)
L’Atto e I'Inerzia, para flauta, violonchelo y piano (6"

Celer Gutiérrez (1988)
Aphasia, para clarinete, violin y violonchelo (7') *

* Estreno absoluto

TALLER SONORO

Jestis Sanchez Valladares, flauta

Camilo Irizo, clarinete

Alejandro Tufion, violin

Maria del Carmen Coronado, violonchelo
Ignacio Torner, piano



NOTAS AL PROGRAMA

A diferencia de iniciativas comunes en otros campos creati-
vos como la literatura o las artes plasticas, la participacion
de Taller Sonoro dentro de la serie Aula de (Re)estrenos.
Compositores Sub-35 no esconde, ni con mucho, una in-
tencién antoldgica. No podria ser de otro modo: reducir la
heterogeneidad del panorama creativo musical de nuestros
dias en Espafial, -incluso limitandose a la promocién mas
joven activa en €él- a una nomina de seis creadores solo pue-
de brindar una perspectiva limitada, de entre las multiples
existentes, para describir los derroteros por los que transita
el compositor espafol contemporaneo en los inicios de su
trayectoria.

No faltan, sin embargo, argumentos para defender el carac-
ter representativo de las propuestas sonoras reunidas en el
programa. Una comun e incipiente proyeccion internacio-
nal, la existencia de toda una tradicién de vanguardia que
se extiende desde Stockhausen al espectralismo francés,
de Kagel a la estética de la saturacion, de Scelsi a “nuestro”
Francisco Guerrero, el énfasis en el tratamiento timbrico del
sonido o en su concepcion y manipulacion tecnoldgica y, no
en ultimo lugar, el aprovechamiento de los canales de difu-
sion cibernéticos globales... son todas razones que avalan la
posibilidad de una consideracién conjunta de sus recorridos
individuales. De algunas de ellas da testimonio el cuestio-
nario que, enviado ad hoc por la Fundacién Juan March el
verano del pasado afio, contestaron los compositores que
figuran en este programa, de donde -salvo indicacion ex-
presa- se extractan las opiniones en él recogidas, primera
formulacién de una estética en imparable proceso de con-
solidacion.

1 Alberto Gonzélez Lapuente, “Hacia la heterogénea realidad presente”,
en Historia de la miisica en Esparfia e Hispanoamérica, vol. 7. La musica en
Espana en el siglo XX, ed. Alberto Gonzalez Lapuente. Madrid, Fondo de
Cultura Econdmica, 2013, pp. 233-334.



“Creo que en el momento actual ser compositor resulta casi
una ‘militancia de la escucha’, ya que vivimos en una socie-
dad en la que se prioriza el oir frente al escuchar”. En esta
dicotomia, tan evidente como necesaria en tiempos de ace-
leracién de los estimulos circundantes, apoya Fran M. M.
Cabeza de Vaca (Las Palmas de Gran Canaria, 1976) —el mas
“yeterano” de los compositores representados en el progra-
ma-, su apuesta compositiva desde sus afios de formacién
en Cordoba, con frutos tan relevantes como Underground
(2010), Seven easy Ways to end it all (2011) o Black Maps
(2011).

De afio anterior es el trio The Tryst, para violin, violonche-
lo y piano, compuesto entre octubre y noviembre de 2010 y
dado a conocer en Zaragoza el 18 de enero del afio siguien-
te dentro de las actividades del Taller de Composicion de
la Escuela Superior de Musica de Aragén. “Tryst”: “cita”.
Porque en él se encuentran, desde su titulo, diversos refe-
rentes que guian la escucha del oyente hacia territorios es-
téticos determinados: de Samuel Beckett (Ghost Trio, 1975-
1977) a Beethoven, del epistolario de Tolstdi a la poesia del
venezolano Rafael Cadenas, dos autores que, como epigrafe
de la partitura, orientan la obra -y la propia actividad del
compositor- hacia la conquista laboriosa de un espacio de
libertad creativa propio.

Desde el inicio de The Tryst, el registro grave del piano y la
tension de glissandi'y pizzicati en la cuerda dibujan un paisa-
je bronco y enérgico, que resuelve en una seccion central, de
mayor claridad arménica y apariencia ilusoriamente estéti-
ca. El sonido “roto” de violin y violonchelo —obtenido, entre
otros medios, a través de la presién extrema del arco-, el uso
de trémolos y sonoridades armonicas y la manipulacion di-
recta en el interior del piano contribuyen a la creacion, a lo
largo de tres etapas, de una timbrica alienada que desembo-
ca en un scherzo espectral. La intervencién exasperada del
piano define el inicio de la coda, caracterizada por tener un
componente gestual muy marcado —el “azote” de los arcos
en el aire- y por la estabilizacion del discurso sonoro en
torno a la altura Re.
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Discipulo, entre otros, de Gabriel Erkoreka y Ramon
Lazkano antes de ampliar estudios en Berna, el segoviano
José Rubén Cid (1987) es autor frecuente en los principa-
les ciclos de musica contemporanea nacionales. Obras como
Moiras (2010), Vent lunaire (2012) o Work in progress, dada
a conocer en Bilbao en junio del pasado afio, jalonan un ca-
tdlogo que se incrementa esta velada con el estreno de su
quinteto Kaleidoskopik.

En comunicacion personal con el autor de estas notas, Cid
especifica haberse “basado en la imaginacion de un calei-
doscopio a nivel sonoro [ofreciendo] en cada una de sus sec-
ciones distintas texturas y motivos procedentes de la modi-
ficacién de un material original”. De manera similar a como
el polifonista Jakob Obrecht constituia el punto de partida
de su composicion Stella (2012), es en este caso el inicio del
Intermezzo Op. 118 n°2 de Johannes Brahms la semilla que,
fragmentada, fructifica en Kaleidoskopik deformando sus
contornos (aunque en algunas intervenciones pianisticas
pugne por establecer su perfil originario). Como si el espejo
de la creacién presente nos devolviera una imagen distorsio-
nada de esa musica pretérita, la redistribucién del motivo en
diversos registros, la variedad de su vestidura timbrica o el
juego ritmico anguloso a que se somete transfigura en cua-
tro secciones, tras la introduccion, el material primigenio y
actualiza su presencia expresiva.

Desde su establecimiento en Berlin en 2009 para completar
su formacion con Elena Mendoza, la proyeccion internacio-
nal de Nuria Nuifez Hierro (1980) se ha afianzado de modo
indiscutible, como muestran, por ejemplo, estrenos recien-
tes —Resilience, a cargo del Ensemble Intercontemporain-
o inminentes, el caso de la composiciéon orquestal Lost in
Sahara. En la pasada edicion de Compositores Sub-35 (I)
se tuvo la oportunidad de escuchar el estreno de Der rote
Faden III. Es ahora su trio Imdgenes desde el desierto (2010)
la obra escogida para representar su catalogo, un encargo de
la Academia de Espafna en Roma, ciudad donde se estrend
el 30 de junio de 2010 por el mismo ensemble que la ofrece



esta noche. Con ocasion de su interpretaciéon en el festival
madrilefio Musicadhoy en abril de 2011, la compositora je-
rezana nos revelaba, junto a la presencia de elementos lite-
rarios subyacentes tomados de Italo Calvino (Las ciudades
invisibles) y del poeta tuareg Mahmoudan Hawad, la inten-
cién generadora de la obra:

[...] pensé en crear una pieza estructurada en pequenas sec-
ciones en las que se ofrecieran distintas perspectivas o ima-
genes acerca de un hecho sonoro. En cada una de ellas, los
mismos materiales son reelaborados para ofrecer distintos
contextos sonoros a lo largo de la pieza, conservando una
raiz inherente a su propia naturaleza que perdura en la me-
moriay da coherencia al discurso musical.

En efecto, a lo largo de siete episodios, un gesto primordial
reducido aparece en sus condiciones mas fragiles (secciones
I-111), en un temblor sonoro progresivamente animado que
alcanza una concrecién en sonidos “reales” en las secciones
intermedias (IV-V). El vértigo, expresado mediante rapidas
figuraciones en cascada, se apodera del discurso e incor-
pora un “grado cero” de articulacion lingiiistica —~fonemas
consonanticos aislados (sch, t, p, k)~ que no busca generar
un discurso inteligible, sino explorar su valor timbrico antes
del repliegue del gesto a su condicion originaria y definitiva
consuncion (secciones VI-VII).

Por su parte, el cuarteto Cuasicristal II, de Julian Avila
(Valencia, 1982), se inscribe en el catdlogo de su autor en
una doble dimensién. Por un lado, prolonga una produccién
que, tras titularse el compositor en Madrid y proseguir un
posgrado en composicion en Zaragoza, presta una especial
atencion a la electroacustica (Contrarreforma laboral I-I1,
2012) y a la investigaciéon de los fendmenos y procesos de
percepcion auditiva. Por otro, ahonda en procedimientos
estructurales y materiales emprendidos en Koch’s Spaces
(2011) y Blau (2013), recuperando como modelo formal la
ordenacion aperiddica de los “cuasicristales”, una idea ya
presente en Cuasicristal (2012).

11
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En esta segunda entrega del ciclo “cuasicristalino”, es el vio-
lonchelo el elemento desencadenante de la actividad sono-
ra, junto a la generacion de sonidos sinusoidales puros gene-
rados por medio de altavoces por vibracion en manos de los
instrumentistas de cuerda (violin y violonchelo). El control
de la columna de aire y la presion de arco son los factores ba-
sicos para la generacion de resonancias y para el afloramien-
to de “cuasi-regularidades” ritmicas en su seccién central,
iluminando una materia sonora en apariencia rudimentaria
pero en perpetua mutacion, acentuada por la distribucion
espacial y el movimiento traslatorio de los intérpretes.

Aungque, como indica José Maria Ciria (Benasque, Huesca,
1990), la comunicacion musical opera a dos niveles, como
“busqueda interna” del creador y como transmision, por
medios abstractos, “de los resultados que el compositor ha
extraido de este viaje interior”. Ello no implica —al menos
en el caso del musico oscense, alumno en Madrid de Teresa
Catalan desde 2009- una voluntad hermética. Antes, al con-
trario, titulos como Geometria del paisaje I: el jardin de los
senderos que se bifurcan o Traumstruktur (por citar solo dos
obras, compuestas ambas en 2012), siembran en el oyente
expectativas que provocan a una escucha activa.

Lo mismo sucede con L’Atto e I'Inerzia (2012-2013), trio
para flauta, violonchelo y piano, estrenado en Madrid el 21
de febrero del pasado afo por el Trio Shinzo. Movimiento
voluntario y conservacion del impulso determinan el cur-
so de la composicion, cuyo subtitulo “per la metamorfosi
d’Aletheia” nos sitia en la concepcion del arte como medio
de “desvelamiento de realidad”, en términos heideggeria-
nos. Por otra parte, y como indica su autor en el cuestiona-
rio mencionado al inicio de este texto, la contemplacion del
proceso constructivo y de manejo pétreo de la arquitectura
romanica encuentra una adecuada sinécdoque sonora en la
calidad rugosa de la obra, apoyada en un ostinato irregular
en el registro grave del piano como signo de puntuacion in-
terna, y en la capacidad de coloracion timbrica del material
SONoro.



Por tltimo, Celer Gutiérrez (1988) cierra el concierto con el
estreno de Aphasia. Obras como Cycle (2011), Incision (2012)
0 Desde una sombra oscura, del mismo afo, son algunos de
los hitos de la trayectoria del compositor madrilefo, for-
mado en Zaragoza hasta 2012. La dificultad de comunica-
cion —o, mejor dicho, la imposibilidad de consecucién de un
discurso normativo y coherente- a la que alude el titulo, no
reduce, sin embargo, Aphasia a la impotencia expresiva: la
evolucién continua e interconectada de dos complejos so-
noros disimiles (de lo arménico a lo ritmico, de lo perfilado
a lo difuso, del bloque compacto a la disgregacion) pauta el
discurso de la composicion en un juego de variaciones sin
fin dentro de un concepto general de iteracion.

GERMAN GAN

Kaleidoskopik
{Partitura en Do) 1. Rubén Cid

Primera pagina de la partitura Kaleidoskopik de José Rubén Cid.
Estreno absoluto en este concierto.
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LOS COMPOSITORES EXPLICAN SUS OBRAS

En el afio 2013 la Fundacién Juan March inicié una serie de
conciertos anuales con el titulo Compositores Sub-35 dedi-
cados monograficamente a la creacion musical de jovenes
autores. Como complemento a esta segunda edicién, la
Fundacién envié un cuestionario a los compositores inter-
pretados en este concierto para indagar sobre su visién en
trono al estado y los retos de la composicién hoy en Espaiia.
Este documento retine sus respuestas.

JULTAN AVILA (Valencia, 1982)

1. ;Por qué ser compositor hoy? ;Qué implica ser un compositor
joven en el momento actual?

Es una decision personal. Qué implica ser compositor hoy no es
facil de responder, puesto que la sociedad no nos requiere, no nos
necesita, no nos conoce. Ante este panorama, y por el simple hecho
de haber decidido ser compositor, uno debe saber que su implica-
cion con la sociedad no puede ser otra que la de disconformidad, de
resistencia, de anhelo de una sociedad mas vinculada al ser que al
tener, un punto de vista critico y una actitud de, al menos, intentar
un cambio.

2. ;Como ves el panorama creativo actual? ;Crees que es posible
hablar de una generacion de jovenes compositores espafioles?
Y, si es asi, ;qué caracteristicas crees que definen a esta gene-
racion?

La creatividad la veo un poco saturada. Uno de los mayores logros
de la musica occidental es la escritura musical. Me parece que nos
hemos pasado de vueltas viendo partituras y haciéndolas cada vez
mas espesas. Creo que mucho de lo que se escribe no se escuchay
que se dedica mucho tiempo a ver partituras ajenas. Esto se con-
vierte en un ensimismamiento alrededor de lo escrito y no de lo
sonoro. Lo que fue el mayor logro de la musica occidental creo que
también esta siendo su mayor lastre.

Hay claramente una amplia generacion de jovenes compositores
que han nacido en Espafia. Creo que para hablar de generacion de



compositores espafoles se requiere un poco mas de esfuerzo por
parte de Espafa hacia la cultura en general y la creacién en parti-
cular. La caracteristica que nos une es la mendicidad. Mendigamos
por Europa entornos musicales que nos permitan crecer como
compositores y escuchar nuestras obras.

3. ;Como se inserta tu musica en la tradicion? ;Y en tu entorno
generacional?

Musica clasica de tradicion culta occidental que incorpora toda la
tecnologia e informacién que tiene hoy a su alcance.

En cuanto al entorno generacional, me siento un poco menos a
la moda que la media, intentando seguir un camino propio que
evita adscripciones y atajos para conseguir que suene mi musica.
En arte, y haciendo un guifio a Groucho [Marx], “creo que nadie
deberia formar parte de un club que lo aceptase como socio”; la
contraposicién de ideas y su discusiéon mueven el pensamiento y
alimentan el arte.

4. ;Cual es tu postura ante el proceso de tecnificacion que vive la
creacion musical actual?

No creo que la tecnificacion sea un proceso de la musica sino de
la sociedad. Una vez, un profesor de contrapunto me dijo en clase
que ¢l nos daba las herramientas para hacer la musica. Se le olvid6
indicar de qué siglo eran las herramientas. Dudo mucho que con
aperos de herrar caballerias un mecénico pueda cambiar una rueda
de coche. En musica pasa igual.

5. ;Existe en tu obra una voluntad consciente de comunicacion
con el oyente? ;Qué papel juegan los elementos interdisciplina-
res en este proceso?

Creo que la musica nace de la capacidad y el modo en que las per-
sonas escuchamos y sentimos el sonido. La psicoacustica estudia la
percepcion subjetiva del sonido y para mi es este el punto de par-
tida y el enlace entre el sonido y el oyente. Ademads, si admitimos
que la musica es un acto social, no puede no haber comunicacién,
es un aspecto inherente a su naturaleza. En mi caso, tengo muy en
cuenta al oyente y la situacién escénica que se da en un concierto
para aprovechar todo ello en favor de la musica.

6. ;Qué respuesta esperas del ptiblico ante la obra que se presen-
ta en este concierto?

Ninguna en especial; la que desee tener. La pregunta interesante no
es qué respuesta espero sino si seré capaz de entenderla.

15
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FRAN M. M. CABEZA DE VACA (Las Palmas de Gran Canaria, 1976)

1. ;Por qué ser compositor hoy? ;Qué implica ser un compositor
joven en el momento actual?

Considero la composicion actual como el entorno idéneo para po-
der desarrollar una labor de experimentacion o investigacion mu-
sical, de modo que se puedan proponer nuevos paradigmas de es-
cuchay de pensamiento (en este sentido comparto la idea de Nono,
entendiendo la composicion como modo de ampliar las fronteras
de la escucha). Esta es la principal ventaja (y estimulo) frente a
otros ambitos musicales —como la musica comercial- que nos per-
mite desarrollar propuestas nuevas (intentarlo, al menos) que co-
loquen al oyente en territorios no explorados (y aqui coincido con
Cage cuando afirmaba que su musica favorita solia ser la que no
habia escuchado con anterioridad).

Creo que en el momento actual ser compositor resulta casi una
“militancia de la escucha”, ya que vivimos en una sociedad en la
que se prioriza el oir frente a el escuchar, en la que lo sonoro no es
sino un servidor de lo visual o un colchdon de fondo, y en la que se
fomentan los productos rapidos, directos y, por lo tanto, superfi-
ciales. Y esto no es un lamento. Por contra, me gusta creer que en
el territorio de la musica de creacion disfrutamos de una libertad
Unica precisamente porque no ofrecemos un producto comercial y
por lo tanto no obedecemos mas que al dictado de nuestros intere-
ses como creadores (o al menos asi deberia ser).

Creo que sigue siendo un reto el conseguir que un grupo determi-
nado de personas dedique parte de su tiempo (ese tesoro) a escu-
char en profundidad y a conciencia [Escuchar es oir pensando] lo
que los compositores tenemos que ofrecer.

2. ;Como ves el panorama creativo actual? ;Crees que es posible
hablar de una generacion de jovenes compositores espafioles?
Y, si es asi, ;qué caracteristicas crees que definen a esta gene-
racion?

Observo que el panorama creativo actual estd bastante vivo, aun-
que no sé si la composicion musical se estd desarrollando al mis-
mo nivel que otras disciplinas, como el arte sonoro, la danza con-
temporanea, la performance o el teatro experimental. Lo cierto es
que, a pesar de la precariedad impuesta por las condiciones socio-
politicas actuales, veo que se ha generado una escena alternativa
(generalmente autogestionada y alejada del establishment cultural



oficial) muy interesante, que incita a replantarse los sistemas tradi-
cionales de gestion cultural.

Y creo que si, que podemos hablar de una generacion de composi-
tores jovenes espafioles. Algunas de las caracteristicas que la defi-
nen podrian ser:

 Haber asistido a una clara mejoria en la docencia de la espe-
cialidad de composicion musical en los conservatorios espafioles
(claros ejemplos serian los conservatorios de Zaragoza CSMA,
Musikene, ESMUC, pero también otros conservatorios como el de
Cordoba o cursos de docencia no reglada, como el Aula de Musicas
Experimentales de Madrid). Esto ha permitido que hayamos anali-
zado y estudiado la obra de los principales referentes de la compo-
sicién musical de los siglos XX y XXI, dejando atras afnos de aisla-
miento musical en Espafia. Nuestros referentes, pues, son comunes
en su base: ademds de las vanguardias histéricas, hemos crecido
musicalmente escuchando y analizando las obras de Lachenmann,
Scelsi, Nono, Kurtdg, Grisey, Murail, Stockhausen, Romitelli, de
Pablo, Sciarrino, Halffter. Y también la de Sanchez-Verdu, Lopez
Lépez, Camarero, Sotelo, Posadas. Creo que son referentes (a pesar
de lo extremadamente diversas que son sus propuestas) que com-
partimos los compositores de mi generacion. Es raro que cualquie-
ra de mis compafieros no conozca en profundidad la musica de los
compositores citados. Creo que, ademds, hemos asimilado cierto
rigor en la escritura musical y en las técnicas compositivas basicas.
Asimismo, por lo general, hemos recibido formacion bastante dig-
naen el &mbito de la electrénica musical y la electroacustica, hecho
diferenciador respecto a generaciones anteriores.

* Hemos compartido afios de “pujanza cultural” en los que la alta
oferta de cursos y seminarios nos ha facilitado el encuentro con
grandes compositores internacionales, nacionales y, lo mas impor-
tante bajo mi punto de vista, ha favorecido la comunicacién directa
entre nosotros, permitiéndonos un intenso intercambio de ideas
estéticas, técnicas compositivas y vivencias personales. Ademads
hemos podido asistir desde muy pronto a paneles de lectura y
hemos tomado contacto con intérpretes de primera linea, estre-
nando nuestras piezas en un momento muy temprano de nuestra
formacion. Me refiero a cursos como el Encuentro INJUVE de
Composicion en Mollina, Curso de Villafranca del Bierzo, Molina
de Segura, Seminario de Composicion de Valencia, Catedra Manuel
de Falla de Cadiz, entre otros. Es por esto que la pérdida de estos

17



18

recursos me parece una injusta limitacién para los actuales estu-
diantes de composicién y, por lo tanto, un lamentable presagio del
futuro de la composicion en los afios préximos.

* Asi mismo, muchos de los compositores actuales estan desarro-
llando su carrera fuera de Espafia (fundamentalmente Alemania y
Francia), con lo que creo que estamos teniendo un mayor acceso
a los circuitos internacionales. A ello también contribuye el desa-
rrollo de internet como principal medio de difusiéon musical y de
contactos profesionales.

* Y por afiadir algun “defecto comun”, observo en nuestra gene-
racion cierta dispersion, un cierto grado de conformismo y tal vez
una escasa preocupacion por discursos estéticos mas comprometi-
dos. Estos no tienen que pasar necesariamente por el panfleto, pero
si quizas por apuestas mas radicales, en su sentido etimoldgico de
ir a la raiz, que profundicen mas en los cimientos del proceso crea-
tivo y su expresion en la sociedad, que huyan del hedonismo y de
los territorios de confort.

3. ;Como se inserta tu musica en la tradicion? ;Y en tu entorno
generacional?

Partiendo de la base de que nos hemos formado en un entorno aca-
démico, primero como intérpretes y después como compositores,
nuestras raices se asientan en la tradicién. Frente al bloqueo que
podria imponer su presencia, intento no convertir la tradiciéon en
un muro: ni milito en componer contra ella ni aspiro a quedarme
encerrado en sus limites. Prefiero asumirla como un elemento in-
tegrador que subyace de un modo mas o menos consciente dentro
del discurso, tanto a nivel técnico como estético. También es cierto
que, enlazando con lo dicho en la primera pregunta, me interesa
proponer nuevos paradigmas de escucha, para lo que se hace nece-
sario cierto espiritu critico frente a lo establecido.

La obra que presento en el ciclo, The Tryst, se trata de un trio con
piano, una formacion cameristica muy connotada y con un peso
histérico importante. En este breve texto comento algunos detalles
del proceso creativo que pueden clarificar algunos aspectos de mi
relacion con la tradicidn en el caso concreto de la pieza presentada.

http://blogs.zemos98.org/mrmm,/2011/01/30/the-tryst-diario-de-
composicion/



4. ;Cual es tu postura ante el proceso de tecnificacion que vive la
creacion musical actual?

Creo que la tecnologia (si es a lo que se refiere el “proceso de tecni-
ficacién”) aporta una enorme ayuda a la composicion y la genera-
cién de sonidos y procesamiento en tiempo real, siempre y cuando
esté al servicio de las ideas compositivas y no se convierta en un
objetivo en si. Afiado las palabras de mi profesor de electroacustica
y composicion en el conservatorio de Cordoba, Juan de Dios Garcia
[Aguilera], que nos advertia siempre que “la herramienta no debe
de sonar méas que la musica”.

5. ¢Existe en tu obra una voluntad consciente de comunicacion
con el oyente? ;Qué papel juegan los elementos interdisciplina-
res en este proceso?

No podria afirmar que en mi obra exista una voluntad consciente
de comunicacién con el oyente. Me resulta casi imposible conce-
bir mi obra desde fuera, desde la perspectiva de un oyente externo
(que ademds me cuesta mucho destilar como un ente unico; ;qué
oyente?). Lo que si que me concierne como creador es:

1) Componer apegado a la escucha. Escucha concebida como un
estado de audicién activa en que se convoca a una serie de reaccio-
nes estéticas por parte del espectador que, esas ya si, escapan total-
mente a mi control (por eso el término comunicacion tampoco me
resulta preciso). Se trataria mas bien de una invitacién, una pro-
puesta, una convocatoria, una evocacién, términos quizds menos
impositivos. Pero siempre intento que todo lo que escribo tenga
una consecuencia directa en el objeto sensible que se generay que,
por lo tanto, sea perceptible en cualquiera de los diferentes niveles
de relacién que se puedan establecer con la pieza. Hay procesos
complejisimos de arquitectura compositiva que desaparecen entre
el papel y su lectura sonora y que no contribuyen a que la escucha
sea mas proxima a la idea musical a la que obedecen. A menudo
hay soluciones mas audaces y en encontrarlas radica el reto y mi
objetivo como compositor. Otras veces descubres que si es nece-
sario construir dichos procesos para segun qué ideas musicales, y
es donde necesitas los recursos técnicos, el buen oficio, que hemos
ido aprendiendo. Pero me interesa que la arquitectura quede vela-
da por el propio objeto, por la obra como conjunto.

2) Dejar testimonio fisico de un proceso creativo a través de una
obra sonora. Ademas del objeto artistico, me interesan los procesos
creativos per se, y descubro que gran parte de las obras de arte que
me interesan y me tocan son aquellas en las que queda patente el
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proceso por el que el artista ha pasado hasta dejar cerrada la obra.
En cuanto a la interdisciplinariedad considero que es un medio
fundamental, aunque no el Unico, para acceder a una mayor canti-
dad de posibles oyentes. Mi experiencia con la danza contempora-
nea o la videocreacion asi lo atestigua.

6. ;Qué respuesta esperas del ptblico ante la obra que se presen-
ta en este concierto?

Como comentaba al principio, escapa totalmente a mi control vy,
por lo tanto, no aspiro a ninguna respuesta concreta. Desearia que
fuera escuchada con atencion, en un estado receptivo de escucha
activa desprovisto de prejuicios, y que la experiencia estética pro-
ducida en los oyentes, les haga creer que merecio la pena el tiempo
invertido.

JosE RUBEN CID (Segovia, 1987)

1. ;Por qué ser compositor hoy? ;Qué implica ser un compositor
joven en el momento actual?

Parami, el hecho de ser compositor hoy o en cualquier época, signi-
fica dejar una huella del pensamiento musical del momento, dejar
un ejemplo de cdmo la sociedad y entorno actuales se reflejan en
la musica. Ser compositor joven implica un reto, que es el de llegar
a ser un compositor maduro sin haberte quedado por el camino.
Es dificil, y mas en el momento actual, encontrar subvenciones o
puestos de trabajo en los que se te pague exclusivamente por com-
poner, por lo que se tiene que desempefiar una serie de trabajos
secundarios que no hacen sino quitar tiempo para la composicion.

2. ;Como ves el panorama creativo actual? ;Crees que es posible
hablar de una generacion de jovenes compositores espaiioles?
Y, si es asi, ;qué caracteristicas crees que definen a esta gene-
racion?

Creo que el panorama creativo actual estd muy atomizado, es de-
cir, que se encuentran muchisimas vertientes compositivas, lo cual
creo que viene fomentado por profesores de composiciéon que no
pretenden crear una escuela, sino fomentar que cada alumno desa-
rrolle su propio lenguaje y lo conduzca de la mejor manera posible,
de manera que se crea una gran riqueza de estilos en muchos de los
conciertos actuales de compositores jovenes. En cuanto a la exis-
tencia de una generacion de jovenes compositores espaiioles, no



estoy muy seguro de si tenemos un estilo comun, y en este sentido,
tampoco encuentro una diferencia notable con respecto a otros jo-
venes compositores de otros paises.

3. ;:Como se inserta tu musica en la tradicion? ;Y en tu entorno
generacional?

Mis ultimas composiciones estan basadas en la cita, el collage, la
parafrasis, la modificacion de materiales existentes, la reflexion y
reescritura de trabajos anteriores, de manera que me inserto en li-
neas de creacién provenientes de Berio o Boulez. Asi mismo tiendo
a desarrollar el timbre a partir de la armonizacidn del espectro ar-
monico, lo que me sitia en una tradicion postespectralista.

4. ;Cual es tu postura ante el proceso de tecnificacion que vive la
creacion musical actual?

Creo que es necesaria la introduccién de procedimientos técnicos
modernos en la produccién musical, pero siempre deberian ir supe-
ditados a lo puramente musical.

5. ;Existe en tu obra una voluntad consciente de comunicacion
con el oyente? ;Qué papel juegan los elementos interdisciplina-
res en este proceso?

Desde luego, en el hecho de usar citas, parafrasis musicales o, en
definitiva, trabajar con elementos preexistentes, pretendo captar al
oyente a partir de algo que le puede resultar conocido, o crear un
contraste con el entorno musical donde se ubica la cita que le llame
la atencion.

En cuanto al papel que juegan los elementos interdisciplinares en
este proceso, cuando inserto una cita bien puede representar una
imagen en la mente del oyente o un texto, por ejemplo cuando las
citas o parafrasis que utilizo provienen de una obra para voz con
ese texto. Asi pues, se establece un nexo entre mi musica y otras
disciplinas artisticas.

6. ;Qué respuesta esperas del puiblico ante la obra que se presen-
ta en este concierto?

Es una obra aun en proceso de composicion por lo que no puedo
dar muchos detalles. Lo que espero es ofrecer algo contrastante con
lo que ofrecen las otras obras de este concierto, para dar asi una
mayor variedad ante la cual el ptblico creo que se mantendra mas
dispuesto.
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JosE MARIA CIRIA (Benasque, Huesca, 1990)

1. ;Por qué ser compositor hoy? ;Qué implica ser un compositor
joven en el momento actual?

Considero que ser compositor hoy supone lo mismo que ha su-
puesto a lo largo de toda la historia de la musica. El creador actual
se enfrenta a los mismos problemas que ya tenian sus antepasados
musicales en el siglo XVII o XIX. Es cierto que han variado nota-
blemente en su superficie pero, en el fondo, se trata una y otra vez
de problemas con la misma esencia.

Cuando Johannes Brahms decia aquello de “componer no es difi-
cil, lo complicado es dejar caer bajo la mesa las notas superfluas”,
estaba refiriéndose, en mi opinion, al gran problema que surge ante
el creador unay otra vez independientemente del tiempo en el que
vive: el compositor se enfrenta de una manera directa a su condi-
cion de ente libre. A 1a hora de componer, lidia constantemente con
el poder ser libre. Utilizo una metafora bélica porque en este caso
libertad no es sindnimo de paz o sosiego, ni mucho menos. Libertad
es, sin duda, libertad de eleccion. Y esto para el creador supone,
inevitablemente, enfrentarse a una constante duda.

Por otro lado, como elemento dual (el complementario) e inheren-
te a la libertad de eleccion, aparece la responsabilidad sobre las
decisiones tomadas. Cada vez que el creador se decanta por una
opcion u otra en su trabajo diario debe ser consecuente con su de-
cisién y tener la certeza de que la ha tomado con iniciativa propia,
sin estar coartado o sujeto a ninguna escuela o estética imperante.
La decision debe ser una respuesta propia.

Por eso, considero critico en el desarrollo de un compositor, tener
una base intelectual bien forjada que le ayude a discernir qué ele-
mentos son potencialmente beneficiosos para ser afiadidos a su
trabajo y cudles son nocivos y van a suponer una distraccién del
camino que €l considera correcto. Ademas, creo que el compositor
debe tener un gran conocimiento historico. Si el problema siempre
ha sido en esencia el mismo, es mas que probable que ya haya ha-
bido compositores que hayan encontrado y formulado soluciones
a estos problemas. Es muy util para no derrochar tiempo o para
no invertirlo de forma infructuosa en redescubrir lo ya conocido,
manejar con soltura las técnicas que han desarrollado los creado-
res en épocas pasadas como posibles soluciones. Una vez resulto el
problema de la libertad de eleccién y de dar con la respuesta acer-
tada al problema que surge, el tinico obstaculo que queda ante el



creador y su obra es el de adaptarlo todo a su contexto. Si el creador
tiene la base intelectual suficientemente estable, no le sera dificil
extrapolar los planteamientos tedricos validos para cualquier épo-
ca a la suya propia.

En definitiva, considero que ser compositor hoy supone, como
siempre, ser un ente con el derecho de poder elegir pero con el de-
ber de ser responsable, consecuente y coherente de sus decisiones.

2. ;Como ves el panorama creativo actual. ;Crees que es posible
hablar de una generacion de jovenes compositores espaifioles?
Y, si es asi, ;qué caracteristicas crees que definen a esta gene-
racion?

En cuanto al panorama creativo, considero que el creador de hoy
se encuentra con grandes obstaculos a la hora de sacar adelante
proyectos o tener obras en conciertos de una forma habitual pero
que no por eso pierde capacidad de iniciativa o de ilusion para ini-
ciar nuevos trabajos. Por tanto, valorando el panorama en bruto, se
puede observar un momento de creatividad apabullante. Dia a dia,
los compositores (los jovenes sobre todo) insisten una y otra vez, y
de todas las maneras posibles, para hacerse un hueco en el mundo
musical de nuestros dias. En este sentido, si creo posible hablar de
una generacion de compositores jovenes. Quiza no es una genera-
cion caracterizada por una misma estética, técnica, ni incluso por
una misma base intelectual. Como a casi todas las que la preceden
en estos ultimos afios, a esta generacion la define la situacion social
en la que se desenvuelve. Creo que se puede resumir el papel de las
generaciones respecto al momento en el que viven de dos formas
correspondientes a un movimiento pendular: a un lado del pén-
dulo, el lado que se podria llamar “positivo”, en el que los jovenes
compositores fluyen en el mismo cauce que la sociedad y se dejan
impulsar por esta para expandirla y mejorarla. En el polo opuesto
del oscilador, el movimiento “negativo”, a contracorriente. Ese en
el que los jévenes luchan contra el flujo ordinario y tratan de darle
la vuelta.

Es dificil y arriesgado valorar nuestra situacion actual desde una
perspectiva tan cercana en el tiempo pero, si tuviera que abogar
por un movimiento u otro, me decantaria por un movimiento nega-
tivo (siempre hablando en valores relativos. No todo debe hacerse
a contracorriente). Si nos encontramos ante lo que se ha denomi-
nado como una crisis de valores, lo que posiblemente deba hacer
esta nueva generacion es asentar uniformemente los suyos propios
y construir sobre ellos. No debe ser una generacion hermética, por
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supuesto que no. Debe dejarse influir y pulir por la corriente social
actual pero sin ceder de una forma absoluta a los gustos de esta. En
este sentido, creo que ir contracorriente supondria luchar contra la
materialidad y superficialidad tan caracteristica de la sociedad ac-
tual y moverse hacia un comportamiento que habite entre los dos
terrenos para tratar de conseguir crear objetos con una gran carga
intelectual (lo inmaterial) pero valorando también qué elementos
de la mente superficial actual pueden afiadir valores positivos al
proyecto.

Como decia en los parrafos anteriores, todo esto es una simple
teorizacion. Me es tremendamente dificil responder de una forma
categdrica a esta pregunta puesto que carezco de la distancia tem-
poral necesaria para vislumbrar hacia dénde va a llevar esta gene-
racion actual la musica.

3. ;Como se inserta tu miisica en la tradicion? ;Y en tu entorno
generacional?

Como respondia en las dos preguntas anteriores, considero necesa-
rio en la formacién del compositor un buen conocimiento histérico
para analizar coémo han actuado los compositores a lo largo de la
historia frente a cuestiones mas o menos similares a las actuales.
Por eso, es dificil saber hasta qué punto se imbrica el pasado (la tra-
dicion) con el presente en mi musica, ya que considero a ambos ele-
mentos necesarios para su existencia. Solo desde el conocimiento
delatradicion y de habitar en un espacio fronterizo entre el mundo
del pasado y del presente es posible proyectar objetos coherentes
hacia el futuro.

La insercion de la tradicién en mi musica no se hace desde un
punto de vista literal a modo de cita sino, mas bien, desde lo in-
telectual y abstracto. Me gusta servirme de recursos utilizados en
épocas antiguas y adaptarlos a nuevos contextos sonoros y servir-
me de respuestas que han dado los compositores a sus problemas
para adaptarlas a los mios. Por ejemplo, la utilizaciéon de distintos
procedimientos de movimiento de las voces polifénicas que utilizo
para las relaciones entre los instrumentos de un conjunto, la sutil
utilizacion de la consonancia y la disonancia en obras de Tomas
Luis de Victoria que trato de extrapolar a los elementos ritmicos o
estructurales, las técnicas para el incremento de la direccionalidad
del discurso, etc.

Por otro lado, la relacion con la tradicion no solo la llevo a cabo des-
de lo musical. Por ejemplo, estoy muy interesado en la arquitectura



romanica (la pirenaica especialmente) y tiendo a establecer ciertas
semejanzas o formas de proceder similares a las de esta disciplina
en mi musica. Me refiero ala utilizacion del concepto de laluz en el
romadnico en diferentes parametros musicales, de estructuras par-
cas y simples que no por ello excluyen una expresion y base inte-
lectual compleja, etc. Ademas de la arquitectura, también me gusta
recurrir constantemente a la literatura, a la filosofia y, en menor
medida, a la pintura.

En definitiva, volver la mirada hacia la tradicion es algo tan nece-
sario en mi trabajo como observar lo que ocurre hoy en dia. Esto
me sirve no solo como punto de apoyo sino, en infinitas ocasiones,
como respuesta a problemas que me surgen en el dia a dia.

En cuanto a como se inserta la tradicion en mi entorno generacio-
nal, no tengo una respuesta muy clara. Quiza por la falta de pers-
pectiva histérica de la que hablaba en las preguntas anteriores.
Conozco casos aislados de compaiieros que la insertan también de
una forma muy esencial, -como un elemento bésico de su musi-
ca-, y de otros que la desechan casi por completo y que se basan
precisamente es esta discordancia con la tradicion para desarro-
llar su discurso. Es complicado dar una imagen global. Pese a todo,
considero cualquier intento de ruptura total con la tradicién una
hazafia completamente utdpica. Desde el momento en el que todos
somos herederos de la historia de la musica occidental (los creado-
res europeos me refiero), de su “forma de hacer” en cierto sentido,
estamos ligados a ella. El resto, aunque lo llamemos habitualmente
comulgar o romper con la tradicién, no es mas que una interpreta-
cién mas o menos cercana a un foco comun: la tradicion.

4. ;Cual es tu postura ante el proceso de tecnificacion que vive la
creacion musical actual?

Considero que la tecnologia en el arte es (y sinceramente espero,
serd) siempre una herramienta mas. Como ocurre con el resto de
elementos que conforman la musica, es el creador el que tiene en
su mano el poder de elegir hasta qué punto pueden serle util en su
trabajo y hasta qué punto es totalmente innecesaria.

Pese a vivir en un mundo completamente tecnificado, veo en el arte
un terreno libre de estas ataduras. Es, quizd, de esos pocos mun-
do en los que la tecnologia no se ha impuesto como un elemento
absolutamente necesario para su existencia. Por eso, no entiendo
como algo esencial su presencia en la musica de no ser que exista
una necesidad que se pueda satisfacer a través de estos elementos.
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Creo que existe también otro problema muy habitual en nuestros
dias: la utilizacion de la tecnologia como excusa o como parche
para mantener a flote ciertas obras aunque estas estén llenas de
agujeros o carencias de oficio. No creo que la utilizacién de mas
0 menos tecnologia suponga un cambio en la calidad resultante
de la musica. O, por lo menos, no deberia. En este sentido, no soy
partidario de utilizar la tecnologia como velo para tapar carencias,
pero si de utilizarla como una herramienta que puede beneficiar y
reforzar el discurso.

5. ;Existe en tu obra una voluntad consciente de comunicacion
con el oyente? ;Qué papel juegan los elementos interdisciplina-
res en este proceso?

Por supuesto, la musica es comunicacion una comunicacion que yo
entiendo en dos partes. En primer lugar, es un dialogo del creador
consigo mismo, una buisqueda interna. Y, en segundo lugar, como
consecuencia de esta busqueda, la comunicacién expresa de forma
abstracta los resultados que el compositor ha extraido de este viaje
interior. Digo abstracta porque la musica tiene el defecto o virtud
de ser un arte cuya interpretaciéon es completamente subjetiva.
No creo posible comunicar significados concretos a través de una
ordenacién de sonidos o timbres determinada sin recurrir al uso
de clichés que, sobre todo a través de la relacion sonido-imagen
(cine, dpera, etc.), han pasado ya casi a ser un arquetipo jungiano
del inconsciente colectivo o, como caso aparte, a la utilizacién de la
palabra puesta en musica (que inevitablemente da un significado y
una semantica propia a la musica).

Creo que la musica se hace para ser comunicada. En el momento en
el que no se comunica, que no se pone en accion, deja de ser musica
para ser simplemente un juego de lineas mds o menos complejo
sobre un papel.

A la hora de componer me suelo preocupar mucho de la percep-
cién. No en el sentido de lo que el oyente quiere percibir sino una
preocupacion de lo que va a percibir de forma objetiva. Quiza esto
me ocurre porque, en mi trabajo diario, yo también me sittio a mi
entre el pablico. La obra que yo voy a escuchar es exactamente
la misma que la que van a escuchar el resto de personas. Quiza la
interpretacion o valoracién que le demos sea distinta pero, como
fenémeno acustico, vamos a oir lo mismo. Y me preocupa consi-
derablemente cdmo se va a responder a estos estimulos sonoros.

En esta obra no hay un planteamiento multidisciplinar de una for-
ma directa ya que fue escrita para una situacion muy concreta (un



concierto en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid
dentro de un programa que no permitia cambios de escena ni jue-
gos espaciales) pero si que tiene una relacion con la arquitectura
romanica. El discurso se configura sobre una base estructural muy
parca (en referencia a la aparente simplicidad de las construccio-
nes romanicas), con muy pocos elementos timbricos (economia de
medios muy caracteristica del romdnico) que aparecen de forma
muy irregular (como las piedras y arcos que forman esta arquitec-
tura) y con timbres que oscilan entre lo mas velado y lo mas des-
carado y agresivo (simulando en cierto modo el cariz que otorga la
luz romanica a las policromias interiores).

6. ;Qué respuesta esperas del ptiblico ante la obra que se presen-
ta en este concierto?

No espero una respuesta concreta del publico. Si me gustaria que lo
que les llegue lo perciban como un objeto coherente, comprometi-
do con la tradicién (en el sentido que he estado explicando en estas
ultimas respuestas, como elemento de propulsion se podria decir)
pero proyectado hacia el futuro y con cierto interés. Me importa
mas lograr esto que un agrado basado en lo subjetivo. No lo he he-
cho para que guste, sino porque creia que debia ser asi.

CELER GUTIERREZ (Madrid, 1988)

1. ;Por qué ser compositor hoy? ;Qué implica ser un compositor
joven en el momento actual?

Esta es una pregunta muy subjetiva, en mi caso es el interés por la
creacion y el arte. La época que vivimos de gran apertura tecno-
logica, que nos permite el acceso a infinita informacién, nos abre
muchas puertas a la creacion, a la vez que dificulta nuestra capaci-
dad de innovar. Para mi es muy interesante trabajar en ello. Estas
dificultades crean una "tension positiva” por innovar.

Las implicaciones de ser un compositor joven se centran, en mi
caso, en la gran dificultad a la hora de buscar un lenguaje propio.
Existe un "bombardeo” de informacion dificil de procesar. Hay una
paradoja, sin embargo: Mientras que por un lado, a nivel nacio-
nal, nos encontramos menos iniciativas que apoyen la cultura (en
particular la musica contemporanea), a nivel tecnoldgico tenemos
acceso a una mayor fuente de informacién que generaciones ante-
riores. Estd por ver si esto es algo positivo para la creacion o no. Yo
miro con optimismo esta democratizacidon y espero que sepamos
aprovecharla.
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2. ;Como ves el panorama creativo actual? ;Crees que es posible
hablar de una generacion de jovenes compositores esparioles?
Y, si es asi, ;qué caracteristicas crees que definen a esta gene-
racion?

Como ya he comentado, veo el panorama con unas amplias posibi-
lidades. Tanto dentro de la masica como en otras lineas artisticas
vivimos un momento de apertura, aunque la originalidad es mas
dificil de conseguir. Es dificil que desde donde me encuentro yo,
pueda percibir si existe una generacion de jovenes compositores.
Es muy dificil, para mi, ser objetivo al tratar de analizar mi musica
en relacién a la de mis compafieros.

3. ;Como se inserta tu musica en la tradicion? ;Y en tu entorno
generacional?

A través de la busqueda de un lenguaje propio. Un proceso de con-
tinua interiorizacién, adaptaciéon y renovaciéon. Todo mi entorno
me condiciona a la hora de crear. Como ya he comentado, existen
multiples estimulos que siempre modifican tu forma de pensar.

4. ;Cual es tu postura ante el proceso de tecnificacion que vive la
creacion musical actual?

Sinos referimos al cada vez mads corriente empleo de procedimien-
tos externos como herramientas para la composicidn, lo veo de for-
ma positiva (aunque no como la unica posibilidad). Cada lenguaje
se crea a través de sus propias herramientas. Todo ello no hace mas
que continuar aumentando las posibilidades de creacion y simple-
mente hay que intentar utilizarlo de una manera personal.

5. ¢Existe en tu obra una voluntad consciente de comunicacion
con el oyente? ;Qué papel juegan los elementos interdisciplina-
res en este proceso?

Toda obra musical se escribe con el objetivo ultimo de que sea es-
cuchada (siempre existira por tanto un didlogo compositor-oyente)
pero, en mi caso, no propongo ningtn discurso concreto mas alla
del que planteo conmigo mismo. La basqueda de nuevos materiales
y sonoridades son mi parte del dialogo.

Para componer busco inspiraciéon en cualquier ambito, sin recha-
zar ningun estimulo externo a la musica, tanto en otras disciplinas
artisticas como en cualquier espacio que me sugiera imagenes poé-
ticas (como pueden ser procesos existentes en la naturaleza).

6. ;Qué respuesta esperas del ptiblico ante la obra que se presen-
ta en este concierto?
Es dificil contestar a esta pregunta. Nunca se sabe qué respuesta



se puede encontrar porque el piblico no se puede tratar como un
ente global. Supongo que cada individuo reaccionara de diferentes
maneras. Siempre se trata, sin embargo, de plantear un debate en
torno al arte y a la masica.

NURIA NUNEZ (Jérez de la Frontera, Cadiz, 1980)

1. ;Por qué ser compositor hoy? ;Qué implica ser un compositor
joven en el momento actual?

Por propia necesidad. Para compartir con los demds ese fantastico
proyecto que te atosiga por las noches. Y porque es un momento
tan malo como cualquier otro para hacer lo que te apasiona e
intentar sobrevivir de ello.

Para mi implica trabajar mucho, a veces en varios proyectos a la
vez, y a menudo casi o sin remuneracién. Y por supuesto, vivir
pendiente de fechas de entrega.

2. ;Como ves el panorama creativo actual? ;Crees que es posible
hablar de una generacion de jovenes compositores esparioles?
Y, si es asi, ;qué caracteristicas crees que definen a esta gene-
racion?

Creo que el panorama musical actual es rico tanto en nimero de
compositores como en la diversidad de estéticas que desarrollan en
sus trabajos. Somos muchos los que hemos tenido la oportunidad
de viajar, formarnos fuera y entrar en contacto con otras formas
de afrontar el acto de crear. Realmente creo que, debido a esto, es
dificil encasillarnos en una u otra escuela, y lo tinico que nos une
(aparte de amistad en muchos casos) es un rango de edades mas
o0 menos aproximado. Si tengo que escribir una caracteristica que
nos defina creo que esta seria que todos somos narradores sonoros
low cost (porque a dia de hoy muchas veces tenemos que trabajar
con presupuestos muy bajos o nulos).

3. ;Como se inserta tu muisica en la tradicion? ;Y en tu entorno
generacional?

Como compositora, no siento la necesidad de reivindicar la presen-
cia del pasado en mi musica. No me interesa volver atras en el tiem-
po (en el sentido de escribir copias actuales de musicas pasadas)
pero creo que es inevitable que las musicas del pasado influyan en
mi trabajo. Intento constantemente analizar y estudiar obras de
todo tipo. Plantearme preguntas y ver como otros las han contes-
tado antes me es de gran ayuda a la hora de sentarme ante el papel.
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No puedo negar mis influencias pero si sintetizarlas y convertirlas
en una propuesta personal sélida.

No puedo responder a esta pregunta respecto a mi entorno genera-
cional porque creo que cada uno de mis compafieros soluciona sus
cuestiones creativas de forma muy diferente.

4. ;Cual es tu postura ante el proceso de tecnificacion que vive la
creacion musical actual?

Creo que una de las caracteristicas mas importantes del momento
creativo actual es el interés por lo multidisciplinar, por la interac-
cion con otros medios, ya sea video, danza, teatro, instalacion.... De
esta forma, las posibilidades de expresion y de didlogo con otras
artes han crecido enormemente lo que redunda también en la bus-
queda de nuevas formas de presentacion ante un entorno sociocul-
tural cada vez menos acostumbrado a estar sentado en un auditorio
escuchando musica.

Esto es asi, forma parte del espiritu de la sociedad en la que nos ha
tocado vivir. Es enriquecedor.

5. ;Existe en tu obra una voluntad consciente de comunicacion
con el oyente? ;Qué papel juegan los elementos interdisciplina-
res en este proceso?

Yo creo que todos, cuando escribimos algo -ya sea un libro o una
pieza musical-, esperamos llegar a alguien de alguna forma. Ahora
bien, yo no tengo ninguna intencién de decirle al publico lo que
tiene que experimentar. En realidad, simplemente escribo lamusica
que me gustaria oir. Me divierte manipular el sonido, cambiar su
posicion escénica y definir nuevas perspectivas de escuchay siento
que parcialmente puedo intervenir en la percepcion de la pieza. Sin
embargo, creo que no es posible controlar esto al 100%, porque la
escucha depende tanto del contexto en que el sonido es presentado
como de las experiencias individuales de cada uno y su contexto
personal.

Los elementos interdisciplinares son parte de la narracion,
deben nacer en la esencia misma de la composicion y estar a su
servicio. Pueden clarificar ideas y hacerlas mads accesibles. El
problema se presenta cuando lo extramusical nace de forma
independiente y mas que ayudar a la transmision del discurso,
estorba. No vale de nada, por ejemplo, escribir una pieza para
ensemble y video si no se establece una relaciéon de necesidad
entre lo que sucede en escena y lo que pasa en la pantalla.



6. ;Qué respuesta esperas del piblico ante la obra que se
presenta en este concierto?
Simplemente que disfrute.

Fragmento de la partitura Aphasia de Celer Gutiérrez. Estreno absoluto en
este concierto.
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TALLER SONORO

Desde su creacion en el afio
2000, Taller Sonoro ha avan-
zado incansablemente en dos
direcciones principales. Una,
interpretacion de la musica
mas actual y radical en su pro-
puesta estética, con el objetivo
de ofrecerla al publico espafiol
e internacional con el mayor
grado de rigor y compromiso.
La otra, el apoyo a los jovenes
compositores, ofreciendo el
grupo como una herramienta
util y profesional para poder
desarrollar  plenamente su
apuesta creativa.

El despliegue de estas dos li-
neas de actuacion ha sido en la
ultima décadaimparable, como
se ha comprobado de manera
regular en los Ciclos de Mtsica
Contemporanea de Sevilla y
Granada (desde 2002), en las
temporadas del CDMC (2006,
2007 y 2012), en el Ciclo de
Musica Contemporanea de
Cérdoba (2005), el Ciclo de

Musica Contempordnea de
la Orquesta Sinfénica de Ma-
laga (2007), el Festival de
Musica Contemporanea de
Alicante (2008), la Quincena
Donostiarra de San Sebastian
(2006) y los festivales KLEM
(Bilbao, 2009) y ENSEMS
(Valencia, 2010), entre otras
citas relevantes.

De modo simultdneo, la difu-
sion internacional de la ac-
tividad de Taller Sonoro ha
sido uno de sus objetivos pri-
mordiales, contribuyendo a la
difusion de los repertorios es-
pafoles de creacion actual en
el ambito europeo en Burdeos,
Paris, Frankfurt, Berlin, Viena,
asi como en distintos paises
latinoamericanos como Perq,
Meéxico, Colombiay Argentina.
En 2013 ha sido el dedicata-
rio de las obras del Premio
Nacional de Composiciéon de
Bogota.



El autor de las notas al programa, GERMAN GAN (Granada,
1974), es Licenciado en Historia Moderna y Doctor en
Historia del Arte-Musicologia por la Universidad de
Granada (2003) con una tesis sobre el compositor Cristobal
Halffter. Desarrolla su labor investigadora en torno a la
creacion musical espafiola del siglo XX y las propuestas
estéticas musicales de la contemporaneidad. Ha publicado
monografias sobre José Maria Sanchez-Verda y Mauricio
Sotelo, asi como diversos articulos sobre J. Guinjoan, C.
Camarero, R. Lazkano y E. Mendoza. Entre sus publicacio-
nes mas recientes destacan sus estudios sobre la recepcién
de la obra de Messiaen, Stravinsky y Gerhard en Espana
durante el franquismo (publicados en Espafiay en el Reino
Unido) y su contribucién en torno al mismo periodo, en
sus dos décadas, para la Historia de la Mtisica en Espafia e
Hispanoamérica (Fondo de Cultura Econdémica, 2013).

Becado por diversos centros especializados en musica del
siglo XX (Archivo Manuel de Falla, Paul Sacher Stiftung),
ha impartido clases en las Universidades de Granada y de
Jaén. En la actualidad es Profesor en el Departament d’Art
i Musicologia de la Universitat Autonoma de Barcelona y
Coordinador de su Grado en Musicologia, asesor musical
y de programacion del conjunto de musica contemporénea
sevillano Taller Sonoro y colaborador de las publicaciones
Audiocldsica y Scherzo como critico discografico y de con-
ciertos.
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Creada en 1955 por el financiero espafiol Juan
March Ordinas, la Fundacién Juan March es una
institucion familiar, patrimonial y operativa, que
desarrolla sus actividades en el campo de la cultura
humanistica y cientifica.

La Fundacion organiza exposiciones de arte,
conciertos musicales y ciclos de conferencias y se-
minarios. En su sede en Madrid tiene abierta una
biblioteca de musica y teatro. Es titular del Museo
de Arte Abstracto Espaiiol, de Cuenca, y del Museu
Fundacion Juan March, de Palma de Mallorca.

A través del Instituto Juan March de Estudios
e Investigaciones, la Fundacion creé el Centro de
Estudios Avanzados en Ciencias Sociales, actual-
mente integrado en el Instituto mixto Carlos IT1/
Juan March de Ciencias Sociales de la Universidad
Carlos ITI de Madrid.
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PROXIMOS CICLOS

COMPOSITORAS

Introduccion y notas al programa de Pilar Ramos

15deenero Enlaacademia

Obras de F. Caccini, C. Assandra, G. P. da Palestrina,
C. Monteverdi, A. Gabrieli, B. Strozzi, A. Forqueray,

L.-N. Clérambault y E. J. de la Guerre;

por Concerto Soave.

22 deenero Enlasalade concierto

Obras de R. Schumann y preludios improvisados

de C. Wieck, por Eric Le Sage, piano.

29 deenero Enelsalon (I)

Obras de F. Mendelssohn, C. Wieck y R. Schumann;

por el Trio Ex Aequo.

5de febrero En el salon (IT)

R. Schumann, C. Wieck, M. Salvador, M. de Falla,
C. Debussy, R. Hanh, M. Bonis, N. Boulanger

y X. Montsalvatge;

por Maria José Montiel, mezzosoprano

y Rubén Fernandez Aguirre, piano.

12y14 Teatro musical de camara
de febrero  Cendrillon, opereta de salén
Musica y letra de Pauline Viardot

Tomas Mufioz, direccion de escena

Aurelio Viribay, direccion musical y piano.

AULA DE (RE)ESTRENOS 90
Carta blanca a John Adams

Introduccion y notas al programa de Fernando Delgado

19 de febrero Obras de J. Adams y Ch. Ives;
por Ralph van Raat, piano
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