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ABSTRACT: The CDMC (Center for the Diffusion of Contemporary Music)
was created in 1983 to promote contemporary music in Spain. Amongs
its activities, the Alicante International Festival of Contemporary Music,
a reqular concert series in Madrid and the Musical Electronics and Com-
puting Laboratory. In the 2005/06 season, the CDMC settles in the new
Auditorium at the extension of the Reina Sofia National Museum of
Contemporary Art; this new location permits to organize a more ambi-
tious concert series. The cycle of four concerts called “Residences”, a
section of this program, sets a model of organization that joins toget-
her several ensembles and soloists in a common eagerness. New propo-
sals of innovation in the organization of concerts have arisen in this
cycle, as a structure to discusse how (...) to coordinate further on the
group of musicians devoted to contemporary music.
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EL CDMC, UN CENTRO DE APOYO A LA MUSICA
DE NUESTRO TIEMPO. ANTECEDENTES E HISTORIA

El Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea
(CDMC) fue creado por el Ministerio de Cultura de Espafa
en 1983 con la finalidad de dotarse de una estructura de
apoyo al género de musica que le da nombre. Su primer
director fue el compositor Luis de Pablo, nombramiento
que en su momento significo que el incipiente centro nacia
definido por el contexto de los esfuerzos que la generacion
protagonista de la implantacion de la vanguardia musical
de la sequnda mitad del siglo XX habia realizado para acli-
matar un modo de entender la creacion musical en la socie-
dad. El propio Luis de Pablo habia sido una de las figuras
sefieras en la promocion de iniciativas que llevarian a supe-
rar el ostracismo de la musica moderna a partir de los afios
sesenta en Espafia. Su protagonismo organizativo se habia
plasmado en eventos como Tiempo y Musica y, sobre todo,
Alea, cuya labor concluyé de manera apoteosica en los
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RESUMEN: EI Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea
nacié en 1983 para dinamizar la vida musical contemporanea. Entre sus
actividades dirige el Festival Internacional de Musica Contemporanea
de Alicante, una temporada de conciertos en Madrid y el Laboratorio de
Informatica y Electronica Musical. En la temporada 2005/06, acaba
de instalarse en el nuevo Auditorio de la ampliacion del Museo Nacio-
nal Centro de Arte Reina Sofia, lo que ha permitido desplegar una serie
concertistica mucho mas ambiciosa. Uno de los apartados de esta pro-
gramacion, el ciclo “Residencias”, que consta de cuatro conciertos, se
constituye en un modelo de organizacion que aglutina a varios grupos
y solistas en un afan comun. A través de este ciclo, se plantean pro-
puestas de innovacion en el ambito de la organizacién de conciertos,
como estructura de debate del como debe articularse el ensemble de
musicos dedicados a la musica contemporanea en el futuro.

PALABRAS CLAVE: Laboratorio electrénico, Gestion de instituciones
musicales, Ensemble, Geometria variable, Modelo de interpretacion obe-
diente, Intérprete asalariado, "Marca" artistica, Compositor residente,
Modalidad de trabajo menos “autoritaria”, Cultura del "bolo", Criterio orga-
nizativo rigido, Innovacion estética entendida como una maduracion social.

célebres "Encuentros de Pamplona” del afo 1972 que,
entre otras muchas cosas, marco la fecha de instauracion
del arte conceptual en nuestro pais. En aquellos afios ulti-
mos del franquismo, el éxito de la propuesta significd su
fin, ya que si la vanguardia (sobre todo musical y plastica)
habia podido sobrevivir a los ultimos lustros del franquismo
dado su caracter minoritario y abstracto, la popularidad que
alcanzaron aquellas jornadas de Pamplona, con su atmosfe-
ra de agitacion y toma de la calle, determinaron que la
indulgencia se habia terminado. Afortunadamente, al fran-
quismo le quedaban apenas tres afios y sélo una década des-
pués el panorama (con una democracia consolidada y un
gobierno socialista), la necesidad de retomar la normaliza-
cion social y cultural del pais ya no tenia trabas. /0 si?

En efecto, |a fase heroica de las esperanzas y anhelos habia
terminado y comenzaba otra sin prohibiciones, pero no
exenta de pequefias zancadillas administrativas y no esca-
sas inercias en un aparato de Estado ya libre pero aun
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anquilosado por afos de dictadura. Para Luis de Pablo, el
nuevo estado de cosas resultdo mas erosivo que la resisten-
cia antifranquista y poco mas de un afio después dimitio
tras sufrir una recaida de salud (un infarto de miocardio,
mas exactamente). El nuevo centro pasé a manos de otro
compositor, Tomas Marco, mas acostumbrado a los labe-
rintos de la Administracion. Con él, el CDMD se convirtio
en una Unidad constitutiva del entramado del nuevo Insti-
tuto Nacional de Artes Escénicas y de la Musica (INAEM)
del Ministerio de Cultura, y con él nacieron los elementos
que han definido al centro hasta nuestros dias.

UN LABORATORIO PARA LA MUSICA

A raiz de esta normalizacién, el CDMC se desarrolld pron-
to y paso a disponer de un festival de gestion directa, el
Internacional de Musica Contemporanea de Alicante, que
nace en 1985, una temporada musical propia, una linea de
colaboraciones con terceros y un laboratorio electronico, el
LIEM (Laboratorio de Informatica y Electronica Musical)
que nace a finales de los afios ochenta, todo ello en resi-
dencia en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de
Madrid.

Desde entonces, el CDMC ha estado dirigido siempre por
compositores, lo que constituye una sefa de su identidad,
aunque ninguna norma lo haya dispuesto asi.

En el ambito de su actividad, el CDMC ha reflexionado de
manera constante sobre los valores de la innovacion,
intentando en todo momento incluir los resultados de esta
reflexion en su accidn diaria.

Es evidente que para su laboratorio (LIEM), el problema de
la innovacién ha sido central. Pero no deberiamos dejarnos
llevar por las primeras lecturas. Los laboratorios de musica
electronica europeos, que comenzaron su andadura nada
mas concluir la Segunda Guerra Mundial, han pasado por
muy diferentes estadios. En la década de los afios cincuen-
ta y sesenta, la innovacion era simplemente su razon de
ser; habia que crear un estilo de musica, dotarle de legiti-
midad y construir o ensamblar los aparatos necesarios para
alcanzar sus objetivos. Pese a una vitalidad enorme, no
fueron pocos los laboratorios que se fueron apagando por
su reducido tamafio y la escasa visibilidad social que
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alcanzaban, lo que repercutia en su financiacion. De
hecho, los pioneros fueron casi siempre secciones de emi-
soras de radio en Europa y de alguna universidad en Esta-
dos Unidos.

A mediados de los setenta nacio el primer gran laboratorio
europeo con vocacion de ocupar un espacio amplio en el
debate estético, el IRCAM de Paris (Institut de Recherche
et Coordination Acoustique/Musique), nacido como una
seccion del complejo del Centro Pompidou y puesto en
manos del compositor y director Pierre Boulez, quien habia
mantenido una actitud ambivalente hacia los laboratorios
de electroacustica anteriores. Al IRCAM se le asignd la
tarea de convertir la electronica en un instrumento mas,
capaz de ganar el favor del publico y de dialogar con los
instrumentos tradicionales. A su vez, Pierre Boulez tuvo la
posibilidad de completar su dispositivo estético con la cre-
acion casi simultanea del Ensemble Intercontemporain de
Paris, un grupo instrumental de altisimo nivel que se mar-
c6 la mision de profesionalizar al maximo las prestaciones
de la compleja musica de la sequnda mitad del siglo XX.
Dado que ambos centros tenian una financiacion al mas
alto nivel y ésta estaba asegurada por el Estado, con ello
se inicid un debate relacionado con la funcion del sector
publico en la promocion de la creacion musical y de la
innovacion estética.

El IRCAM ha desarrollado una actividad impresionante en
sus treinta afos de vida. Trabaja tanto en la formacion de
los compositores para que accedan a la tecnologia mas
poderosa al servicio de la nueva musica como en la inves-
tigacion misma, lo que se manifiesta en la creacion de
software musical, tanto especializado como, mas reciente-
mente, en software musical para la iniciacion a las nuevas
herramientas y para la educacion. Sin embargo, una de las
paradojas de esta trayectoria ha sido la de poner de mani-
fiesto que la innovacion tecnolégica puede diluirse si no
conoce una poderosa penetracion en la sociedad, si no
triunfa, por decirlo de forma descarnada. La prueba es que
€sos mismos treinta afios de la vida del IRCAM han visto
como nacia y explotaba toda la industria informatica, des-
de los garajes de los estudiantes hasta la cima empresarial
y tecnoldgica mundial. Dicho simplemente, la tecnologia y
el mercado han establecido una alianza imbatible. Desde
ese punto de vista, la musica de creacion de tradicion cla-
sica y vocacion vanguardista se convirtieron pronto en un
modesto rincon del interés social, aun en el ya de por si



pequefio segmento de la musica. Incluso los escasamente
sofisticados prototipos de musica electronica de masas de
las grandes marcas (Yamaha, etc.) y el software musical
de emergentes empresas informaticas han terminado con-
virtiéndose en la punta de lanza de la innovacion en el pla-
no material, aunque a costa de abandonar los esfuerzos de
renovacion estética.

Desde esta dptica, la posicion del IRCAM ha terminado
produciendo un debate sobre su utilidad, dado su alto cos-
te y, paraddjicamente, su casi nula presencia en el merca-
do de la innovacion, y ha marginalizado la posicion de
muchos otros laboratorios que no pueden asumir los alti-
simos presupuestos econémicos del parisino. Los laborato-
rios electroacusticos actuales (incluyendo el LIEM del CDMC)
siguen teniendo una gran utilidad para atender las necesi-
dades de la vida concertistica al haberse estandarizado la
presencia de la musica electronica en dialogo con la ins-
trumental. Siguen siendo centros de formacion e informa-
cion de jovenes compositores y ganado la reputacion de ser
una parte mas de la vida musical contemporanea (a menu-
do, ni siquiera la mas moderna), pero la electronica y la
informatica son hoy un terreno en el que la innovacién
precisa de una elevadisima financiacion que no puede asu-
mirse sin una reversion econémica que sélo el mercado
esta en condiciones de producir. Esto devuelve a la mayor
parte de los laboratorios actuales de creacion musical al
ambito de la estética, es decir, que su capacidad de inno-
vacion no puede ser auténoma y depende de su caracter
instrumental, es decir, de como se usen sus medios en tan-
to que instrumentos, lo que en ultimo extremo es el mis-
mo caso del violin o el piano.

LA INNOVACION EN LA PRACTICA INSTRUMENTAL
Y EN SU ESTRUCTURA INSTITUCIONAL

Es muy posible que para la imaginacion popular o de ma-
yorias, la innovacion se encuentre asociada, casi de mane-
ra exclusiva, a la tecnologia. Aunque esto sea cierto en un
alto grado de casos, es una imagen que puede enmascarar
una ilusion colectiva, del mismo modo que el maquinismo
y la técnica de finales del siglo XIX'y principios del XX brin-
daron una imagen de transformacion material que bafiaba
todos los aspectos de la vida y crearon no pocas expecta-
tivas que hoy dia nos hacen sonreir desde los territorios de

la ficcion, como los robots, Franckenstein, el universo de
Gran Hermano de 1984, etc.

Sin embargo, la innovacion tiene numerosos ambitos por
explorar y sigue siendo la referencia mas destacada en la crea-
cion. Y no solo en la sustancia misma del quehacer creati-
vo, lo que seria una obviedad, sino en todos los aspectos
que implican la vida social del hecho creativo. Esto es de
importancia capital en la musica, ya que, por definicion, es
un terreno complejo en el que intervienen numerosos sec-
tores de la sociedad: los creadores mismos (generalmente
los compositores, aunque no hay que descartar otros com-
portamientos artisticos como puede ser la improvisacion, o
la parte de creacion que comporta la interpretacion, por
ejemplo); los intérpretes; los organizadores; las institu-
ciones; el publico; los medios de difusion, ya sea a través
de la critica o de su informacion previa; los investigado-
res; las empresas implicadas, editoriales, tiendas, fabri-
cantes, agentes... Las relaciones entre todos ellos son
susceptibles de analisis e invitan a pensarlas en términos
de innovacion cuando se enfocan desde la perspectiva de
lo contemporaneo.

Uno de los ambitos mas necesitados de una renovada
reflexion es, justamente, el de la gestion de instituciones
musicales en relacion con los cambios de habitos de asis-
tencia a lo que podriamos simplificar como espectaculos
culturales. La vida concertistica ha sido el eje aglutinador
de la cultura musical de llamada "culta” en nuestro area
occidental desde hace dos siglos. Y dentro de esta vida
concertistica, los acontecimientos centrales han sido los
del teatro lirico y las orquestas sinfonicas; por mas que
quede claro que ha existido vida musical (y mucha) en
otros espacios (salones burgueses, iglesias, centros educa-
tivos, espectaculos visuales, del teatro al cine, en los que
ha existido musica, centros de diversion...); y una parte
muy destacada del repertorio historico, la musica de cama-
ra, ha tenido que hacerse hueco en la vida concertistica
con tanta parsimonia como cuidado. Todo ello ha determi-
nado unos modelos de instituciones musicales, como son
los teatros de Opera y las orquestas sinfénicas, sometidos
a todo tipo de cambios; como por ejemplo, su paso inexo-
rable desde la iniciativa privada hacia la publica. Como lo
que es del ambito privado no necesita justificarse mas alla
de su propio éxito, y lo publico, sin embargo, precisa de
una justificacion que determine si la sociedad lo necesita
por encima de las aleas de los gustos de cada época, el
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debate sobre la naturaleza, la funcion y los presupuestos
destinados a este tipo de grandes instituciones ha sido
constante.

La musica que de un modo genérico llamaremos contem-
poranea exigio pronto instituciones especificas. Algunas,
como los laboratorios electroacusticos, son muy claras. En
el ambito de la musica instrumental, la necesidad de gru-
pos diferenciados ha tardado en hacer su camino, y en
consecuencia también su institucionalizacion. Esta lenti-
tud ha sido, también, una espada de Damocles, ya que el
debate sobre su utilidad ha sido frecuentemente sobrepa-
sado por el debate estético; cuando un modelo de grupo
instrumental parecia alcanzar un cierto consenso (al
menos en las minorias implicadas), una nueva generacion
descubria otros intereses o contradicciones en el modelo
anterior. Para proporcionar algiin ejemplo, pensemos en el
fenomeno casi de moda que significd el ensemble de per-
cusion a lo largo de la segunda mitad del siglo XX y su
actual relativa pérdida de interés.

Para las cabezas pensantes de la vanguardia de ese perio-
do, el modelo mas general quedo definido como el ensem-
ble de formato amplio y geometria variable, este ultimo
concepto alcanzé pronto categoria de definicion, aunque
solo hacia referencia a la elasticidad necesaria para poder
englobar en un mismo grupo una tipologia de obras fre-
cuentemente refractarias a encajarse en un tUnico modelo
sonoro.

EL MODELO DEL ENSEMBLE Y SUS ALTERNATIVAS

El prototipo de grupo de geometria variable y gran forma-
to quedd establecido por modelos como el Ensemble Inter-
contemporain de Paris, la London Sinfonietta o el
Ensemble Modern de Frankfurt. Todos ellos podian sobre-
pasar los 30 musicos en su efectivo maximo (aparte de
personal técnico) y tenian como particularidad la reduc-
cion del enorme grupo de cuerdas de la orquesta a solistas,
dejando casi los mismos efectivos para las familias de la
madera, el metal, la percusion e instrumentos especiales. El
Ensemble Intercontemporain, por ejemplo, se define como
un grupo de solistas, lo que significa una sofisticacion con-
ceptual cercana a la paradoja; ya que lo que es propio de
los solistas es acomodarse mal a una disciplina de grupo en
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la que la identidad de cada uno se supedita al conjunto.
Por otra parte, la relacion de los musicos con el proyecto
era la convencional de una orquesta sinfonica: la discipli-
nay el sometimiento a las directrices de la direccion, aun-
que la responsabilidad musical y artistica individual es aqui
muy superior y se acerca a la del solista, punto en el que
la definicion del Ensemble Intercontemporain tiene su
razon de ser.

Aunque este modelo de grupo ha definido el panorama
musical durante los ultimos treinta afos, se encuentra
actualmente en una encrucijada ya que su excelencia y
calidad viene determinada por su alta dotacion presupues-
taria (aunque no superior al numero equivalente de musi-
cos de una orquesta sinfonica), y ese criterio fija el modelo
musical, lo que no pocas voces de las generaciones mas
jovenes consideran como un freno a su propia disposicion
hacia la innovacion.

Para entender esa nebulosa de discrepancias que ganan
terreno segun se afirman las nuevas voces generacionales,
hay que visualizar la relacion que se establece entre com-
positores e intérpretes a través de la partitura: la necesi-
dad de encontrar nuevas sonoridades que permitan la
necesaria renovacion estética que se da con el paso de las
generaciones se establece a través de la escritura casi
exclusivamente dentro de este modelo. Pero, a su vez, la
experiencia de los momentos algidos de la vanguardia de
los afios sesenta y setenta muestra que la renovacion de la
escritura por si misma podia ser una fuente de equivocos,
cuando no de extravios. Aquellos afios en los que prolife-
raron partituras en forma de graficos, dibujos, planos, elip-
ses, instrucciones o juegos, terminaron alienando en no
poca medida a los diferentes sectores musicales entre si; y
no es por casualidad que la mayor parte de los grandes
actores del sector nacieran después de que esta fase expe-
rimentalizante concluyera, especialmente los grandes
ensembles de musica contemporanea y los festivales mas
destacados. El corolario inevitable ha sido que la consoli-
dacion de los grandes ensembles estabilizo la escritura y
permitio un importante desarrollo de la creacion musical a
partir de los afios ochenta hasta nuestros dias.

El debate actual se situaria, pues, en la superacion de ese
extenso periodo de estabilidad y es ahi donde la estabiliza-
cion de los parametros de la escritura agudiza las contradic-
ciones largo tiempo larvadas. Una de esas contradicciones



afecta especialmente al papel de los musicos integrantes
de los ensembles, su altisimo nivel de calidad (al menos en
los mejores ensembles) comienza a ajustarse mal respecto
a su participacion pasiva en el hecho artistico de la inter-
pretacion. El musico practicamente perfecto debe convivir
con el intérprete obediente. Esta tension se proyecta, espe-
cialmente, sobre dos puntos débiles: el primero podria ser
el de puesta en cuestion del modelo de interpretacion obe-
diente que se plasma en la estructura organizativa jerar-
quizada, pero que tiene su origen en la partitura misma; el
segundo, el modelo artistico laboral, la condiciéon misma de
intérprete asalariado.

Los grandes grupos de musica contemporanea son plena-
mente conscientes del riesgo en el que se juegan su propia
evolucion y su permanencia, y sus respuestas estan siendo
agiles y abundantes. El Ensemble Intercontemporain y la
London Sinfonietta, por ejemplo, desarrollan propuestas de
formato reducido para dar a los solistas la posibilidad
de participar plenamente en el mayor numero de decisio-
nes; también desarrollan ambiciosos programas educativos
en los que, ademas de sensibilizar a nuevos publicos sobre
los problemas estéticos de la nueva musica, conceden a los
miembros de los ensembles un protagonismo totalmente
activo. También en el ambito inverso, de lo pequefio a lo
grande, hay que subrayar la ambiciosa propuesta del
Ensemble Modern de Frankfurt de crear una orquesta sin-
fonica de musica contemporanea, algo impensable hasta
hace muy poco, aunque con caracter intermitente; tam-
bién en el ambito de la participacion de los miembros del
grupo en la toma de decisiones artisticas, los del Modern
estan elaborando propuestas muy notables.

Pero, frente a las respuestas de los grandes, estan las ini-
ciativas de los nuevos, algo que define perfectamente el
compositor francés Jean-Marc Chouvel en un reciente
articulo de la revista Doce Notas Preliminares dedicada a
los ensembles de musica contemporanea; bajo el titulo de
“La condicion de musico contemporaneo”, Chouvel afirma:
“Los intérpretes tienen hoy, pues, un papel principal que
asumir y es esencial que sean conscientes de esto, ya
que solo ellos estan en posicion de restituir al publico esta
intriga que esta perdida en el marasmo de la confusion
estética. Sélo ellos pueden todavia discernir lo que los res-
ponsables culturales, atrapados por las constricciones de
los aparatos institucionales, ya no se encuentran en situa-
cion de percibir"l.

En el mismo numero de la citada revista, el joven compo-
sitor Alberto Bernal se interroga: “Sin embargo, el tiempo
avanza, y con €l, lo que hace 50 afios constituia el para-
digma interpretativo de la musica contemporanea, enveje-
ce, y lejos ya de constituir un medio puramente actual, se
convierte poco a poco en socio de una musica que esta
pasando a ser repertorio [...] ¢Es de por si actual la musica
contemporanea? La revision del concepto de ‘nuevo’ o de
‘contemporaneo’ es uno de los temas mas necesitados den-
tro del panorama actual, tanto en lo que respecta a la musi-
ca contemporanea como a la musica de otras épocas [...] (La
redefinicion) del medio, con todo lo que ello conlleva; el
medio ‘ensemble’, el medio ‘concierto’ o incluso el medio
‘papel pautado'. La flexibilidad e incluso predisposicion a la
hora de realizar conciertos que vayan mas alla del marco tra-
dicional (en cuanto a tiempo o lugar); ampliacion de la idea
de ensemble, por medio de una capacitacion de sus miem-
bros que vaya mas alla del mero dominio del propio instru-
mento (solvencia para trabajar con medios electrdnicos y la
problematica particular que éstos presentan, experiencia y
talento escénico, dominio y conocimiento de otras técnicas
instrumentales o instrumentos); flexibilidad e incentivacion a
la hora de realizar proyectos en los que el soporte no sea el
papel pautado (obras conceptuales, performatividad, capaci-
dad de improvisacion, partituras verbales...)"2.

Estas citas de dos destacados representantes de las nuevas
generaciones brindan un muestrario de inquietudes que
ponen el dedo en la llaga sobre los problemas y aporias de
un modo de entender la practica musical contemporanea
que ha representado un éxito indudable en los ultimos
treinta afios, pero que, al fijar sus posiciones en un esque-
ma institucional dado, se constituyen en barreras para
nuevas ideas. Atender esas nuevas ideas desde la busque-
da de alternativas organizativas dentro y fuera de los
ensembles es, sin duda, uno de los retos mas sugerentes a
los que se enfrenta hoy dia la labor de la organizacion de
la vida musical contemporanea.

RESIDENCIAS, UN EJEMPLO DE INNOVACION
ORGANIZATIVA

El CDMC ha dado comienzo un nuevo modelo de tempora-

da musical a raiz de la apertura del nuevo Auditorio de la
ampliacion del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.
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Aunque este Auditorio presenta una estructura normal
en su constitucion de escenario y patio de butacas y la
formula de uso no permite mas que la realizacion de con-
ciertos y actos musicales que no sobrepasen la forma
del concierto en un dia determinado, la propia situacion del
Auditorio (dentro del marco de un museo de arte del siglo
XX, y en un barrio [Atocha] en plena efervescencia cultu-
ral), su modernidad, elegancia, facilidad de acceso y bue-
nas condiciones para la escucha de la musica actual, el
hecho es que esta nueva temporada ha significado un
relanzamiento de las actividades de conciertos del CDMC y
una referencia en la vida musical madrilefia en lo que se
refiere a la creacion actual.

El éxito de esta nueva temporada ha permitido imaginar la
posibilidad de proponer algunos retos de los que el ciclo
“Residencias” quiere ser un modelo de desarrollo de for-
mulas innovadoras, dentro de lo que resulta posible reali-
zar desde el marco restringido de la gestion y la
contratacion de intérpretes, que es el ambito en el que tra-
baja el CDMC.

En primer lugar, se trata de una serie de cuatro conciertos,
que se prolongan a lo largo de la temporada del CDMC
2005-06, con un denominador comun: se busca incentivar
plataformas diversificadas de intérpretes con vocacion de
servicio a la musica contemporanea. Es una iniciativa que
nace de una prolongada reflexion sobre el estado actual de
la interpretacion musical especializada.

La idea del ciclo "Residencias” consiste en invitar a grupos
espafioles de formato reducido, que ya hayan alcanzado un
nivel muy alto, asi como a solistas de renombre, a colabo-
rar juntos en una serie de programas musicales de la mayor
exigencia y calidad. Esa colaboracién no implica la fusion
en una especie de grupo mayor, sino la colaboracion estre-
cha pero puntual en un proyecto que no desvirtue la "mar-
ca" artistica que cada grupo o solista haya adquirido ya. El
espiritu de colaboracion que se brinda se extiende a todos
los niveles del proyecto: todos participan en el ambito de
decisiones de cada programa y si alguien, por cuestiones
practicas, lleva la iniciativa en la propuesta de programas o
el desarrollo del plan de cada concierto, no se trata de una
especie de director artistico sino, mas bien, de un "primus
inter pares"; y esto incluye también al promotor, yo mis-
mo como Director del CDMC y anfitrion de los conciertos.
Para mas adelante se prevé la presencia de un compositor
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residente por cada programa, con similar nivel de inter-
vencion en el desarrollo del proyecto y, por supuesto, con
una propuesta compositiva individual, presumiblemente
una obra de encargo.

Con la puesta a punto de esta idea se brindan al publico
programas equilibrados y del mayor interés; se ofrece a
algunos intérpretes espafioles excepcionalmente dotados
la posibilidad de ampliar su dialogo instrumental con los
mejores compaferos posibles y, “last but not least”, se
alienta una modalidad de trabajo menos "“autoritaria”,
menos dirigista, en la que cada musico sienta el peso de su
responsabilidad ante la musica actual como una oportuni-
dad de conocer mejor sus limites y sus posibilidades.

Los cuatro conciertos acogidos al ciclo "Residencias” este
afo tienen como aglutinante la presencia del Trio Arbds y
el Trio Neopercusion, ambos probados en muy diversas
aventuras de la creacion musical actual. Junto a ellos se
turnan una serie de solistas destacados con los que se bus-
ca completar programas equilibrados y exigentes. Es el
caso del viola Paul Cortese, el trompa Javier Bonet, el cla-
rinete José Luis Estellés, el oboe Victor Anchel y el flautis-
ta Juan Carlos Chornet.

Se ha buscado, sobre todo, el compromiso con la idea por
encima de lo que podria haber sido una plantilla compen-
sada. De este modo, esta primera fase del ciclo contiene los
siguientes instrumentos: Trio Arbos, violin, violonchelo y
piano; Trio Neopercusion, tres instrumentistas de percu-
sion variable; y, ademas, los solistas ya citados. Una vez
aclarada la idea original, la busqueda de un repertorio que
pudiera ser asumido por esta serie de musicos no era tarea
facil, sobre todo cuando se buscaban obras que reunieran
al mayor nimero de miembros posibles. Pero, pese a la difi-
cultad, se ha querido primar la idea original de una reunion
de solistas y marcas artisticas que no se perdieran en una
especie de “supergrupo”. La idea, ademas de ambiciosa, era
muy sutil, ya que no es raro que estos mismos intérpretes se
incluyan en la némina de otros colectivos precisamente per-
diendo esa marca artistica que aqui se ha querido preservar.
Es decir, el énfasis en el mantenimiento de cada nombre o
marca artistica constituye una aportacion al debate publico
de como se puede crecer hasta llegar a colectivos de orden
superior sin que intervengan criterios rigidos. Para entender
esta idea, supongamos que una situacion especial (por
ejemplo, una generosa aportacion econdémica privada o la



decision politica de alguna institucion publica) permitiera
la creacion de un gran grupo de musica contemporanea en
Espafia, un gran grupo totalmente profesionalizado y con
vinculacion laboral estable y exclusiva, lo que seria el equi-
valente de una orquesta en el terreno de la musica con-
temporanea. Este supuesto, que aun no se ha dado en
Espafia al cien por cien, aun siendo esencial para el sector
y para nuestro pais, llega ya con cierto retraso con respec-
to a la hora estética. Pero, sobre todo, corresponderia a lo
que mas arriba he definido como criterio rigido: una orga-
nizacion jerarquizada, con una direccidn artistica unica y
un sometimiento de los intérpretes a los criterios previstos.
Esta claro que sin estas premisas, dificilmente se podria
alentar a instituciones publicas o a grandes mecenas pri-
vados a desembolsar de manera estable los altos costes de
esta operacion. Pero ademas, salir de un esquema rigido no
es tan simple, ya que cualquier alternativa tiene que de-
mostrar una auténtica renovacion y unos objetivos que no
pequen de desorden o cadtica utopia. El dilema es que para
llegar a una situacion asi hay que proceder por maduracion
y por un debate cultural intenso en el que las ideas relati-
vas a la organizacion formen parte de la maduracion mis-
ma. Algo asi s6lo se consigue coherentemente cuando se
avanza en conjunto y con una significativa participacion.
Es necesario, pues, que el debate mismo de como deberia
ser o llegar a ser un ensemble adaptado a los nuevos retos
estéticos sea la materia constitutiva de cada paso en esa
direccion.

En este sentido, es mucho mas ejemplificador y proporcio-
na muchos mas elementos de debate el hecho de brindar a
grupos de pequefio formato y solistas plataformas de
encuentro, a la vista del publico en su conformacion, que
el hecho de bautizar de manera ficticia con un nombre
sonoro a cualquier agrupacion de intérpretes. El peor ejem-
plo de esto seria la cultura del "bolo" que ha hecho estra-
gos en nuestro pais y que afortunadamente se esta
superando, ya que actualmente existen grupos de musica
contemporanea con estructura altamente profesionalizada
(aunque aun no al cien por cien, como queda dicho). De

igual modo, también existen iniciativas muy esperanzado-
ras, como la Academia de Musica Contemporanea, creada
en 2002 por el CDMC y la JONDE (Joven Orquesta Nacio-
nal de Espafia), y actualmente bajo gestion directa de la
JONDE, en la que periddicamente se ofrece a sus jovenes
miembros encuentros especificos dedicados al repertorio
contemporaneo3. En esta modalidad, los jovenes intérpre-
tes se reunen tutelados por un equipo pedagdgico y con
el fin de ofrecer un concierto al final de cada Encuentro; el
resultado conseguido hasta ahora ha sido muy importante
y permite dictaminar que el periodo de carencia de los
musicos espafioles con respecto al repertorio contempora-
neo esta acabando.

Pero para ofrecer alternativas a cualquier modalidad de
ensemble que se plantee superar el criterio organizativo
rigido que ya comienzan a poner en cuestion las nuevas
generaciones, es necesario que las ideas constitutivas del
problema fluyan, sean ofrecidas a los profesionalesy al pu-
blico aficionado. Es importante que la innovacion en el
terreno organizativo se convierta en una discusion publica,
que sus ideas estén al alcance de cualquier interesado en
la redefinicion del panorama estético. En este ambito, si de
verdad queremos innovar, no podemos dejar que seamos el
furgdn de cola de cualquier corriente nueva, lo que des-
graciadamente nos ha ocurrido con demasiada frecuencia.
Hay que saber que en este ambito, como sucede siempre
con la innovacion, probar no es ninguna garantia de resul-
tados; lo que si es una garantia de retraso y marginalidad
es no probar. Estamos tan familiarizados con esto ultimo
que el escarmiento deberia ser mas que suficiente.

Este es el fondo del problema aqui tratado; el ciclo “Resi-
dencias" es una iniciativa discreta y sin grandes aspavien-
tos, pero lo que propone es mucho mas que la suma de sus
conciertos, ya que retne elementos de discusion que pro-
ponen a todos los participantes, publico incluido, la argu-
mentacion de como aprender a mejorar, renovar y definir
la innovacion estética entendida como una maduracion
social.
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