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Una de las novedades importantes que trajo el siglo XX fue la
sensibilidad hacia la dimension espacial de la musica. Esta es
la infrecuente perspectiva que propone este concierto, en el
que la luz, el espacio y la gestualidad dejan de ser ornamen-
tos para convertirse en elementos consustanciales a la propia
interpretacion musical. De este modo, se modifica sustan-
cialmente el significado y la percepcion de las composiciones
que se interpretaran, al tiempo que el parametro auditivo
deja de ser el predominante de este concierto. Este recital
esta protagonizado por Sigma Project, cuarteto de saxofones
que desde 2007 promueve la renovacion del repertorio para
este instrumento.

FUNDACION JUAN MARCH



PROGRAMA

Miércoles, 30 de octubre de 2013. 19,30 horas

José Manuel Lopez Lopez (1956)
Simog / Civitella, para cuarteto de saxofones
(versién con videocreacion) [12°47”]

M? Eugenia Luc (1958)
YUN [8307] **

Georges Aperghis (1945)
Alter ego, para saxofén tenor [8’]

SIGMA PROJECT Cuarteto de saxofones
Andrés Gomis
Angel Soria
Miguel Romero
Josetxo Silguero

Pascal Auger, videocreacion
German Alonso, creacién de espacio luminico
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John Cage (1912-1992)
Four5 [12°30”]

José Maria Sanchez-Verdua (1968)
KHORA T [97]

Juan M. Cué (1972)
Ainsi, toujours, vers l'azur, para saxofon bajo [127] *

German Alonso (1984)
In heaven everything is fine, para cuarteto de saxofones
(versién con espacio luminico) [107]

* Estreno absoluto
*k Estreno en Madrid



INTRODUCCION

MUSICA, ESPACIO, LUZ

En el curso de una entrevista concedida en 2001 en la que
repasaba su trayectoria, Pierre Boulez, figura de capital in-
fluencia en los movimientos compositivos del pasado siglo,
afirmaba categéricamente que “el espacio ha sido el paradig-
ma de la musica del siglo XX”. A partir de la década de 1950,
los avances tecnoldgicos en el campo de la sonologia per-
mitieron, efectivamente, una multiplicacion de las posibili-
dades artisticas derivadas de la espacializacion del sonido,
que podia ahora desarrollarse con el grado de complejidad
necesaria para erigirse en elemento estructural de una obra
musical. Pero aunque el gran despliegue de la disciplina se
dio en el siglo XX, es justo reconocer que la dimension espa-
cial en relacién con la masica era intuida ya desde tiempos
antiguos y que algunos de sus logros estdan muy extendidos.
No es casualidad, por ejemplo, que el disefio de los templos
cristianos haya desarrollado la ubicacién del coro en un ni-
vel arquitecténico superior, de forma que el sonido de las
voces y el organo llegue a los fieles desde lo alto. Tampoco
el que todas las orquestas sinfonicas hayan llegado a distri-
buirse sobre el escenario de manera muy similar, lo que no
obedece tanto a una tradicién como al equilibrio psicoacus-
tico con que nuestro oido percibe esta disposicion espacial
concreta de los instrumentos.

Si nos centramos en el uso del espacio como propiciador de
un efecto compositivo, el pionero fue probablemente Adrian
Willaert (¢.1490-1562), maestro de capilla en San Marcos de
Venecia, quien en la década de 1540 desarrollé unos recur-
sos antifonales especificos para sacar provecho a la asincro-
nia que se producia al enfrentar dos coros en los extremos
de la enorme basilica. Estos cori spezzati, un primitivo efec-
to estéreo, estuvieron de moda durante unas décadas, pero
la nocién de enfrentamiento de grupos separados pasoé a in-
tegrarse con naturalidad en el lenguaje del estilo Barroco,
con variados ejemplos de obras para doble coro y doble or-



questa que llegan hasta las postrimerias del periodo, con la
Pasién segtin San Mateo (1727) de Johann Sebastian Bach
como ejemplo mas célebre. Existen también experimentos
de musica para dos orquestas en el Clasicismo (los K.239 y
K289 de Mozart son los mas destacables), pero no fue hasta
entrado el siglo XIX que la espacializacion pas6 a emplearse
cada vez mds como un recurso dramatico. Tanto en la épe-
ra, con la banda externa que amplia virtualmente el espacio
escénico de la representacion, como en la mdasica sinféni-
ca, especialmente a partir de las sinfonias programaticas de
Spohry Berlioz, cuya Sinfonia Fantdstica (1830), con el oboe
fuera de escena del tercer movimiento, es un ejemplo para-
digmatico.

A principios del siglo XX el compositor estadounidense
Charles Ives, en obras como Unanswered question (1908)
o Three places in New England (1911-1914), probd férmulas
para la localizacion espacial de los musicos que reacciona-
ban a la disposicion en herradura del tradicional teatro de
Opera italiano, partiendo de la base de que la audicién, a di-
ferencia de la visién, no es un fenémeno focalizado sino cen-
tralizado. En cualquier caso, no fue hasta la década de 1950
que el interés por el espacio pasé a ocupar una parcela cen-
tral en la actividad de los compositores, con obras acusticas
tan carismaticas como Antiphony I (1953) de Henry Brant,
Gruppen (1957) de Stockhausen o Terretektorh (1966) de
Tannis Xenakis, en la que los intérpretes se distribuyen entre
el publico, anulando asi la dimensién espectacular de una
interpretacion que no puede ser visualizada por el oyente.

Como adelantadbamos mas arriba, fue el gran desarrollo de
los sistemas de amplificacién y reproducciéon mecanica lo
que posibilit6 la apropiacién mas novedosa del espacio por
parte de los compositores. Como expone Julian Jaramillo,
“la facultad camaleodnica del altavoz, de reproducir cual-
quier sonido grabado o imaginado, genera una expansion en
el campo de materiales para la creacién musical que suscita
aproximaciones narrativas al tema del espacio. El altavoz
posibilita la invocacion de espacios virtuales que el oyente
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restituye a partir de sefiales acusticas proyectadas de forma
controlada. Estos espacios imaginarios, apreciados de forma
indirecta, generan relaciones de superposicion y correlacion
con el espacio presencial.”

Tras los primeros intentos de autores como Pierre Schaeffer
o John Cage por crear nuevas narrativas musicales a par-
tir del sonido grabado, pronto surgieron creaciones elec-
troacusticas que construian espacios imaginarios a partir
de técnicas de espacializacion y proyeccion por multiples
altavoces: Gesang der Jiinglinge (1956) o Kontakte (1960),
de Karlheinz Stockhausen, y Poeme Electronique (1958), de
Edgar Varése, son ejemplos tempranos. Pero el mayor avan-
ce para la construccion de experiencias sonoro-espaciales
envolventes se produjo cuando la tecnologia permitio la re-
produccion multicanal a través de ilimitadas fuentes inde-
pendientes, avance que fue rapidamente adoptado por los
compositores. Desde los anos 70 es practica comun el uso
de altavoces en los espectdculos musicales, bien sea como
recurso de amplificacién, control y difusién del sonido de
los instrumentistas, bien como herramienta de reproduc-
ciéon mecanica integrada en el discurso de la composicion.
El “lenguaje espacial” de la musica se ha ido definiendo a
lo largo de este medio siglo y a un ritmo acelerado en las
ultimas dos décadas, pues el desarrollo de la informatica ha
propiciado formas de interaccion cada vez mas complejas
entre el sonido y el espacio, que puede expandirse, girar y
metamorfosearse a través de los altavoces gracias a los di-
versos programas de manipulacion del espacio sonoro exis-
tentes en la actualidad.

El espectaculo de esta noche, que coincide con la presen-
tacién madrilefia del Sigma Project hace ahora cinco afios,
propone un viaje conjunto por las dimensiones de la masica,
el espacio y la luz. Algunas de las obras que componen el
programa las trabajan especificamente, mientras que otras
han sido revestidas de parametros espaciales y luminicos
para la ocasién. El concierto supone, ademas, la puesta de
largo del nuevo equipamiento técnico que la Fundacién



Juan March ha instalado en su auditorio, que permitira pre-
sentar al publico propuestas que amplien el punto de mira
tradicional sobre el hecho musical.
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NOTAS AL PROGRAMA

José Manuel Lopez Lopez (1956)
Simog/Civitella, para cuarteto de saxofones (2011)

José Manuel Lépez Lopez (Madrid, 1956) estudi6 piano y
composicion en el Conservatorio de Madrid. Tras aden-
trarse en la creacion electronica de la mano de Horacio
Vaggione, pas6 al GMB de Bourges, al IRCAM de Paris y a
la Universidad Paris VIII, institucion en la que, desde hace
anos, ejerce como profesor de composicion. Este periplo
formativo explica uno de los aspectos del método de tra-
bajo de Lopez Lépez: la enorme importancia que otorga a
la tecnologia, tanto en su gusto por mezclar lo instrumen-
tal con lo electrénico, como en el uso practico que hace del
ordenador como herramienta de analisis, repensamiento y
reconstruccion del sonido. Lopez Lopez se ha sentido siem-
pre muy cercano a las practicas y filosofia del movimiento
espectral francés, cuyos miembros estudiaban el proceso
de descomposicién de las ondas sonoras con el fin de crear
nuevas estructuras sonoras y musicales, reemplazando los
sistemas armonicos tradicionales, los modos y las series por
espectros fluctuantes entre la armonicidad y la inarmonici-
dad. Pero el compositor es, no obstante, consciente de que
la experimentacion sonora no puede ser un fin en si mismo,
sino una via de acceso a las emociones. Es lo que él llama
“dar vida al algoritmo”:

Se trata de no quedarme solamente en el interior fisico
del sonido [...] sino ademas dar a las estructuras acusti-
cas un alma que sobrepase la mera reproduccion de sus
singularidades fisico acusticas, una emocion que no ne-
cesariamente tiene por qué ser musical. Algunas de mis
obras (Viento de otofio, Le parfum de la lune, Haikus de
otofio, etcétera) tienen detrds de la estructura musical
un soporte poético (haikus de poetas japoneses de dis-



tintas épocas) que conducen el discurso, y que de ma-
nera totalmente abstracta, es decir, sin texto ni cantado
ni recitado, ni siquiera escrito en la partitura, recorren
una amplia paleta de emociones que intento convertir
en musica, en espacios del espiritu y del pensamiento,
mas que sonoro, emocional. A esto me refiero cuando
hablo de poetizar el algoritmo, o algoritmizar la poesia,
si se puede decir asi.

Simog/Civitella (2011) surge de una preocupacion filoséfica
recurrente en la produccion instrumental de Lopez Lopez:
la reflexion meditada y consciente entre lo que al compo-
sitor le gustaria hacer, lo que en la realidad hace y el como
lo hace. “La composicion de una obra instrumental en el
momento actual sitia al compositor en una posicion, si no
dificil, al menos delicada”, expone Lopez Lopez. “Por una
parte, se ve obligado a aceptar las limitaciones que el me-
dio instrumental impone y de olvidar las posibilidades de
realizar cambios, hibridaciones y transformaciones genéti-
cas dentro del sonido que la informatica musical permite;
por otra parte, los conocimientos de los que se dispone hoy
acerca de los aspectos microscopicos de la materia sonora,
le obligan a revisar los conceptos sobre la forma, la articula-
cion, la armonia, el timbre, la espacializacion, el movimien-
to, etcétera. Composicion: la ida y vuelta entre limitaciones
y conocimientos sujeta al flujo y a la influencia de la poética
personal, y a la de los conocimientos tedricos y cientificos,
transformando todo ello en una forma de expresion artis-
tica.”

Simog/Civitella, dedicada a Sigma Project, estd compuesta a
partir de ideas y procesos armonicos y temporales que tras-
cienden ambos campos, y se sittian en el terreno de lo tim-
brico y en el de la micrométrica y la granulacion, es decir, en
estructuras que se construyen a partir de unidades sonoras
de gran brevedad. Tal acumulacion de particulas temporales
roza los limites de la velocidad instrumental y coloca nues-
tra percepcion entre lo instrumental y lo electrénico, en una

13
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zona hibrida entre la sintesis electrénica y la sintesis granu-
lar. “Aspecto clave en la escritura de este cuarteto -explica
el compositor- es la circulacién a través del tiempo gracias
amodulaciones métricas, que a modo de tineles o pasarelas
nos permiten impregnarnos de las caracteristicas y energias
de estados temporales extremadamente proximos o extre-
madamente alejados entre si. Modulaciones y granulacion
se funden, generando lo que yo llamo ‘Granulacion Métrica’
que da cardcter y gestualidad a la obra, que transcurre igual-
mente por procesos de superposicion y encadenamiento de
sonidos multifénicos, es decir, de sonidos multiples produ-
cidos en instrumentos en principio monofénicos como los
saxofones. Todo ello pasa por una poética sonora, mi poética
sonora, dificilmente descriptible en palabras.”

M? Eugenia Luc (1958)
YUN, para cuarteto de saxofones (2012)

Maria Eugenia Luc (Rosario, Argentina, 1958) comenzo
sus estudios de composicion en la Universidad Nacional de
Rosario y en el L.I.LP.M., el Laboratorio de Investigacion y
Produccion Musical de Buenos Aires. Tras aquellos prime-
ros pasos, Luc decidié que la Argentina predemocratica no
era el lugar idoneo para evolucionar en la senda artistica que
a ella le interesaba y decidié emigrar a Europa. “Son duros
los recuerdos de aquellos afios en que la iniquidad goberna-
ba el dia a dia, donde la idea de los derechos del ciudadano
se desconocian -rememora Luc-. En medio de todo eso, ser
un compositor de musica actual era lo mismo que no ser.
Decidi emigrar en busca de tierras calidas. Obtuve una beca
del Gobierno de Italia para hacer un curso de perfecciona-
miento de 3 afios en Siena y Milan, y luego en Paris, tras una
breve incursiéon en Alemania.”

Milan, Paris... Luc bebié durante afios de dos de las fuentes
mas caudalosas en influencias de Europa, escuelas de com-
posicion muy distintas entre si que dejaron huella en una
personalidad creativa que sintetiza aspectos de ambas: por



un lado la preocupacion por el sonido, la inmersion en el
detalle y el rigor técnico de la escuela parisina. Por el otro
la fantasia, el misterio poético y ese atrevimiento un tanto
desprejuiciado de la tradicion vanguardista italiana. Ambas
se combinan en una artista que, en los ultimos tiempos, ha
desarrollado un gusto extraordinario por lo delicado, lo que-
bradizo, impregnindose sus creaciones de un inconfundible
hedonismo sonoro que parece emanar de la percepcién a
flor de piel del entorno en el que vive: el de la pequefia loca-
lidad vizcaina de Dima, de exuberante naturaleza.

YUN, escrita en 2012 para el Sigma Project, es una obra para
cuarteto de saxofones que pertenece al ciclo denominado
De aire y luz, conformado por ocho piezas inspiradas en las
ocho fases de las artes respiratorias del Chi Kung (QiGong).
El término chino yun significa 'uniforme’ y hace referencia,
justamente, a una de esas fases. Segun Luc, “el Chi Kung, asi
como otras técnicas orientales, es un entrenamiento fisico,
mental y espiritual, siendo la respiracion una accion indis-
pensable para incorporar y movilizar la energia. Haciendo
un paralelo entre el Chi Kung y la musica, el ciclo De aire y
[uz entiende el sonido como aquella energia (Chi) que por
medio de diversas técnicas (Kung) se organiza y direcciona
por distintos recorridos a través de las 8 piezas que la confi-
guran: Jing (Sosegada), Xi (Suave), Shen (Profunda), Chang
(Larga), You (Continua), Yun (Uniforme), Huan (Lenta),
Mian (Delicada).”

YUN, como en el resto de piezas del ciclo, plantea una re-
ciprocidad fractal en la estructuracion de cada uno de los
materiales que en ella interactian y cdmo esta interaccion
deviene forma. Las organizaciones simétricas (ritmicas,
sintacticas, intervélicas, armonicas, espectrales, espacia-
les,...) adquieren asi “una especial relevancia en esta pieza,
del mismo modo que el concepto "uniforme’ se transforma
en una metafora, manifestandose a través de un latido casi
constante que recorre toda la obra (por momentos de forma
evidente, por momentos sugerido).”
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George Aperghis (1945)
Alter ego, para saxofdn tenor (2001)

“Un instrumento siempre ‘toca’ como él mismo. Pero un
clarinete que toca como un clarinete no es lo que realmente
me interesa. Un cantante puede cantar con varias voces, con
aliento, sin aliento, con vibrato, sin vibrato; puede incluso
gritar. ;Por qué no podrian los instrumentos hacer esto tam-
bién?” Son palabras de George Aperghis (Atenas, 1945), cuya
musica instrumental no puede escapar a su inagotable fasci-
nacion por la voz y el teatro musical, género que desde una
perspectiva muy personal viene trabajando desde los afios
setenta y por el que ha sido aclamado como uno de los gran-
des autores europeos.

Alter ego, un soliloquio para saxofén tenor estrenado en 2001
por Marcus Weiss, explora cual podria ser la voz de este
instrumento. “Es similar a ver la imagen de alguien en una
foto y preguntarse cémo suena su voz”, explica Aperghis.
“sEs nasal, es aguda, es grave? ;Su respiracion es pesada o
ligera? Con un instrumento me sucede igual. La verdadera
pregunta es: scomo suena la voz de este instrumento en esta
pieza?” En Alter ego, como su titulo indica, Aperghis busca
la otra voz del saxofdn, la que se situaria en las antipodas de
la expresividad extrema de un solo de jazz. El compositor
demanda en la partitura “no emocion, no interpretacion”, en
la idea de que “si pides a un musico que toque ‘expresiva-
mente’ o escribes ‘expresivo’, eso te lleva, en mi opinion, a
algo anticuado. Yo, al contrario, quiero encontrar una cons-
truccion que lleve consigo implicita una cierta expresion. Si
lo consigo, es suficiente para el masico sencillamente tocar
las notas. La expresion llega por si misma.”

La pieza, en gran parte una virtuosistica sucesion de se-
micorcheas marcadas como triple pianissimo, parece redi-
reccionar el frenetismo de un solo de jazz hacia el interior
del saxofonista, lo que altera la disposicion psicologica del
intérprete, en constante tensioén para no sobrepasar el um-
bral sonoro exigido por Aperghis. Al tocar con dinamicas tan



suaves surge, ademads, un nuevo plano superpuesto al origi-
nal: el del sonido de las llaves del saxofén, como un segundo
instrumento de percusion que otorga corporeidad a los mo-
vimientos del solista, quien, de cara al publico, podria estar
bailando con mintsculos gestos al son de una musica tam-
bién minuscula. La interpretacion de Alter ego se asemeja
asi al “seismograma de alguien escuchando la circulacién de
su propia sangre”, del que hablase el filésofo y music6logo
Peter Szendy.

John Cage (1912-1992)
Fours5, para cuarteto de saxofones (1991)

Aunque en su juventud puso ya a prueba varios axiomas de
la musica occidental, el pensamiento musical de John Cage
(Los Angeles, 1912 - Nueva York, 1992) adquirié un sesgo
mas revolucionario coincidiendo con un momento critico
de su experiencia vital: la aceptacion de su homosexualidad.
Con motivo del estreno de The Perilous Night (1944), obra
autobiografica en la que Cage comprometia todas sus an-
siedades y dificultades sentimentales —se divorciaria de su
esposa un afio mas tarde para unirse de por vida al bailarin
Merce Cunninghan-, un critico escribié que la obra sonaba
como “un pajaro carpintero en el campanario de una igle-
sia”. Esta experiencia le traumatizo hasta el punto de tomar
una decision extrema:

Fue en la Cornish School donde empecé a interesarme
por el Budismo Zen. Tenia problemas en mi vida privada
y en mi vida publica como compositor. No podia aceptar
la idea académica de que el propdsito de la musica era
la comunicacion, porque me habia dado cuenta de que
cuando escribia conscientemente algo triste, a la gente
y a los criticos les podia parecer comico. Decidi dejar de
componer hasta que encontrara una razén mejor para
hacerlo que la comunicacion. Encontré la respuesta en
Gita Sarabhai, una cantante hindu e intérprete de tabla:
el proposito de la musica es moderar y aquietar la mente,
disponiéndola asi para las influencias divinas.
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Este descubrimiento embarcé a Cage en un proceso de revi-
sion del mundo sonoro y de su papel como creador que cul-
minaria con dos obras no-intencionales (y por tanto no-co-
municativas) conceptualmente perfectas: Music of Changes
(1951), compuesta por medio de operaciones de azar del T
Ching o Libro de las Revelaciones, y el famoso performance
4’337 (1952), en el que la musica la constituyen los sonidos
que se producen fortuitamente en el ambiente de una sala
de conciertos que permanece en silencio. Cage roz6 los de-
dos de la divinidad en sus primeros intentos por facilitar al
sujeto su disolucion en el proceso sonoro y la captacion dila-
tada de lo real, pero durante las siguientes cuatro décadas no
cejo en su empeno de disefiar para el oyente el mayor y mas
variado nimero posible de marcos experimentables para el
abandono activo de la conciencia.

Una etapa singular se dio durante sus ultimos seis afios de
vida, cuando Cage escribi6 48 composiciones conocidas
como las Number Pieces, pensadas casi en su totalidad para
instrumentos occidentales convencionales y, a menudo, con
una indicacion precisa de las alturas que estos deben tocar,
algo que las diferencia de la mayor parte de su produccion
anterior. En estas piezas cada intérprete ejecuta su parte
en un orden estricto, pero el inicio y el final de cada evento
tocado varia en funcion de un sistema inventado por Cage,
llamado “time brackets” (paréntesis temporales), con el que
logra que la duracion total de la pieza esté determinada pero
cediendo la flexibilidad suficiente a los intérpretes para no
romper con la estética de indeterminacidn.

Fours fue escrita en 1991 para John Stampen y es la tiltima de
una serie de obras tardias para saxofén que abarca también
Five4 e Hymnkus. El compositor aporta unas escuetas ins-
trucciones para la ejecucion de la pieza: “Tonos individuales
en paréntesis temporales flexibles para cuatro saxofones o
sus multiplos. Las alturas no suenan como estan escritas. La
afinacion debe de ser propia en cada intérprete. Un uniso-
no sera un unisono de diferencias.” Los eventos sonoros que
prevé Four5 se prolongan durante unos 12 minutos.



JoséA M. Sanchez-Verda (1968)
KHORA I, para cuarteto de saxofones (2013)

La relacion de José Maria Sanchez-Verdu (Algeciras, 1968)
con Andrés Gomis, uno de los cuatro componentes del
Sigma Project, se remonta a diez afios atras. Su amistad per-
sonal ha sido vehiculo para la experimentacion conjunta y
ésta les ha llevado a poner a prueba los limites mecdnicos
e interpretativos del saxofén bajo, predilecto de Gomis, en
una investigacion de lo que Sanchez-Verdu denomina como
gegen spielen, es decir, “contratocar” o “tocar contra uno
mismo”. En funcién de esta intuicién a priori desconcertan-
te, el compositor propone al instrumentista disociaciones
entre las acciones que ejecutan las diferentes partes de su
cuerpo, produciéndose situaciones fisicas que pueden llegar
a ser antitéticas. Por ejemplo, que las manos del saxofonista
manipulen las llaves mediante un movimiento automatiza-
do, mientras la embocadura trabaja de forma independiente
a ese mecanismo. De las fricciones que genera esta ejecucion
contradictoria, que transita entre lo controlado y el descon-
trol, y en la que el intérprete toca el instrumento tanto como
el instrumento “toca” al intérprete, emana lo que el compo-
sitor define como “un granulado interesantisimo, en el que
parece que se estd improvisando aunque todo esté escrito, y
que adquiere un componente casi oral, muy rugoso.”

De la fascinacion por estos “entresijos” y “transiciones” na-
cieron en tiempos recientes dos obras importantes: Elogio
del trdnsito, concierto para saxofén bajo/contrabajo, aura-
phon y orquesta (estrenado por Andrés Gomis y la Orquesta
de RTVE en enero del 2011), y Transitus, un gran solo elabo-
rado a partir de ese concierto, que Gomis estrené en julio del
2012 y que a su vez fue incorporado a ATLAS (Islas de uto-
pia), 6pera-instalacion estrenada en Hannover el 1 de junio
de 2013. En esa sucesion de obras imbricadas entre si y en
su propia transformacion -que se alimentara en el futuro de
nuevos capitulos para duo, tercerto y cuarteto de saxofones-
Sanchez-Verdu se vincula con los compositores de los siglos
XIIy XIITyen laevolucion constante de sus creaciones, que
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podian sufrir modificaciones o ampliaciones durante afios
sin alcanzar nunca una forma definitiva.

KHORA 1, finalizada a principios de octubre y estrenada
hace tan solo unos dias en el V Ciclo de Musica Actual de
Badajoz, se detiene en un concepto que aparece en el Timeo
de Platén y que Jacques Derrida analizé exhaustivamente
en un célebre ensayo publicado en 1993. En la interpreta-
cién de Derrida, “khéra” vendria a representar una otredad
radical que “deja espacio” cuando “es”. Una especie de ma-
triz, receptora de algo en el espacio pero sin ser ella misma
espacio. Esa matriz, en la que se enfrentan el mito y el logos,
la palabray lo escrito, lo racional y lo irracional, es el camino
intermedio que persigue Sanchez-Verdu en su creacion. “El
cuarteto es una expresion de la matriz, en la que, a lo largo
de la obra, se introduce un material anterior, preexistente”.
Es el saxofdén bajo el que introduce material procedente de
Transitus, generando “una arquitectura del transito”, en la
que los intérpretes, enfrentados dos contra dos, se despla-
zan por el espacio. La friccién entre logos y mitos se produce
también a un nivel de notacién, al emplear Sdnchez-Verdu
una escritura neumatica inspirada en la de la musica bizan-
tina, con la que subraya las relaciones entre “movimiento en
el espacio, gesto y quiromancia”.

Juan M. Cué (1972)
Ainsi, toujours, vers l'azur, para saxofén bajo (2013)

“Ainsi, toujours, vers l’azur...” es el primer verso del poema
Ce qu’on dit au Poéte a propos de fleurs, escrito por Arthur
Rimbaud en julio de 1871. Con dicho verso, Juan M. Cué
(Oviedo, 1972) titula una obra con la que consolida su regre-
so ala composicién, después de una etapa que cerré en 2010
y tras la que decidio repensar todo su lenguaje. En los ulti-
mos afios ha centrado su atencion en la pedagogia y la direc-
cion de orquesta, pero en su alejamiento de la composicion
para replantear sus principios estéticos se adivina también
una desafeccion, una resistencia al proceder habitual del



circuito musical contemporaneo, que Cué viene observando
con escepticismo desde los inicios de su carrera.

En ocasiones reflexiono sobre el papel sociocultural de
la masica en su propio contexto, es decir, en su momen-
to y trato de encontrar algun paralelismo entre aquellas
situaciones y la actual. Ciertamente, es dificil establecer
comparaciones, pero dudo mucho de que la relacién ac-
tual entre musica, musicos y sociedad sea en algo equi-
parable a épocas anteriores. Empezando por el actual
alejamiento de los compositores de la interpretacion.
Es poco habitual hoy dia encontrar compositores intér-
pretes y esto me produce cierta desazén. He observado
entre los intérpretes actitudes frias e interesadas ante la
nueva musica y posiciones a veces poco “afectivas” de
los compositores hacia sus intérpretes, aunque puedo
confesar que también he visto como compositores se
postraban ante una falsa élite interpretativa, con actitud
servil y poco respetuosa hacia ellos mismos.

Ainsi, toujours, vers lazur..., que sera el vigésimo octavo es-
treno del Sigma Project en sus cinco afios de vida, da titulo
a una serie de piezas elaboradas a partir de un mismo mate-
rial estructurado en seis partes sin interrupcion, que llega
en un punto de inflexién en la vida de Cué. “En este punto
de voluntario alejamiento de la musica oficial, la vida me
proporciona experiencias insustituibles que me enriquecen.
El nacimiento de mi hijo Alejandro, el reencuentro con mi
instrumento, el violonchelo, la relectura del repertorio, es-
pecialmente el mas antiguo, me ofrecen herramientas que,
aunque antiguas, suponen una regeneracion de un lenguaje
que inicié en el 2004 con La luz infinita y que no ha deja-
do de evolucionar a lo largo de las 15 obras escritas hasta el
2010. Me encuentro, pues, en el inicio de un nuevo recorrido
a todos los niveles: como persona, como compositor y como
intérprete. Y Ainsi, toujours, vers Uazur... es el punto de par-
tida de esta peregrinaciéon en busca de mi propia identidad,
de mis raices musicales...”
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German Alonso (1984)
In Heaven everything is fine, para cuarteto de saxofones y
espacio luminico (2012)

Sigma Project cierra su recital con el autor mas joven del
programa, el madrilefio Germdn Alonso. Formado en
Madrid y Paris, prestando siempre una especial atencion a la
electroacustica y las nuevas tecnologias, en los tltimos cua-
tro afos Alonso se ha revelado como una de las voces mds
interesantes del circuito contemporaneo espafol, con una
produccion en la que la investigacion timbrica mas riguro-
sa se entremezcla con la ironia (encontramos en su catalogo
titulos tan llamativos como So f**king easy, Badass, El gran
cabrén o Misery Likes Company).

In Heaven everything is fine fue estrenada en su forma ori-
ginal en la abadia de Royaumont, treinta kildémetros al norte
de Paris, en el 2011 por el cuarteto Xasax. Esta primera ver-
sién incluia un tubax, una variacion del saxofén contrabajo
desarrollada por el fabricante aleman Benedikt Eppelsheim
en 1999, instrumento de sonoridad resonante y llena de ar-
monicos muy propicia al universo timbrico de la obra. Tras
adaptar esos pasajes a un modelo convencional de saxofén
bajo y afiadir también un saxofén soprano, la nueva version
de In Heaven everything is fine se estreno en el madrilefio
Festival Son en su edicion del 2012. No obstante, la que es-
cucharemos/veremos esta tarde podria considerarse de fac-
to una tercera version de la obra, pues German Alonso es
el responsable de crear el espacio luminico para el recital y,
por supuesto, para su propia creacion.

In Heaven everything is fine rechaza la idea de direccionali-
dad de los eventos musicales, borrando cualquier rastro de
intencion narrativa en su curso de accion sonora. “Cuando
cualquier direccion del tiempo musical es sugerida, es
abruptamente abortada, creando una especie de (sonido) es-
pacio-tiempo estatico”, explica Alonso. “Los objetos musi-
cales, en su aparentemente existencia sin rumbo, rehtiyen el
agotamiento de su propio material, estableciendo procesos



de transformacion no lineal o apareciendo y desaparecien-
do como premoniciones. Este tipo de situaciones musicales
‘absurdas’ estan en cierto modo inspiradas por el mundo su-
rrealista creado por David Lynch en su pelicula Eraserhead,
de la que se ha tomado prestado el titulo”.

MIKEL CHAMIZO
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SIGMA PROJECT

Con el nombre de Sigma
Project, en octubre de 2007
cuatro reconocidos solis-
tas de saxofén firmemente
comprometidos con la crea-
cién musical actual, Andrés
Gomis, Josetxo Silguero,
Angel Soria y Miguel Ro-
mero, deciden revolucionar
el panorama de la musica
cameristica espafiola, y ade-
mas disfrutar haciéndolo. Su
apuesta por renovar tanto
el repertorio para saxofdn
como el espacioyla puestaen
escena de los conciertos ha
despertado el interés de com-
positores que, en estrecha
colaboracién con los musicos
de Sigma Project, han perpe-
trado estrenos tan insdlitos
hasta ahora como los creados
para jcuatro saxofones ba-
jos! (Lalibela, concierto para
cuatro saxofones bajos y or-
questa sinfénica, de Xavier
Carbonell, y Chaman para
cuarteto de saxofones bajos y
electrénica, de Thierry Alla).
Abiertos siempre a nuevos
proyectos, Sigma Project
continta destacando por su
reflexién, estudio e inves-
tigacion del sonido, en una
constante busqueda y aplica-

ciéon de nuevas tecnologias,
sin despreciar jamas una
buena conversacion hasta el
amanecer. En 2012 se les ha
escuchado en Italia, Escocia y
México y proximamente visi-
taran Francia y Suiza. Acaban
de estrenar obras de José
Maria Sanchez-Verda y Javier
Torres-Maldonado y proxi-
mamente presentaran otras
de José Luis Tora y Alberto
Posadas. Recientemente han
estrenado Izarbil de Félix Iba-
rrondo en el Auditorio Na-
cional (obra que han graba-
do junto a la RTVE en un CD
monografico de Ibarrondo que
serda publicado por el BBVA
en primavera de 2014) y, en la
temporada 2013-14, estrenaran
también el Concert per a qua-
tre de Josep Maria Mestres
Quadreny, bajo la direccién de
Arturo Tamayo. Ambos con-
ciertos han sido compuestos
para cuarteto de saxofones y
orquesta sinfonica, y dedica-
dos a Sigma Project.

Acaban de publicar un CD con
el nuevo repertorio para cuar-
teto de saxofones compuesto
para ellos en los dltimos afios.



El autor de la introduccion y notas al programa, MIKEL
Cuamizo, Nacido en el Pais Vasco en 1980, estudio
composicion en Musikene con Ramén Lazkano, Gabriel
Erkoreka y Stefano Scarani. Su musica, que presta una
especial atenciéon a la combinacién de instrumentos
acusticos y electrénica, se ha interpretado en ciclos
como la Quincena Musical de San Sebastian, Fundacién
BBVA, Universidad Pompeu Fabra, Matinées de la
Orquesta de Euskadi o Musikaste. Ha investigado tam-
bién las posibilidades musicales de las redes sociales
con el ambicioso proyecto 365musicaltweets.com, un
calendario musical inspirado en la filosofia de breve-
dad de Twitter. Paralelamente a su labor como compo-
sitor, desarrolla una intensa actividad como periodista,
critico musical y divulgador. En la actualidad es sub-
director del diario digital Mundoclasico.com, colabora
habitualmente con la prensa diaria en el Pais Vasco y
elabora las notas al programa de la Orquesta Sinfénica
de Euskadi. Ha impartido clases de apreciacion musi-
cal en las Aulas de la Experiencia de la Universidad del
Pais Vasco, leido conferencias sobre musica contem-
poranea y escrito articulos especializados para institu-
ciones como la Fundacién BBVA, Museo de Arte Reina
Sofia, Quincena Musical de San Sebastian, Festival de
Musica de Canarias, Festival Internacional de las Artes
de Castillay Ledn, Centro para la Difusion de la Musica
Contemporanea u Orquesta Sinfonica de Castilla y
Leon.

25






Creada en 1955 por el financiero espaiol 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
seminarios. 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.

En 1986 se creo el Instituto Juan March de
Estudios e Investigaciones, como 6rgano especiali-
zado en actividades cientificas que complementa la
labor cultural de la Fundacién Juan March. De él de-
pende el Centro de Estudios Avanzados en Ciencias
Sociales. La Fundacidn, a través de este Centro,
promueve la investigacion especializada en el ambito
de la ciencia politica y la sociologia.



PROXIMOS CICLOS

VERDI EN EL SALON

Introduccion y notas de Rafael Baniis

6 de noviembre  Obras de O. Respighi, G. Pucciniy G. Verdi,
por el Cuarteto Doric.

13 de noviembre Obras de V. Bellini, G. Donizetti, G. Rossini, A. Rendano,
R. Caetani, G. Verdi y F. Liszt,
por Roberto Prosseda, piano.

20 de noviembre Obras de G. Verdi, R. Wagner y G. Puccini,
por José Ferrero, tenor
y Rubén Fernandez Aguirre, piano.

GAETANO BRUNETTI, musico de corte

Introduccién de Miguel Angel Marin y
notas al programa de Lluis Bertran

27 de noviembre Obras de G. Brunetti* y L. Boccherini
por La Ritirata.

4 de diciembre  Obras de G. Brunetti*, L. Boccheriniy F. J. Haydn,
por el Cuarteto Quiroga

y Richard Lester, violonchelo.

11 de diciembre  Obras de G. Brunetti*, L. Boccherini y F. J. Haydn,
por el Cuarteto Mosaiques.

* Primera interpretacion en tiempos modernos
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