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Por respeto a los demds asistentes, les rogamos que desconecten sus teléfonos méviles
y no abandonen la sala durante el acto.

ocos periodos de la historia de Espafia han sido mas

trascendentales que la época de los Reyes Catolicos,

un primer paso histdrico para la union politica de

la peninsula ibérica. La musica ocupé entonces un

lugar central en los espacios cortesanos, tanto en

ceremonias institucionales de relevancia publica

como en momentos ludicos de ocio privado, todos sujetos

siempre a la estricta etiqueta de la corte. Los tres conciertos

de este ciclo recrean algunos de los momentos musicales mas

destacados del entorno de los Reyes Catolicos, reconstruidos a la

luz de la documentacion historica y las ultimas investigaciones

musicologicas. Imbuidos en este espiritu, estos conciertos no

solo aspiran a una interpretacion histéricamente informada,

sino también a una cierta puesta en escena que estimule la mejor

comprension del impacto que pudo causar en los oyentes de la
€poca.

Fundacion Juan March
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La musica de los Reyes Catolicos.
Tres momentos historicos

Tess Knighton

En la historia de la musica en Espana,
desde la publicacion de los cinco vo-
Iimenes de repertorio polifénico
editados por Higinio Anglés y José
Romeu Figueras en los Monumentos
de la musica espafiola a mediados del
siglo pasado, se considera el reinado
de Fernando e Isabel (1474-1516) como
un momento de maxima eclosion
musical. Aun antes, cuando Francisco
Asenjo Barbieri publicé su edicién del
Cancionero musical de Palacio a finales
del siglo X1¥, se hizo evidente la impor-
tancia para la musica espafiola de los
anos en torno a 1500. El Cancionero de
Palacio permitio6 a Barbieri reivindicar
la existencia de una “escuela nacional”
espanola que, gracias a esta fuente
musical, podia situarse al nivel de las
escuelas alemana, francesa, italiana e
inglesa.

La idea de una tradicién que for-
maba parte de la historia musical eu-
ropea, pero que al mismo tiempo de-

Retrato de Isabel la Catolica, de autor
desconocido. Oleo sobre tabla, 21 x 13,3 cm,
¢. 1490. Museo del Prado

mostraba caracteristicas estilisticas
diferenciadas que se podian conside-
rar autdctonas, informo las contribu-
ciones de los primeros music6logos
espanoles con una visién que llegd
hasta mediados del siglo xx. Cuando
se compilaron las antologias “monu-
mentales” de musica sacra y profana
que formaron la serie La musica en la
Corte de los Reyes Catdlicos, Anglés las
present6 como herencia y legado de
una profunda expresion del naciona-
lismo musical que, segtn €l, surgi6 de
la unificacion de las coronas de Aragon
y Castilla, pero que, en realidad, refle-
jaba mas bien el espiritu del momento
historico y del marco institucional en
que €l mismo vivia y trabajaba.

En el primer volumen de La miisica
en la Corte de los Reyes Catolicos (1941),
Anglés, que habia realizado una inves-
tigacion infatigable por los archivos y
bibliotecas de Espafia y Portugal, pre-
sentd un primer listado de los manus-
critos e impresos que incluian obras
de compositores espafnoles, la mayoria
de los cuales se vinculaban a las casas
y capillas reales. En aquel momen-
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to se sabia poco sobre la procedencia
y el proceso de recopilacién de estas
fuentes musicales, pero la mayor parte
de ellas, segiin Anglés, se relacionaba
con la corte de los Reyes Catdlicos.
En anos mas recientes, basandose en
estudios mas detallados de las carac-
teristicas fisicas y repertorios de los
manuscritos agrupados por Anglés,
diversos historiadores de la musica
como Emilio Ros-Fabregas, Juan Ruiz
Jiménez y Kenneth Kreitner han llega-
do, en general, a la conclusion de que
muy probablemente ninguno de ellos
fuera copiado o compilado en o para el
uso directo de la corte, a pesar de que
estos manuscritos presentan nume-
rosas obras de musicos que trabajaron
alli.

La revision de lo recopilado por
Anglés como monumento ha sido muy
significativa en los dltimos afos. Sin
embargo, aun quedan casos impor-
tantes —como el mismo Cancionero de
Palacio o la gran antologia de musica
sacra que se conserva en la catedral
de Tarazona- cuyos origenes siguen
constituyendo un misterio insondable.
Por otra parte, se sabe que un elevado
numero de manuscritos musicales que
aparece en los inventarios de la capi-
lla y caAmara de Isabel se ha perdido.
Algunos se conservaron durante lar-
gos afios en los archivos de las capillas
reales de Granada y Madrid, pero esta
ultima ardié en 1734 con desastrosas
consecuencias para la historia de la
musica en Espafia. En general, se ha
estudiado los manuscritos mas como
objetos que como productos o mani-
festaciones de las redes culturales,
religiosas y diplomaticas que engen-
draban una fluidez intrinseca a la cir-
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culacién del repertorio musical de la
época, hecho aun mas transcenden-
tal a la luz de la vida itinerante de la
corte. Por ejemplo, parece ahora que
compositores como Pedro de Escobar
o Alonso de Alba no trabajaban en el
entorno cortesano, si bien sus obras
se encuentran copiadas mezcladas con
las de Anchieta, Pefialosa y otros mu-
sicos de las capillas reales.

El repertorio musical de la época
de los Reyes Catolicos que ha llegado
hasta nuestros dias es, sin duda, la
punta del iceberg. Las necesidades del
ceremonial de la capilla y de los entre-
tenimientos cortesanos —muchos de
ellos destinados a proyectar el poder y
estatus de la monarquia, no solo ante
una poderosa nobleza, sino también
en el teatro de la politica y diplomacia
internacionales, y que jugaban un pa-
pel clave en la negociacion social de la
corte— suponian y exigian la creacidn,
produccion e interpretacion de obras
musicales, aunque estas fueran en
muchas ocasiones improvisadas o se-
miimprovisadas (asi sucederia con las
fanfarrias, bailes, romances y salmos).

El empleo de docenas de musicos en
las casas y capillas reales —~ademas de
las de Castilla y de Aragon, que nunca
fueron amalgamadas durante el rei-
nado de Fernando e Isabel, estaban las
establecidas para los infantes- trans-
formé la corte en un centro institucio-
nal de primer orden en la creacion y
el patrocinio de actividades musicales

Retrato de Fernando el Catélico, atribuido a
Michiel Sittow (1468-1525). Oleo sobre tabla,
28,7 cm X 22 cm, finales del siglo xv.

Museo de Historia del Arte de Viena
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a gran escala. Al mismo tiempo, sir-
vi6 como modelo para los miembros
de la nobleza que querian compartir y
explotar la estrecha relacién entre po-
der y magnificencia, y entre el deseado
atributo de la liberalidad y un palacio
y un séquito resplandecientes. Las di-
namicas seguidas en la corte y en las
catedrales e iglesias de los reinos en
cuanto al reclutamiento, formacion e
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Sepulcro de los Reyes Catdlicos, de
Domenico Fancelli (1469-1519). Estampa
grabada por Manuel Salvador Carmona,
seguin dibujo de Juan Pedro Arnal. Talla
dulce: aguafuerte y buril sobre papel
verjurado, 1768. Museo del Prado

intercambio de cantores y organistas
fomentaban la existencia de un alto y
solido nivel musical, al tiempo que fa-
cilitaban la circulacion de los musicos,
de sus obras, y de practicas y tenden-
cias musicales. Es el caso de la exten-
sién de la polifonia a un numero cada
vez mayor de textos relacionados con
la celebracion de la liturgia.

Si hasta cierto punto es necesario
matizar la nocion -impulsada por los
musicélogos desde Barbieri- de una
eclosion musical durante el reinado
de los Reyes Catolicos, no se debe in-
fravalorar el impacto de su politica (la
preservacion de las dos casas reales,
la politica matrimonial, la expresion
del poder y estabilidad de la monar-
quia a través del caracter peripatético
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de la corte) y de su reforma eclesias-
tica. Este celo reformista, fomentado
por confesores reales como Hernando
de Talavera y Francisco Jiménez de
Cisneros, dio lugar, entre otras cosas,
alareestructuracién de la musicaen el
entorno catedralicio, a unas practicas
musico-liturgicas mas consolidadas,
a la aparicion de nuevas liturgias, y a
un énfasis en la comprension de los
textos litargicos y devocionales que
influy6 en un estilo musical que hizo
de la inteligibilidad de las palabras un
fin primordial.

Estas tendencias ceremoniales,
culturales y espirituales tenian sus
cimientos bien asentados y fueron
desarrollandose a lo largo del siglo xv
en circulos cortesanos y nobiliarios
y entre la jerarquia eclesiastica, pero
florecieron durante el reinado de los
Reyes Catolicos, sobre todo tras la cul-
minacién de la campana granadina en
1492, cuando, con mas recursos y mas
tiempo, Fernando, Isabel y sus conse-
jeros pudieron concentrarse en su pa-

pel monarquico y su legado en cuanto
al concepto de prestigio real.

Los tres programas que forman esta
serie de conciertos dedicada a la mu-
sica en tiempos de los Reyes Catolicos
intentan relacionar géneros y reper-
torios musicales con tres momentos
histoéricos concretos. No deben ser
considerados como reconstrucciones
en tanto que reproducciones exactas
de ciertas ceremonias religiosas y en-
tretenimientos cortesanos, sino como
evocaciones sonoras del pasado en las
que se ha intentado sugerir posibles
contextos y enriquecer la experien-
cia de escucha de esta musica en una
sala de conciertos actual. Ademas de
la seleccidn y presentaciéon de obras
de una forma coherente, se han in-
troducido otros elementos extramu-
sicales —como la proyeccion de textos
e imagenes, la inclusion de lecturas
relacionadas y la insercion de sutiles
elementos teatrales que incluyen luces
y movimiento escénico- para comple-
mentar la experiencia musical y des-
pertar la imaginacion.

MIERCOLES 13 DE MARZO DE 2019, 19:30

Triste Espana sin ventura:
la muerte del principe don Juan
(Salamanca, 1497)

SCHOLA ANTIQUA
Juan Carlos Asensio, direccion

CORO VICTORIA
Ana Fernandez-Vega, direccion

Juan Meseguer, narrador

El concierto puede seguirse en directo en march.es, Radio Cldsica (RNE) y YouTube.
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AD MATUTINUM MISSA PRO DEFUNCTIS

Extracto del poema Tragedia trobada, Triste Espariia sin ventura,
de Juan del Encina (1468-1529) de Juan del Encina
Domine labia mea aperies * Pedro de Escobar (1465-1535)
Deus in adiutorium meum intende * Missa pro defunctis
Circumdederunt me * Introitus
Salmo 94 * Kyrie
Graduale
Tractus
IN PRIMO NOCTURNO Evangelium
Ofertorium
Extracto del poema Tragedia trobada, Sanctus

de Juan del Encina (continuacién)
Francisco de Pefnialosa

Parce mihi domine * Pater noster
Credo quod redemptor *
Pedro de Escobar
Missa pro defunctis (continuacion)
IN SECUNDO NOCTURNO Agnus Dei
Communio

Extracto de las Décimas al fallecimiento del principe don Juan,
del Comendador Roman (1564-post. 1497)

Quid mihi hoc tribuat *

Francisco de la Torre (c. 1460-c. 1505)
Ne recorderis

IN TERTIO NOCTURNO

Elegia por el fallecimiento del Ilustrisimo don Juan de Aragon,
de Francisco Faragonio (c. 1460-c. 1525)

Pelli meae *

Francisco de Pefalosa (1470-1528)
Domine, secundum actum meum

Quare de vulva eduxisti me? *

Juan de Anchieta (c. 1462-1523)

Libera me, Domine
* Canto llano conservado en las colecciones Intonarium Toletanum, Psalterium
Toletanum y Officiarium Toletanum publicadas por Arnao Guillén de Brocar en
Alcalad de Henares (1515-1516)



El principe Juan y la infanta Isabel arrodillados junto a sus

padres. La Virgen de los Reyes Catdlicos, de autor desconocido
(Maestro de la Virgen de los Reyes Catolicos). Técnica mixta
sobre tabla, 123 X 112 ¢cm, 1491-1493. Museo del Prado
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'Iriste Espana sin ventura:
la muerte del principe don Juan

(Salamanca, 1497)

Tess Knighton

El 4 de octubre de 1497 muri6 el princi-
pe don Juan en la ciudad de Salamanca.
Tenia solo diecinueve afios y habia es-
tado casado ocho meses escasos con la
princesa Margarita de Austria, hija del
emperador Maximiliano I y hermana
de Felipe el Hermoso, quien a su vez
se habia casado con Juana de Castilla,
la hermana de Juan. Esta doble alian-
za nupcial formé la piedra angular
de la politica exterior de los Reyes
Catolicos: una coalicién con Borgofia
en contra de su enemigo, el rey de
Francia (Carlos VIII). Mientras esta
alianza politica se mantendria con la
boda de Felipe y Juana, la muerte del
principe tendria consecuencias mas
trascendentales para la unificacion de
los reinos de Aragén y Castilla, inicia-
da con el matrimonio de sus padres,
Fernando e Isabel. A su muerte, la
princesa Margarita estaba embaraza-
da, pero a finales de diciembre de 1497
dio a luz prematuramente a una nina
que no sobrevivi6 al parto. En aquel
momento, la esperanza de un reino
unido, espaiiol, se perdi6. En pala-
bras del poeta Juan del Encina: “Triste

Espaiia sin ventura / todos te deven
llorar”.

Solo unos dias antes de su muerte,
el principe y su esposa habian presen-
ciado otra obra de Encina, el Triunfo
de amor, que se representd durante las
fiestas con las que fueron acogidos en
Salamanca. En su narracion versifica-
da de los eventos tristes que siguieron,
la Tragedia trobada, Encina describi6 a
Margarita como “la flor de Alemana”y
establecio la escena en una estrofa de
gran vivacidad:

Mostré Salamanca tal gozo, en llegando
los principes ambos, tan bien recebidos,
que todos andavan en gozo encendidos,
los unos corriendo, los otros saltando,
saltando, baylando, baylando, danc¢ando,
toros y cafas, cien mil invenciones,
bordados y letras, romances, canciones,
los unos tafiendo, los otros cantando.

El humanista Pietro Martire d’Anghie-
ra (conocido en Espafia como Pedro
Martir de Angleria) viajaba en el séqui-
to del principe a Salamancay describi6
su entrada en la ciudad, el 23 de sep-
tiembre, en una elegante carta dirigida
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al Cardenal Cisneros que incluye abun-
dantes referencias al mundo antiguo:

... fue tanto el aplauso de trompetas y
atabales con que sus vecinos le recibie-
ron, que parecia rasgarse el aire de ju-
bilo. {Oh, qué melodias de citaras, qué
diversidad de cantos, qué de himeneos
compuso el clero! No salieron con mas
alegria en la fabulosa Tebas a recibir al
dios Baco cuando regresaba vencedor de
la India, ni a Hércules cuando venia de
Espana.

En aquellos momentos de festejo y
alegria en Salamanca, los reyes se di-
rigian a la frontera con Portugal para
acompanar a su hija Isabel, que iba a
casarse con el rey Manuel de Portugal.
Al recibir una carta del obispo de
Salamanca, Diego de Deza, fechada
el 29 de septiembre, pidiéndoles con-
sejo ante la enfermedad del principe,
Fernando volvié a toda prisa para estar
al lado de su hijo. Lleg6 justo a tiempo
para despedirse de él. Segiin Martire
d’Anghiera, el rey intenté animarle,
suplicandole que tuviera esperanza,
pero el principe respondié que ya sen-
tia “acercarsele la muerte, y virilmente
ruegay suplica a su padre que lleve con
entereza lo que Dios ha determinado
desde lo alto, principalmente siendo
de todo punto inevitable”. Murié en
brazos de su padre “deshecho en 1a-
grimas”. Fernando escribe a su esposa
con la fatidica noticia, que se trans-
mite luego a todas las ciudades de los
reinos de Castilla y Aragén.

Comenz6 asi un largo periodo de
luto durante el cual se celebraron
exequias reales por toda la peninsu-
la, y los poetas y letrados de la corte
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produjeron un sinfin de lamentos y
elegias. Los sonidos festivos se trans-
formaron de repente en lamentacio-
nes de Viernes Santo. Segtin Encina:
“Los cantos, las vozes y las melodias /
tornaronse todas en triste llorar”. Se
han propuesto varias explicaciones so-
bre la subita e inesperada muerte del
principe. Entre ellas, la de un exceso
de amor, que tiene sus raices en la co-
rrespondencia de Martire d’Anghiera.
En junio de 1497 el humanista advirtio
como el principe, “preso en amor” por
Margarita, “ya estd demasiado palido”,
y constaté que los médicos sugerian
una separacion para darles tregua,
“alegando que la cépula tan frecuente
constituye un peligro para él”, pero que
a la reina no le parecia “conveniente
que los hombres separen a quienes
Dios uni6 con el vinculo conyugal”. De
ahi que haya sido llamado “el principe
que muri6 de amor”. Sea como fuere,
la salud del principe fue débil durante
su breve vida; no heredo la célebre ro-
bustez de su padre y partié del mundo
antes de tiempo, dejando el corazon
de su madre afligido por el primero de
los tres cuchillos de dolor que, segun el
cronista real Andrés Bernaldez, sufrio
en los ultimos afos de su reinado.
Las honras y exequias se celebra-
ron en ciudades de todo el pais, desde
Murcia hasta Daroca y desde Ecija has-
ta Gerona. Estos eventos urbanos de
luto seguian un orden de eventos bien
establecido. Avisados de la muerte
real, los concejos municipales se reu-
nian para determinar los distintos ele-
mentos clave del ceremonial. Se levan-
taban banderas negras en las puertas
de la ciudad, doblaban las campanas
de las iglesias y los pregoneros salian

alas calles y plazas para anunciar la fu-
nesta noticia. En Avila se decreté que
“en el tiempo de dolor, tristura e pesar
no es razon de fazer auctos de plazer
y alegria”. Se prohibié toda actividad
comercial: en Cérdoba, por ejemplo,
se cerraron las tiendas, los barberos no
podian afeitar a la gente; no se podian
celebrar bodas con actos festivos; si se
danzara en cualquier ocasion o lugar,
se romperian las vihuelas. En Avila se
prohibia que las bodas y bautismos se
celebraran “con gaita, nin tamborino,
cheremia nin vihuela, nin con otro ins-
trumento alguno de plazer [...] nin bai-
len nin canten en ellas nin fuera”. Los
miembros del cabildo municipal y de
la jerarquia eclesiastica y juridica de la
ciudad tenian que vestirse con sarga,
y en general nadie debia vestirse “de
seda ni de brocado”, ni usar trajes de
color rojo, morado o amarillo, mien-
tras que las mujeres no podian salir de
casa sin llevar tocas negras durante la
novena o nueve dias oficiales de luto.
El fondo sonoro urbano se vio radical-
mente transformado con el cese de las
actividades cotidianas, lo que hacia re-
saltar mas las campanas que doblaban
y los llantos derramados durante las
exequias.

Los cabildos municipales y cate-
dralicios determinaron las fechas de
los funerales y organizaron el pago de
miles de velas y de enormes cantida-
des de telas negras destinadas a cubrir
el interior de catedrales e iglesias, asi
como la construccién de timulos o ca-
tafalcos, que solian tener diez o mas
gradas, y que, junto con docenas de
hachas y velas, permitian configurar
impresionantes capillas ardientes. Las
procesiones durante la vigilia y el dia

de las honras finebres atravesaban las
calles hasta la catedral o iglesia ma-
yor, y en ellas participaban todas las
ordenes monasticas y cofradias con
sus velas. En muchas ciudades, como
en Avila, los moros también desfila-
ban, llevando la senal de la luna azul
sobre el luto con que se vestian, “por
que sean conos¢idos por moros entre
cristianos”, y contribuian con sus pro-
pios llantos. El sonido de los llantos
reemplazaba entonces a los pregones
(en Avila: “Oid, oid, oid, porques ra-
z6n natural que donde mayor perdida
se ofrece y, haya mayor sentimiento,
penay dolor, especialmente cuando los
vasallos y naturales pierden su sefior,
[...] para manana sabado a las vispe-
ras e el domingo syguiente a la misa
se hagan las osequias y honrras del
malogrado sefnor principe don Juan,
que santa gloria aya...”), y las campa-
nas doblaban sin cesar. En los templos
se cantaban las misas de réquiem y los
responsos, o responsorios de difuntos,
ante el timulo o catafalco.

De este modo, toda Espana quedoé
convertida en un mar de luto duran-
te el otofio de 1497. Segun el cronista
aragonés Jeréonimo Zurita, “fueron las
honras y obsequias las mas llenas de
duelo y tristeza que nunca antes en
Espana se entendiesse haberse hecho
por principe, ni rey ninguno...”. Unas
horas después de la muerte del princi-
pe, su cadaver fue conducido a la cate-
dral (vieja) de Salamanca, y su cuerpo
fue sepultado -provisionalmente- en
la capilla mayor. Su lebrel preferido,
Bruto, se situd sobre la cabecera de la
tumba, y nunca dejo a su amo hasta
que su cuerpo fue trasladado al con-
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vento de Santo Tomas de Avila en la
primera semana de noviembre.
Pocos son los detalles conocidos
sobre las honras litargicas que se ce-
lebraron alli, si bien se conservan los
pormenores de los gastos entre la do-
cumentacion de la casa real: la compra
de cera y de panos de luto; la construc-
cion del catafalco también cubierto de
terciopelo y seda negra. Cabe presumir
que la liturgia de difuntos seria cele-
brada por los dominicos del convento
junto con los miembros de las capillas
reales, muy probablemente -si bien no
hay constancia de ello- en presencia
de su propio maestro de capilla, Juan
de Anchieta, y de los mozos de capilla
con quienes el principe solia cantar
canciones polifénicas durante la sies-
ta. Los gastos indican que se pago6 a un
mercader moro por los centenares de
varas de luto y a los sastres por realizar

“mantos de los capellanes e mocos de
capilla, e xergas e mongiles e abitos”.
Durante nueve dias el convento resono
con los llantos, sermones, misas de ré-
quiem y responsos cantados, y con los
miles de misas rezadas por su alma.
Como luego rezo el epitafio escrito en
latin por el cronista real Lucio Marineo
Siculo para el timulo renacentista ta-
llado por Domenico Fancelli, el prin-
cipe Juan fue renombrado por ser
“cultivador de todas las virtudes, las
bellas artes y la religion cristiana”. EI
profundo impacto de su muerte, in-
esperado y tragico tanto para sus pa-
dres como para el concepto emergente
de “Espana”, se hall6 expresado en la
marcada solemnidad de las exequias
y honras funebres celebradas en todas
las ciudades de los reinos que habria
heredado, y especialmente en Avila, su
sepultura final.

* %k *

El programa de este concierto evoca
el ceremonial de un momento histdri-
co: las exequias del principe don Juan,
tal como se hubieran podido celebrar
tanto en la capilla mayor de la catedral
de Salamanca, lugar de su sepultura
provisional, como en el convento de
Santo Tomas de Avila, donde fue ente-
rrado para la eternidad, o en cualquier
otra catedral o iglesia mayor del rei-
no donde celebrasen honras funebres
por el principe. La documentacion
de la época permite reconstruir mu-
chos aspectos del ceremonial, desde
la construccién del timulo y la capilla
ardiente en medio de la capilla mayor,
hasta los desfiles de cofradias y 6rde-
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nes monasticas por las calles de las
ciudades correspondientes.

El mundo sonoro del momento estu-
vo caracterizado por el solemne doblar
de las campanas, los llantos de distin-
tos grupos de la sociedad urbana y el
canto de la liturgia propia del oficio de
difuntos (celebrado en las visperas) y la
misa de réquiem del dia de las honras.
Aunque la mayor parte de estos oficios
se celebraban en canto llano, hay indi-
cios de que, en ciertos momentos, se
cantaron algunos textos en canto de
organo (polifonia) o contrapunto (po-
lifonia semiimprovisada sobre el canto
llano correspondiente). Por ejemplo, la
descripcion detallada de la ceremonia

funeraria del rey Juan II de Aragén en
1479, escrita por Pere Miquel Carbonell
a instancias de su hijo, Fernando el
Catdlico, menciona que los responsos
eran cantados en “contrapunct” por
los miembros de la capilla real arago-
nesa, tanto durante el desfile como en
la catedral de Barcelona. La tradicion
de interpretar el Libera me con algunas
secciones cantadas “en contro” se re-
monta al menos a 1464, cuando se deta-
lla la interpretacion de este responsorio
en las exequias por el hermano del con-
destable de Castilla, don Miguel Lucas
de Iranzo. Como ha sefnalado Grayson
Wagstaff, las secciones en polifonia ge-
neralmente correspondian a las frases
del canto liturgico tradicionalmente
cantadas por solistas.

Varias dotaciones funerarias y con-
memorativas de la catedral de Sevilla
especifican la participacion de los can-
tores en la celebracion de las misas y
responsorios de difuntos a lo largo del
siglo xv. En la catedral de Toledo, no
hay duda de que las exequias del car-
denal Pedro Gonzalez de Mendoza, ce-
lebradas en presencia de la familia real
en 1495, incluyeron canto polifénico
tanto en el oficio como en la misa de
difuntos. Ademas, en su testamento, el
cardenal nombro heredero universal al
hospital de Santa Cruz que habia man-
dado construir en Toledo, y doté un
aniversario alli que debia celebrarse en
la fecha de su muerte. Este aniversario
suponia el traslado de los canonigos y
prebendados de la catedral junto con
toda la parafernalia de ornamentos,
velas y panos al hospital para celebrar
las visperas cada 12 de enero a las tres
de la tarde y la misa matinal el dia 13 a
las nueve y media de la mafnana:

...en un dia de la octava de Epiphania
en la tarde y otro dia siguiente por la
manana tiene de costumbre el cabildo
desta santa yglesia de yr a celebrar en
cada un ano para siempre jamas un ani-
versario con visperas y misa cantada de
Réquiem a canto de 6rgano por el anima
del Reverendisimo Cardenal don Pedro
Gongalez de Mendoca...

En cuanto a la misa de réquiem, se can-
taba en polifonia (“.. otro dia siguiente
se dice la missa mayor de requiem a
canto de organo a las nueve y media [...]
y en acavando la missa se dice el res-
ponso a canto de 6rgano”), y en las vis-
peras de la vigilia: “la primera leccion
dicen los cantores en el faristor a canto
de 6rgano, la segunda dice un cantor
en dicho faristor, la tercera el preste
candnigo rector en su asiento [...] y di-
cen el responso Ne recorderis a canto de
organo...”. Es decir, que la tradicion de
cantar en polifonia algunas partes de la
liturgia de las exequias o conmemora-
ciones reales o de la jerarquia eclesias-
tica estaba bien establecida antes de la
muerte del principe Juan.

Estos datos permiten a evocar el
probable fondo sonoro de las exequias
reales en el otono de 1497, toda vez que
el canto llano del oficio y de la misa
de difuntos se podria tomar de los li-
bros liturgicos de la institucién ecle-
siastico correspondiente, en caso de
que se hubieran conservado. Aunque
no fueron impresos hasta dos déca-
das después de la muerte del princi-
pe, los textos y melodias que se inclu-
yen en los libros liturgicos impresos
en Alcal4 de Henares por el Cardenal
Cisneros (Intonarium Toletanum,
1515; Psalterium Toletanum, 1515; y
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Officarium Toletanum, 1517) ofrecen
una base adecuada para la evocacion
de las exequias del principe Juan. Mas
problematico es, sin embargo, identi-
ficar si algunas de las pocas obras poli-
fonicas que se conservan de alrededor
de 1500 fueron cantadas en aquellas
ceremonias funebres. De finales del
siglo xv existen dos responsorios de
difuntos polifénicos (el Ne recorderis
de Francisco de la Torre y el Libera me
de Anchieta) y una Misa de réquiem (de
las mas tempranas que se conservan
en toda Europa) atribuida a Pedro de
Escobar.

En el caso de los responsorios -los
cuales se interpretaban tanto en la li-
turgia de visperas como de la misa, y
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normalmente eran cantados delante
del timulo y también, en algunos lu-
gares, en las “estaciones” del cortejo
fiinebre- parece razonable que fueran
cantados en version polifénica duran-
te las exequias del principe Juan, sobre
todo en el caso del Libera me de Juan de
Anchieta, su maestro de capilla en el
momento de su muerte. Francisco de
la Torre sirvi6 en la capilla real arago-
nesa desde 1483 hasta 1494 y después
en la catedral de Sevilla ~donde tenia
una prebenda desde 1488- hasta su
muerte en marzo de 1507, probable-
mente a causa de la plaga que sufrio la
ciudad en aquella época. Las versiones
polifénicas de ambos compositores
se basan en el canto llano correspon-

Detalle del sepulcro del principe
Juan, de Domenico Fancelli
(1469-1519). Monasterio de Santo
Tomés de Avila

diente al texto litirgico y representan
una aproximacion elaborada y escrita
de la practica semiimprovisatoria del
contrapunto. Esta consistia en anadir
una o mas voces a la melodia segiin un
esquema de posibles intervalos verti-
cales. En estas secciones, las tres voces
aiadidas ofrecen esencialmente una
armonizacion de la melodia del canto
llano presentada en el superius, nor-
malmente en notas de larga duracion.

Ambas versiones alternan esta tex-
tura elaborada para cuatro voces con
el canto llano segun la estructura re-
petitiva del responsorio, si bien las
distintas fuentes varian en el nime-
ro y orden de las secciones polifoni-
cas. Es notable que, en el manuscrito
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Tarazona 2/3, los responsorios de De
la Torre y Anchieta se encuentren co-
piados juntos con la Misa de réquiem
de Pedro de Escobar. Esto sugiere la
existencia de una relacién estrecha en-
tre las obras, como si fueran cantadas
en las mismas ocasiones y por los can-
tores de una capilla institucional como
la de los reyes o la de una catedral.
Las conexiones entre el repertorio
polifénico de esta fuente -la mas im-
portante para musica sacra de la épo-
ca de los Reyes Catolicos- y la précti-
ca musico-liturgica de la catedral de
Sevilla son llamativas. De hecho, es
probable que el manuscrito recoja el
repertorio de aquella institucion, bien
fuera compilado alli o en otro centro
como la propia capilla real. Aunque
Anchieta nunca sirvié en la catedral
hispalense, la visit6 varias veces con
la corte, y conoci6 tanto a De la Torre
como a Escobar. Se sabe que Escobar
fue maestro de capilla en Sevilla entre
los afnos 1507 y 1514, pero hasta ahora
no se ha podido averiguar dénde estu-
vo antes y después de estas fechas. Ya
no es posible mantener la hipétesis de
Robert Stevenson que identificaba a
Escobar con Pedro de Porto, quien sir-
vio en la capilla real castellana durante
los afios noventa del siglo xv. La recien-
te investigacion de Francesc Villanueva
en el archivo catedralicio en Valencia
ha establecido que Pedro de Porto era
maestro de capilla alli en los mismos
anos en que Escobar ocupaba este cargo
en Sevilla. Ademas, confirma que Porto
habia servido en la capilla real castella-
nay, tras su estancia valenciana, en la
capilla real portuguesa. Esta desvincu-
lacién de la identidad de Porto-Escobar
hace menos probable que la misa de ré-
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quiem atribuida a Escobar fuera escrita
para las exequias del principe don Juan
en 1497, cuando era Porto, y no Escobar,
quien formaba parte de la capilla real.
Por otra parte, Juan Ruiz Jiménez ha su-
gerido que, dado el orden de los textos
litargicos seleccionados por Escobar,
es mas probable que la misa fuera es-
crita para el funeral de un obispo u
otro miembro de la alta clerecia de la
catedral de Sevilla. Es también posible
que Escobar —quien fue llamado para ir
a Sevilla desde Portugal- escribiera la
misa de réquiem para las exequias cele-
bradas por el principe Juan u otra figu-
ra real (por ejemplo, el rey de Portugal,
Juan II, quien murié en 1495) en la ins-
titucion eclesiastica (hasta hoy desco-
nocida) donde trabajaba antes de 1507.

Estilisticamente, la Misa de réquiem
demuestra las mismas tendencias de
los dos responsorios: se escucha el
canto llano -hasta ahora sin iden-
tificar, si bien Juan Carlos Asensio
ha encontrado la melodia del Kyrie
en un libro litdrgico mas tardio y de
procedencia desconocida- en la voz
superior, mientras las otras crean una
armonizacion, en muchos casos ho-
mofénica o nota-contra-nota. Tanto
la melodia como los textos litargi-
cos difieren de la tradicién romana y
confirman la existencia de una tradi-
cién hispanica y, muy posiblemente,
hispalense. En la misa de Escobar se
encuentran diferencias entre el texto
del tracto, gradual y comunion, tanto
de la tradicién romana como de la to-
ledana, si bien estos textos coinciden
bastante estrechamente con los libros
liturgicos que se utilizaban en Sevilla,
al menos mas tarde, en el siglo xv1. No
en vano, Wagstaff refiere la existencia

de una tradicién andaluza basandose
en otras versiones polifénicas mas tar-
dias de Morales y Ceballos. Si resultara
posible identificar la procedencia de
la melodia descubierta por Asensio, se
podria aclarar de un modo mas firme
la institucion para la cual fue escrita.
En todo caso, la Misa de réquiem de
Escobar es la mas temprana que se
conserva en fuentes espafnolas —aun-
que Ramos de Pareja (c. 1440-1522)
hace mencién a una que él mismo ha-
bria compuesto- y, pese a que hunde
sus raices en la técnica tradicional del
contrapunto, ofrece aspectos mas in-
novadores. La tendencia a elaborar la
melodia e integrarla mas en la textura
de cuatro voces hacia las articulacio-
nes cadenciales es marcada, y aunque
Escobar no utiliza la imitacion de una
manera uniforme o extendida, hay in-
dicios de interdependencia entre las
distintas voces. Esta aproximacion da
lugar a una textura en ocasiones casi
contrapuntistica, muy caracteristica
de las misas de compositores vincu-
lados a la corte como, por ejemplo,
Anchieta o Penalosa. En general, hay
variaciones texturales; particularmen-
te en el tracto, “Sicut cervus”, en el cual
se reducen las voces a un duo entre
tenory bassus, mientras que el verso
del mismo, “Sitivit anima”, es para las
tres voces inferiores. Estas variaciones
también suceden en otros momentos,
aunque de manera fugaz. El “Introito”,
por ejemplo, se abre con una anticipa-
cion de la melodia del canto llano en el

altus que se presenta unos compases
mas tarde en el superius, generando
un ejemplo bastante raro de imitacién.

Lo que destaca de estas obras des-
tinadas a las exequias -0 conmemo-
raciones- de los personajes que ocu-
paban los sectores mas altos de la so-
ciedad es su adherencia al canto llano
y la solemnidad creada por las frases
sostenidas y texturas homofonicas.
Hay que imaginar el impacto causado
por el contraste entre estas secciones
interpretadas en “voces concertadas”
y la monodia del canto llano que com-
plementaba, auditivamente, la luz
temblorosa de la capilla ardiente, o la
misma yuxtaposicién entre la brillan-
tez que resaltaba el timulo y la oscu-
ridad que la rodeaba en el espacio ca-
tedralicio. Fuera o no escuchada en las
exequias del principe Juan, esta musi-
ca daba lugar a un ambiente lugubre y
contemplativo que evocaba muy bien
la tristeza y significacion de la muerte.
Este sencillo dramatismo explicaria la
amplia difusion de los responsorios de
Anchieta y De la Torre por la peninsula
ibéricay el Nuevo Mundo, y el hecho de
que se siguieran cantando durante va-
rios siglos. Aln se cantaba el Libera me
de Anchieta en la catedral de Toledo
en 1925, cuando el historiador toleda-
no Felipe Rubio Piqueras lo describié
como “terriblemente tragico y de un
expresivismo ultraterreno; cuantas ve-
ces se escucha, otras tantas nos habla
del més alla fatidico que se nos acerca”.
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Schola Antiqua

Desde su fundaciéon en 1984, Schola
Antiqua se dedica al estudio, investi-
gacién e interpretacion de la musica
antigua, en especial del canto gre-
goriano. Todos sus componentes se
formaron como nifnos de coro en la
Escolania del Valle de los Caidos. Su
repertorio se centra en la monodia li-
turgica occidental, asi como en la pri-
mitiva polifoniay en las interpretacio-
nes alternatim con érgano y conjuntos
vocales e instrumentales.

Ha actuado en numerosos festi-
vales en Europa, Estados Unidos de
América, Centroamérica, Proximo
Oriente y Japon. Su discografia incluye
albumes dedicados al canto mozarabe,
el canto gregoriano y reconstrucciones
histéricas de polifonia de los siglos xv
al X1x. En 2012 realiz6 una serie de gra-
baciones en cdmara anecoica dentro
de un programa de arqueologia acus-
tica en colaboracién con el CSIC y el
Departamento de Ingenieria Acustica
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del Institute of Technical Acoustics
de la Universidad de Aquisgran para
reconstruir sefiales musicales en en-
torno anecoico para recrear de mane-
ra virtual el sonido del Antiguo Rito
Hispanico.

Ha estrenado la obra Apocalipsis del
compositor Jesus Torres, asi como,
junto al Ensemble Organum, Ellibro de
Leonor de José Maria Sanchez Verdu y,
junto al Ensemble Opus21musikplus,
la obra Paharién de Konstantia Gourzi.
En 2017 particip6 en el estreno de
Cuaderno persa de Santiago Lanchares
junto al grupo Artefactum.

Juan Carlos Asensio,
direccion

Comienza sus estudios musicales en
la Escolania de Santa Cruz del Valle
de los Caidos, que luego continuara
en el Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid. Es colaborador del
Répertoire International des Sources
Musicales. Ha publicado distintos
trabajos en revistas especializadas
junto a transcripciones del Cddice de
Madrid y del Cédice de Las Huelgas
y la monografia El canto gregoriano
para Alianza Editorial. Colaborador
del Atélier de Paléographie Musicale
de la Abadia de Solesmes, ha sido
profesor de Musicologia en el
Conservatorio Superior de Musica
de Salamanca. En la actualidad es
profesor de Musicologia en la Escola
Superior de Musica de Catalunya y
en el Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid. Desde 1996 es di-
rector de Schola Antiqua y desde 2001
miembro del Consiglio Direttivo de la
Associazione Internazionale Studi di
Canto Gregoriano, investigador aso-
ciado del CILengua, miembro del gru-
po de estudio Bibliopegia, editor de la
revista Estudios gregorianos y miem-
bro de numero de la Academia “San
Damaso” de Ciencias Eclesiasticas.

27




Coro Victoria

El Coro Victoria es una agrupa-
cién profesional de camara funda-
da en 2015 por Ana Fernandez-Vega.
Especializada en musica antigua, tiene
como principal objetivo la profundiza-
cion en la polifonia del Renacimiento
para la proyeccién y difusion interna-
cional del patrimonio musical espanol,
con atencion especial a los autores me-
nos programados. El Coro Victoria se
construye sobre las premisas del rigor
interpretativo, un color vocal puro y
un exigente trabajo musicologico de
seleccion de programas y fuentes, a
través de colaboraciones con presti-
giosos especialistas. Sus integrantes
pertenecen a una nueva y brillante
generacion de jovenes musicos espa-
fioles que son reputados cantantes es-
pecialistas en canto historico.

La presentacion oficial del Coro
Victoria tuvo lugar el 11 de julio de 2015
en Madrid, con el programa Laetatus
Sum, un monografico en torno a la
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obra del Tomas Luis de Victoria. En
marzo de 2017 realizé un ciclo de con-
ciertos con un programa monogra-
fico sobre Alonso Lobo con motivo
del cuarto centenario de su muerte.
También colaboré en el ciclo homena-
je al Cardenal Cisneros organizado por
la Comunidad de Madrid con el pro-
grama Réquiem por el Cardenal Cisneros
interpretado en la catedral de Alcala
de Henares. También, junto a Schola
Antiqua y la Orquesta Barroca La
Madrilena, ha interpretado el Réquiem
de Nebra en el FIAS 2018, con gran éxi-
to de publico y critica.

Ana Fernandez-Vega,
direccion

Ana Fernandez-Vega se licencia en
Direccion de Coro, Direccion de
Orquesta y Pedagogia Musical en el
Real Conservatorio Superior de Musica
de Madrid. Realiza también estudios
de clave y canto. Recibe formacién
especializada en direcciéon de coro
en la Academia Sibelius de Helsinki
y el Instituto Kodaly de Kecskemet
(Hungria). Ha dirigido numerosas or-
questasy coros, tanto en Madrid como
en Finlandia y Hungria. Actualmente
es la directora de los Coros de Nifos
y Jovenes de la Comunidad de Madrid
con los que ha realizado conciertos
en diversas ciudades de Espana como
Segovia, Valladolid y Santander, y en
importantes escenarios de Madrid
como la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, el Museo del
Prado o el Auditorio Padre Soler. En
2015, fruto de su interés por la musica
antigua y por el patrimonio renacen-
tista espanol, funda el Coro Victoria.
Con él ha homenajeado a figuras
como Alonso Lobo en su centenario
(con una gira por capitales espafolas
del Renacimiento) o a Cisneros (con
un concierto con musica de su época
dentro de un ciclo organizado por la
Comunidad de Madrid).
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MIERCOLES 20 DE MARZO DE 2019, 19:30

Juegos de amor cortesano
(Laredo, 1496)

VANDALIA
Rocio de Frutos, soprano; Gabriel Diaz, alto;
Victor Sordo, tenor; Javier Cuevas, bajo;
Tamar Lalo, flauta; Sara Agueda, arpa
y Ariel Abramovich, vihuela

Juan Meseguer, maestro de ceremonias

El concierto puede seguirse en directo en march.es, Radio Cldsica (RNE) y YouTube.
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PRESENTACION Y PRIMERA PARTE DEL JUEGO

NAIPE 1 Francisco de Penalosa (1470-1528)
A tierras ajenas *

NAIPE 2 Juan Cornago (c. 1400-c. 1475)
¢Doénde estas que no te veo? **

INTERMEDIO MUSICAL

Juan del Encina (1468-1529)

Mas vale trocar

Ay, triste que vengo *

Hoy comamos y bebamos *

SEGUNDA PARTE DEL JUEGO

NAIPE 3 Juan de Urrede (c. 1430-c. 1482)
Nunca fue pena mayor *

NAIPE4  Juan Cornago
Pues que Dios te fizo tal *

II TERCERA PARTE DEL JUEGO

NarpE5  Juan Pérez de Gijon (1460-1500)

Al dolor de mi cuidado *
NaiPE6  Juan de Urrede

De vos y de mi quexoso *
INTERMEDIO MUSICAL
Juan Vasquez (1520-1560)
Si el pastorcico es nuevo
A, hermosa, abrime cara de rosa
Zagaleja de lo verde

CUARTA PARTE DEL JUEGO

NAIPE7  Anénimo
Morirse quiere Alixandre *

NarpEs  Juan del Encina
Pésame de vos, el conde *
EPILOGO Y FIN DE FIESTA

Luis de Narvaez (1500-1555)
Diferencias sobre “Guardame las vacas”

Mateo Flecha (1481-1553)
Labomba, ensalada

* Obra recogida en el Cancionero de Palacio
** Obra recogida en el Cancionero de la Colombina
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Juegos de amor cortesano

(Laredo, 1496)

Roger Boase

La musica formaba parte intrinseca
de los entretenimientos cortesanos
en la época de los Reyes Catolicos, y
el canto —en forma de canciones, ro-
mances, cosautes y villancicos— era un
elemento clave en los juegos de amor
entre los nobles y damas que seguian
ala corte y vivian con ella en su trayec-
toria viajera. Buen ejemplo es el Juego
trobado, un poema compuesto como
un juego de naipes para el entreteni-
miento de la corte real por Jeronimo
de Pinar y dedicado a la reina Isabel
de Castilla. Este juego, que se encuen-
tra recogido en el Cancionero general
editado por Hernando del Castillo en
Valencia en 1511, se llevd a cabo poco
antes del 22 agosto de 1496, cuando la
flota castellana zarp6 hacia Flandes
para llevar a la infanta Juana, ya ar-
chiduquesa de Austria, al encuentro
de su marido, Felipe de Habsburgo (o
Felipe el Hermoso), hijo del emperador

Inicio del poema Juego trobado de Jerénimo
de Pinar, en el Cancionero general, copilado y
editado por Hernando del Castillo. Valencia,
Cristobal Koffman, 1511. Biblioteca Nacional
de Espana, R/2092

Maximiliano. Este concierto es un in-
tento de recrear, al menos parcialmen-
te, el aspecto musical de este aconteci-
miento ludico.

Los participantes en el juego fueron
la reina Isabel, su unico hijo, el princi-
pe Juan, sus cuatro hijas, y cuarenta de
sus damas de corte. Probablemente,
el juego se desarrolld en el puerto de
Laredo, en la costa cantabrica, mien-
tras la corte esperaba un tiempo pro-
picio para la navegacion. Se trataba de
una ocasion conmovedora, ya que fue la
ultima ocasion en que la reina, su hijo
y sus cuatro hijas estuvieron juntos. En
ese momento el rey Fernando estaba
ausente porque habia tenido que partir
hacia Aragon y Catalufa para atender a
los asuntos de su propio reino.

A cada uno de los participantes en
este juego se le asigna una estrofa o nai-
pe, con un arbol o planta, un ave, una
cancion y un refran. Por medio de estos
cuatro lotes o suertes, el lector u oyente
debe ser capaz de identificar a las cua-
renta principales damas al servicio de
la reina, asi como a los seis miembros
de la familia real. Por lo tanto, se tra-
taria de un juego de adivinanzas para
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predecir el futuro de los participantes,
aunque gran parte de la diversion deri-
varia del placer de descubrir la identi-
dad de la dama oculta tras los simbolos.
El procedimiento es similar a la forma
en que se interpretan las invenciones
de justadores, en las cuales hay un com-
ponente visual -la divisa o empresa-
y un componente verbal -la letra-, y,
como en los mejores ejemplos de este
género, el mensaje verbal de la letra no
se puede descifrar sin la ayuda del esti-
mulo visual de la divisa. El Juego trobado
se asemeja a una gran invencién por-
que en cada estrofa hay dos elementos
visuales y dos elementos verbales. Con
todo, el modo en que se desarrollo el
juego es todavia una hipotesis.
Ademas, en este juego se afnade la
dimension musical, de manera que es
posible imaginar que, cuando al tirarse
un naipe, se cantaria la cancion citada.
Segun el analisis de Tess Knighton, es
muy probable que al acontecimiento
asistieran musicos y cantantes profe-
sionales. Pero, ademas, las instruccio-
nes contenidas en el poema y dirigidas
a algunos de los participantes indican
que en el curso del juego se esperaba
que, al menos algunas de las damas,
cantasen la cancion que les habia sido
asignada. En algunos casos, se insinda
que la dama designada no tiene buena
voz para cantar, mientras que en otros
se sugiere que canta muy bien. En cier-
tos lugares, el poeta indica cudntas vo-
ces tienen que cantar la cancién (pue-
den ser dos o tres voces, por ejemplo) y
la manera de cantarla (“cantaréis muy
sin temor”, o “cantaréis con el sufrir”).
Desafortunadamente, en casi tres cuar-
tas partes de las canciones y romances
citados, la version musical ya no exis-
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te. La musica de todas las obras que se
cantaran hoy procede del Cancionero
musical de Palacio y del Cancionero de
la Colombina.

Otro aspecto destacable es que, a
juzgar por el Juego trobado, se esperaba
que las damas de la corte castellana su-
pieran de memoria ciertos poemas que
nunca se incluirian en el Cancionero
general (1511), al quedar fuera del am-
bito autoimpuesto po rel compilador
Hernando del Castillo porque fueron
compuestos en una fecha muy ante-
rior, porque eran facilmente accesibles
en otros lugares o porque se les habia
afiadido musica. La mayor parte de es-
tos poemas fueron compuestos veinte
o treinta anos antes, algunos cuando
la reina Isabel era una joven princesa.
Algunos son mucho mas antiguos y se
encuentran en el Cancionero de Baena y
en el Cancionero de Estuiiiga, lo que per-
mite asociarlos con la corte de Juan II
de Castilla o con la corte aragonesa-na-
politana del Alfonso el Magnanimo.

Uno de los mayores logros de los
poetas del siglo xv en la peninsula
ibérica fue el desarrollo de la cancidon,
un género literario breve que muestra
ingenio, compresion y sutileza. Brian
Dutton ha identificado 569 canciones
en el periodo 1380-1511, pero la cifra
verdadera podria ser mucho mayor.
Solo unas noventa canciones en cas-
tellano han sobrevivido completas con
su musica, incluyendo cuarenta del
Cancionero de la Colombina. Todas fue-
ron compuestas antes de 1500, cuando
el villancico comenzé a desplazar a la
cancién como la forma musical preferi-
da. Sin embargo, la cancién no fue for-
zosamente cantada, ni siempre se com-
puso para ello, y solo media docena de

las canciones cortesanas mas populares
se encuentra en el Cancionero general.

La cancién del siglo xv puede defi-
nirse como una composicion lirica oc-
tosilabica corta que comienza con un
estribillo de cuatro o mas versos, segui-
do por una estrofa de entre ocho y doce
versos, cuyos ultimos versos forman la
vuelta, refran, o pie de la cancion, que
repite el esquema de la rima y todas o
algunas de las palabras del estribillo
inicial. La tipica cancion se compone
de estrofas de cuatro o cinco versos.
Normalmente no hay mas que cuatro
rimas, y las rimas de la vuelta repiten
las del estribillo, aunque no siempre en
el mismo orden. Mas de la mitad de las
obras musicales citadas en el Juego tro-
bado pertenecen a esta categoria.

Casi todas las canciones del siglo xv
se compusieron originalmente para
una dama especifica, cuyo nombre a
menudo se oculta en el texto. Dicho de
otro modo, el texto apunta a una histo-
ria medio escondida, con la cual la ma-

yoria de los contemporaneos del poeta
estarian familiarizados, y que el lector
moderno solo puede descubrir nueva-
mente vez por medio de una minuciosa
investigacion.

Eljuego trobado de Pinar es una lente
Unica a través de la cual, con la ayuda de
la investigacién, podemos tener acce-
so a la memoria cultural colectiva y los
procesos de pensamiento de un grupo
de mujeres educadas en un momento
particular en que los libros impresos
eran escasos y muy caros, y cuando la
cultura dependia atin mas de la palabra
hablada que de la escrita o impresa. Nos
informa sobre los poemas, canciones y
romances que disfrutaron estas muje-
resy las ficciones sentimentales con las
cuales estaban familiarizadas, y nos da
una idea de su conocimiento del folclo-
re y su comprension del simbolismo de
las aves y las propiedades de los arboles
y plantas, diciéndonos algo acerca de su
caracter y el caracter de sus esposos, o
futuros esposos.

* k%

En este concierto se han agrupado al-
gunas canciones y romances del Juego
trobado que se conservan en versio-
nes musicales en los cancioneros de
la época de los Reyes Catélicos con el
hilo conductor de un texto explicativo
creado por Tess Knighton a partir del
poema de Pinar y del estudio realiza-
do por Roger Boase, asi como de tex-
tos de finales del siglo xv. Esta escrito
desde la perspectiva del poeta y hace
referencia a los distintos elementos
de cada naipe: arbol o planta, péjaro,

cancién y refran. Con este texto se in-
tenta recrear en lo posible el contexto
interpretativo en el que se cantaban y
escuchaban las canciones y romances
junto con una parte del espiritu del
juego original. Entre las cuatro partes
del juego, los interludios incluyen mas
repertorio cancioneril de la épocay de
las décadas posteriores para poder si-
tuar este experimento con la recrea-
cién de un momento historico dentro
de una programacion adecuada a una
sala de conciertos moderna.
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Roble

Tortolilla

Gavildn Solitario
Francisco de Pefialosa Juan Cornago
A tierras ajenas :Dénde estds que no te veo?
Quien se muda, Casaréis y amansaréis

las mdas veces Dios le ayuda

Juan de Urrede Juan Cornago
Nunca fue pena mayor Pues que Dios te hizo tal

nfanta Dotia

dParia Qp?gor 14
[0e Qragon] la Cucva

(1482-1517) (1476-1556)

Por donde vas, Muchas veces
como vieres, asi haz es mds el ruido que las nueces

El texto de la cancion hace referencia
a la necesidad que tendria la

Nicolds de Guevara compondria
la letra de la cancién para la madre de

infanta de viajar a “tierras ajenas” para dofia Mayor, Mencia de Mendoza, cuando,

casarse con un principe extranjero. a la edad de trece afos, casé con Beltran
de la Cueva.

Dotia Aldonza  Doita Leonor
Leonor de dPantinue
Loledo p Fajardo

(c.1473) (1486-1535)

Hija ilegitima de Fadrique Alvarez de El texto original de la cancidn,

Toledo, Il duque de Alba, y de su cufiada posiblemente escrito por Jorge Manrique,

Mayor de Toledo. La cancién pudo ser estaba dedicado a otra Leonor:
escrita a peticion de Garcia de Toledo al Leonor de la Vega y Velasco, esposa del
saberse engafado por su esposa Mayor y conde de Urena.

su hermano Fadrique.



Cuervo

Perdiz

Juan Pérez de Gijén
Al dolor de mi cuidado

Juan de Urrede
De vos y de mi quejoso

Cigtena

Vencejo

Pidi¢ el goloso
para el deseoso

Jura mala, en piedra caya

Andénimo
Morirse quiere Alixandre

Juan del Encina
Pésame de vos, el conde

Dona
Sancha de
Guzman

m. 1512)

Dona Weatris
0e JDendoza p
Cnrigues

(c.1475-¢.1549)

Al que es de vida, el agua
le es medicina

Hizonos Dios,
jy maravilldmonos nos!

Dotia JParia
0e Kojas p
Arao3

Dotia JParia
0e Cardenas p
Cnriques

(c.1475-1503)

Se convirtié en sefiora de Batres tras las
muertes de su padre, que luchd en las
batallas de Olmedo, y de su hermano.
Casé con Garcia Laso de la Vega y es

madre del célebre poeta del mismo
nombre. El refran alude al musico

Bernardino Manrique, apodado el Goloso,

amigo del marido de dofia Sancha.

La letra de la cancidn se atribuye a Pedro
Alvarez de Osorio, marqués de Astorga 'y
primo del rey Fernando. La habria escrito
cuando, por rivalidades politicas, tuvo
que romper su compromiso con Maria
Pimentel y Pacheco. Esta dama terminaria
casdndose con Diego Hurtado de
Mendoza, conde de Saldafia y hermano de
Beatriz de Mendoza y Enriquez.

El miembro mas famoso de la familia
Rojas fue Francisco de Rojas, enviado
como embajador de Espafa ante el
papa Alejandro VI. Este hecho permitiria
relacionar a la dama con este romance
sobre Alejandro Magno.

Se convirtié en condesa tras su matrimonio
con Francisco de Zuniga, conde de Miranda
del Castafar. Su tio don Fadrique Enriquez,
almirante de Castilla, fue llamado “manos
y piernas de vencejo” (en referencia a
su corta estatura) y la cancion haria
referencia al intento de coqueteo del
almirante con la dama de ascendencia real
dofa Marina Manuel.



Vandalia

El nombre de la agrupacion hace refe-
rencia a sus origenes andaluces, pero
también a su intencion de abordar
programas vocales de musica hist6-
rica, con especial atencién al reperto-
rio espanol. A sus miembros les une
una linea de trabajo y formacién co-
mun durante casi una década bajo la
direccion artistica de Lluis Vilamajo,
Lambert Climent y Carlos Mena en el
seno del Coro Barroco de Andalucia.
Con este punto de partida, han desa-
rrollado sus carreras profesionales
independientes en grupos de musica
antigua de referencia.

En 2013 vio la luz el cedé Espacios
sonoros en la Catedral de Jaén. Juan
Manuel de la Puente (1692-1753) con
la Orquesta Barroca de Sevilla, bajo
la direccion de Enrico Onofri y Lluis
Vilamajo. Desde entonces, el grupo ha
sido requerido para ofrecer concier-
tos en numerosas salas de conciertos

nacionales e internacionales. En sep-
tiembre de 2016, lanz6 un album en
formacion de cuarteto vocal y arpa
para el sello Brilliant, un monografico
dedicado a las canciones a tres y cua-
tro voces de Juan Vasquez. Ademas,
en julio de 2018, se publicé su ultimo
proyecto discografico, Hirviendo el
mar, para el sello IBS Classical, una
grabacidn realizada en colaboracién
con Ars Atlantica, formacion dirigida
por el arpista Manuel Vilas. En el fu-
turo préximo, grabaran un cedé doble
de tonos humanos del Cancionero de
La Sablonara gracias a la financiacion
de una de las becas Leonardo de la
Fundacién BBVA.
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MIERCOLES 27 DE MARZO DE 2019, 19:30

De Flandes a Castilla
(Burgos y Toledo, 1502)

ALAMIRE
David Skinner, direccion
Helen Roberts, corneta y Daniel Oyarzabal, 6rgano

Juan Meseguer, narrador

El concierto puede seguirse en directo en march.es, Radio Cldsica (RNE) y YouTube.
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I BURGOS
Del 12 al 23 de febrero de 1502

Juan de Anchieta (c. 1462-1523)
Salve Regina
Congratulamini Mihi *

Extracto de la Relacion andnima del viaje de Felipe y Juana a
Castilla desde Bruselas, 1501-1502

Francisco de Penalosa (1470-1528)
Kyrie, de Missa “L’homme armé”

Martin de Rivaflecha (c. 1479-1528)
Vox delicti mei
Anima mea liquaefacta est

Josquin Desprez (1440-1521)
Pleni sunt caeli *

Extracto de la Relacion andénima del viaje de Felipe y Juana a
Castilla desde Bruselas, 1501-1502 (continuacion)

Francisco de Peinalosa
Unica es columba mea *
Gloria, de Missa “L’homme armé’
Unica est columba mea
Credo, de Missa “L’homme armé¢”

’
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TOLEDO
Del 7 de mayo al 29 de agosto de 1502

Josquin Desprez
Dulces exuviae

Francisco de Penalosa
Kyrie *

Extracto del Voyage de Philippe le Beau en Espagne en
1501-1502, de Antoine de Lalaing (1480-1540)

Pedro de Escobar (1465-1535)
Patrem omnipotentem *

Francisco de Penalosa
Sanctusy Benedictus, de Missa “l’homme armé”

Pedro de Escobar
Salve Regina

Josquin Desprez
Descendi in hortum meum
Pleni sunt caeli *

Extracto del Voyage de Philippe le Beau en Espagne en
1501-1502, de Antoine de Lalaing (1480-1540) (continuacién)

Jacob Obrecht (1458-1505)
Si dedero *

Francisco de Penialosa

Agnus Dei, de Missa “’homme armé”
Josquin Desprez

Salve Regina

* Transcripciones en cifra para érgano de Gonzalo de Baena (c. 1480-c. 1540)
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De Flandes a Castilla
(Burgos y Toledo, 1502)

Tess Knighton

La musica viajaba en la Edad Media,
pero lo hacia con bastante lentitud. En
una época en que la mula era el medio
de transporte, y antes del advenimien-
to de la imprenta, el repertorio musi-
cal se difundia, al menos en parte, gra-
cias a los viajes de los musicos y, mas
aun, a través de sus agentes y de otros
miembros de la corte o de la institucion
donde estaban empleados. La musica
se transmitia, bien por escrito (en fas-
ciculos manuscritos que luego se co-
piaban), bien de oido (para ser memo-
rizada mediante la transmision oral,
y a veces también para ser escrita con
posterioridad). Por lo tanto, el proce-
so de transmision del repertorio de un
centro musical —cortesano o eclesias-
tico- a otro dependia en gran parte de
los continuos traslados de las cortes y
de las redes catedralicias o monasticas.

A nivel internacional, las actividades
diplomaticas y las grandes reuniones

Retrato de Juana de Castilla, de Juan
de Flandes (fl. 1496-1519). Oleo sobre
tabla, 29,5 cm X 19,3 cm, C. 1500.
Museo de Historia del Arte de Viena
© KHM-Museumsverband

de las cortes o los concilios eclesiasticos
tenian un papel fundamental en la difu-
sién e intercambio de repertorios mu-
sicales. Estos momentos historicos fa-
cilitaban la transmisién tanto de obras
musicales concretas como de practicas
y técnicas interpretativas, y a menudo
fueron fundamentales en el devenir
historico de la musica. Por ejemplo,
el Concilio de Basilea (1431) abrio las
puertas a nuevas tendencias musicales
(repertorios y practicas) a nivel euro-
peo gracias a la asistencia de embaja-
das de distintos paises, sobre todo de
Inglaterra, que influy6 notablemente
en la polifonia de la época a través de la
llamada “contenance angloise”.
Aunque no se debe sobreestimar
el impacto causado por el viaje de la
capilla borgonona a Espana en 1502y
la transmision de su repertorio fran-
coflamenco -la corriente musical
dominante en la época, con obras de
Josquin, Okeghem, Obrecht, La Rue,
Agricolay otros—, no cabe duda de que
este se produjo y fue de gran enver-
gadura, no solamente en la corte sino
también en las ciudades e iglesias cas-
tellanas y aragonesas por donde pasa-
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ba el resplandeciente séquito de Felipe
el Hermoso, archiduque de Borgona.
Felipe acompano6 a su mujer, Juana,
segunda hija de los Reyes Cato6licos,
para prestar juramento como herede-
ra de los reinos de Castilla y Aragén,
después de una serie de muertes im-
previstas: la del principe Juan en 1497,
la de su hermana mayor, Isabel de
Aragon, reina consorte de Portugal,
en 1498 y la del hijo de esta, Miguel de
la Paz, en 1500. Como ha senalado la
historiadora Bethany Aram, las bodas
dindsticas que los Reyes Catélicos ha-
bian negociado tan cuidadosamente
en los anos 1495-1496 no tuvieron fi-
nales felices y las alianzas politicas que
las sustentaban sufrieron tensiones y
contratiempos bastante graves.
Felipe, mucho mas francéfilo que
su padre, el emperador Maximiliano I,
optd por viajar por tierra a través de
Francia, a pesar de las hostilidades
existentes en Italia entre el rey francés
y sus suegros. Su posicion como princi-
pe consorte de Juana era problematica,
y en Flandes ya habia tratado a la prin-
cesa espanola con cierto desdén y no
habia mostrado voluntad de integrar a
los miembros del séquito castellano en
la casay corte borgofionas. Encuentros
como el de Toledo en 1502 eran com-
plejos momentos politicos en los que
la ostentacion de poder y magnificencia
servia para negociar rivalidades y re-
celos entre los principes, mientras el
ceremonial cortesano debia canalizar
la expresion de estas tensiones politi-
cas y mitigar los conflictos culturales
que surgian como consecuencia de las
rigidas y jerarquizadas etiquetas y de
la existencia de costumbres distintas.
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Esta misma etiqueta exigia que se
recibiera y festejara a los herederos
del trono de manera fastuosa, segin
la manera acostumbrada en el reino
y siguiendo el protocolo establecido.
Felipe y Juana entraron en cada ciu-
dad que se encontraba en la ruta des-
de la frontera francesa hasta Toledo
anunciados por el sonido emblema-
tico de trompetas y atabales y el re-
picar de las campanas de las iglesias,
al que se sumaba el ruido marcial de
la artilleria (que subrayaba la pre-
sencia militar), bajo palio, y con una
comitiva formada por las autorida-
des civiles y eclesiasticas del lugar.
Desde la puerta designada de cada
ciudad desfilaban hasta el altar de
la correspondiente catedral o iglesia
mayor, donde se cantaba el Te Deum
laudamus y se reverenciaba a las re-
liquias que resaltaban el prestigio de
cada centro urbano. Las crénicas de
la época -sobre todo la del camarlen-
go de la casa borgofiona, Antoine de
Lalaing, y otra anénima, escrita por
otro miembro de la casa del archi-
duque de Borgona- ofrecen descrip-
ciones bastante detalladas de estas
entradas y de los festejos celebrados.
Buen ejemplo del fasto y del paisaje
sonoro que rodeaba a tales eventos se
halla en la descripcion de la entrada
de Felipe y Juana en Valladolid el 28
de febrero de 1502:

Y llevaron el palio los dichos sefiores que
habian presentado las llaves de la misma
ciudad. Al instante, todos los trompetas y
los atabales grandes comenzaron a tocar
y tamborear, [tanto] que apenas se podia
oir lo que se decia; las campanas sona-
ban por todas partes, las calles quedaban

adornadas con ricas tapicerias y bellos
tapices, y acudia muchisima gente a las
ventanas de las casas, las bellas damas
vestidas de terciopelo y seda.

Este proceso festivo se repetia ciudad
tras ciudad. En cuanto a la musica, los
cronistas resaltaban los atabales o tim-
bales grandes que se tocaban a caballo
y que, originarios de la cultura arabe,
eran caracteristicos de Castilla. Pero,
sobre todo, comentaban la superio-
ridad de las trompetas del séquito de
Felipe y la admiracion de los nobles cas-
tellanos ante la actuacion de la capilla
borgofiona. Por ejemplo, en la ciudad
de Burgos, en febrero de 1502, el autor
anonimo indica que los nobles castella-
nos quedaron muy impresionados por
la capilla borgonona:

... los sefiores de Espaiia se maravillaron
de ver tan hermosa y buena capilla, igual-
mente a tan buenos cantores y buenos
organos, de tal manera que ellos tenian
gran estima por lo hecho de monsefior
[Felipe], porque habia mucho seforio de
Esparia oyendo la misa.

Asi, el cronista dej6 constancia de la
calidad de la capilla borgonona, que re-
flejaba debidamente el estatus de Felipe
como uno de los principes mas impor-
tantes y poderosos de Europa, a pesar
de que, a ojos castellanos, su papel como
principe consorte de la princesa Juana
resultaba incomodo. Entre sus canto-
res estaban los compositores franco-
flamencos Pierre de La Rue, Alexander
Agricola, Philippot de Brujas, Antoine
Divitis, Jean Braconnier y, posiblemen-
te, Josquin Desprez y el célebre organis-
ta Henry Bredemers. Lalaing coment6

que en la misa celebrada en Toledo el
15 de mayo, domingo de Pentecostés,
otro musico distinguido de la casa de
Felipe, el cornetista maitre Augustin,
tocaba con los cantores de la capilla
borgonona y daba mucho placer escu-
charlos (“ce qu'’il faisoit bon a oyr avoec
les chantres”).

Las circunstancias politicas exigian
esta continua demostracion de supe-
rioridad del séquito borgonon y que la
élite castellana quedara impresionada
por esta supremacia. Sin embargo, lo
que mas interesa aqui es determinar
hasta qué punto estos musicos franco-
flamencos influyeron en los de las casas
reales de Fernando e Isabel durante su
prolongada estancia en territorios pe-
ninsulares. ;Cudl fue el impacto de las
obras polifonicas que se interpretarony
escucharon en ciertos momentos cere-
moniales? ;Hasta qué punto dio lugar a
un proceso de 6smosis musical?

Los cronistas de la casa borgonona in-
dican que tanto las misas como los mo-
tetes se cantaban en polifonia cuando la
capilla catedralicia o las capillas reales
estaban presentes. Un buen ejemplo de
estos encuentros entre las capillas tuvo
lugar a mediados de febrero de 1502 enla
catedral de Burgos (antes de que Felipe
y Juana llegaran a Toledo), donde per-
manecieron durante dos semanas. El 20
de febrero, el obispo de Burgos celebro
la misa en la catedral “con los cantores
de la iglesia, y habia algunos cantores de
monsenor y madame con ellos”. De ello
se deduce que todos los musicos par-
ticipaban en la celebracion de la misa,
no se sabe si unidos o formando dos
conjuntos distintos. Otro momento de
encuentro sucedié en Toledo en la misa
de Pentecostés celebrada el 15 de mayo,
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cuando -segun Lalaing- los cantores de
la capilla real cantaron una parte de la
misa y los cantores de la capilla borgo-
fona otra. Desgraciadamente, Lalaing
no especifica qué partes interpreté cada
capilla, pero parece claro que ambas tu-
vieron un papel activo.

En otras ocasiones, los cantores de
las distintas instituciones cantaban
por separado. En Toledo, el 8 de mayo
se celebroé la misa en la gran sala del
palacio donde se alojaban Fernando e
Isabel, con los —segtn Lalaing- entre
60y 8o cantores “del rey” (cabe deducir
que serian las dos capillas reales), que
“cantaron la misa en discanto y con los
organos y no cantaron nada los canto-
res de monsenor”. Es probable que la
capilla borgofona estuviera presente,
escuchando la misa polifénica de sus
colegas espanoles. En otros momentos,
la capilla borgofiona celebraba la misa
de manera mas intima en los aposen-
tos de Felipe y Juana, como sucedi6
en Burgos el 19 de febrero de 1502: “y
Monsenor hizo cantar la misa por sus
cantores en su alojamiento”.

Leyendo entre lineas, algunos indi-
cios de la crénica anénima permiten
deducir que la capilla borgofona parti-
cipo en las preparaciones festivas junto
a sus colegas espafioles, notablemente
en los ensayos para las ceremonias del
acto de juramento en Toledo. Cuando
Felipe se quedo en Olias del Rey, un pe-
queno pueblo fuera de Toledo, mientras

Retrato de Felipe I de Castilla,
atribuido al Maestro de la Leyenda de la
Magdalena (c. 1480-c. 1526). Oleo

sobre tabla, 31,1 cm X 20,3 ¢cm, C. 1500.
Museo de Historia del Arte de Viena

© KHM-Museumsverband

se preparaba su entrada y se encontra-
ba convalenciente por la viruela, su
capilla se le adelant6 en la ciudad. De
este modo, la misa celebrada el 1 de
mayo en la gran sala donde estaban €l
y Juana fue rezada y no cantada, ya que
los cantores estaban en Toledo (“car les
chantres estoient a Toulette”). Sin em-
bargo, volvieron a Olias unos dias des-
pués para celebrar las visperas ante el
archiduque en la vigilia de la Ascension.

Si bien el encuentro de capillas
en momentos oficiales fue bastante
puntual, es imposible cuantificar el
contacto informal entre los cantores,
por ejemplo, en aquellos dias de pre-
paracion en Toledo, momento en que
podian intercambiar repertorio polifé-
nico. En 1993, el musicol6go Reinhard
Strohm senal6 que existen pocas hue-
llas de la transmision del repertorio
francoflamenco en las escasas fuentes
de polifonia de la época que se conser-
van. Resulta dificil extraer conclusiones
ante la pérdida de manuscritos de po-
lifonia de la capilla real castellana. Sin
embargo, las crénicas dejan vislumbrar
la interpretacion de misas, antifonas y
motetes polifonicos, tanto por parte de
las capillas reales y catedralicias como
por parte de la capilla borgofiona, en las
iglesias donde se celebraba la liturgia
durante la trayectoria del archiduque
desde Vitoria hasta Toledo, y mas tar-
de hasta Zaragoza, donde tuvo lugar el
juramento de Juana como heredera de
la Corona de Aragon.

Como comenta Strohm, la trans-
misién del repertorio musical no se
limitaba a los encuentros entre capi-
llas como consecuencia de alianzas
politicas y bodas entre principes, pero
es facil imaginar que estos actos fa-
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cilitarian el contacto y darian lugar a
influencias reciprocas entre sus mu-
sicos. Entre las obras compuestas por
los musicos de las capillas reales se en-
cuentra la misa de Juan de Anchieta,
en cuyo “Agnus Dei” se cita la melodia
de L’homme armé, la misa completa
de Francisco de Pefialosa basada en
esta melodia, y las misas de Pefialosa
y de su colega en la capilla borgoniona
Pierre de La Rue basadas en la melodia
de la cancién Nunca fue pena mayor de
Juan de Urrede. Tanto en las misas de
Penalosa como en sus motetes se ob-
serva el mismo tipo de combinacién e
hibridacién de elementos estilisticos
que caracterizan el arte y la arquitectu-

ra de la época, a los que se ha otorgado
el calificativo de hispanoflamencos.
Seria sorprendente que el viaje de
Felipe a Espafa en 1502 no diera lugar
a intercambios musicales, tanto en
obras especificas como a través de la
absorcion e incorporacion de distintos
elementos estilisticos. Pero los inter-
cambios no se limitaron a este mo-
mento. Cuando Felipe el Hermoso vol-
vi6 a la peninsula como rey de Castilla
en 1506, es muy probable que Anchieta
viajara con la capilla borgofiona, y que
siguiera cantando en ella después de
la inesperada muerte del archiduque
en el otono de aquel ano. Ademas, en
los primeros anos del siglo xvI, la cir-
culacion de las obras de Josquin y de
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sus compatriotas, tanto en manuscrito
como a través de las primeras antolo-
gias impresas de Petrucci, consolido
su fama en la peninsula.

Las cronicas del viaje de Felipe el
Hermoso y Juana a Espaia en 1502 ha-
cen referencia a los distintos géneros
musicales que se interpretaban en po-
lifonia tanto por la capilla borgofiona
como por las capillas reales, pero nun-
camencionan obras especificas. Asi, es
imposible identificar ciales fueron las
obras cantadas, y también es imposible
reconstruir un momento musical con
base en las fuentes documentales. Lo
que propone este programa es evocar
el repertorio musical de las capillas
en el verano de 1502, cuando pasaron
unos cuatro meses en proximidad. En
este momento, tanto el compositor
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vasco Juan de Anchieta (que habia
sido maestro de capilla del principe
Juan hasta su muerte en 1497) como
Francisco de Pefalosa (que a partir de
1511 seria maestro de canto del principe
Fernando, hermano menor de Carlos V)
servian en las capillas reales castellana
y aragonesa respectivamente y estaban
presentes en Toledo.

Como se ha comentado en la intro-
duccion, la melodia de L’homme armé,
tan estrechamente vinculada con el
ceremonial de la Orden del Toisén de
Oro, se encuentra en misas polifonicas
de Anchieta y Pefialosa. En su Missa
quarti toni, Anchieta cita la melodia en
el “Agnus Dei” final, en notas de larga
duracién y transportada al modo frigio,
en la voz del tenor. Es posible que quie-
nes escucharon la misa no percibieran

la cita, pero sin duda los cantores que
la interpretaban podrian reconocer-
la. Por su parte, en la Misa “L’homme
armé”, Penalosa hace una contribucion
notable a la bien establecida tradicién
borgoniona de basar una misa entera
en aquella melodia. Precisamente, esta
sera la obra que forma la columna ver-
tebral de este programa.

No se sabe para qué ocasion la com-
puso Penalosa. El andlsis estilistico de
sus misas realizado por Maria Elena
Cuenca Rodriguez destaca la madu-
rez y complejidad técnica de la obra, y
Emilio Ros-Fabregas ha sugerido que,
posiblemente, fuera escrita mas tarde,
para la reunion de la Orden del Toisén
en Barcelona en 1519. Si la misa no se
escuché en Toledo, es muy posible que
fuera alli donde despertara el interés
de Penialosa por las practicas musicales
asociadas con la Orden, aunque esta ya
erabien conocida en Espaiia. Fernando
el Catolico habia sido elegido miembro
en 1473, y antes de 1492 habia encargado
una copia ricamente iluminada de los
estatutos. Al preparar su viaje a Espaiia,
el archiduque Felipe habia decidido ele-
gir a tres nuevos miembros de la Orden
de entre los nobles castellanos y pidio
sugerencias a su suegro.

La cuestion era delicada: el rey ara-
gonés —quien, para disgusto de los
miembros en el séquito borgonon, no
solia llevar su collar e insignia de la
Orden- dilataba la decision ante las
posibles consecuencias politicas de
que cualquier miembro de la nobleza
castellana jurase lealtad a su yerno de-
masiado pronto. También fallaron los
planes de celebrar una reunion de la
Orden en Toledo, aunque los miembros
se reunieron para celebrar las exequias

de otro yerno de los Reyes Catolicos
(Arturo, principe de Gales, que habia
muerto a principios de abril). Lalaing
describe como:

El rey y el duque, el cardenal [Cisneros]
y todos los principes de la Orden del
Tois6n de Oro asistieron vestidos de luto
a las vigilias del oficio y a las exequias
por el principe de Gales, cantadas en el
monasterio franciscano fundado por los
reyes y llamado San Juan de los Reyes, en
los laterales de cuyo coro se mostraban
treinta escudos del principe difunto.

Es posible que en aquella ocasion se
cantaran los responsorios de difuntos
atribuidos a dos compositores que ha-
bian servido o servian en las capillas
reales: el Ne recorderis de Francisco de
la Torre y el Libera me de Anchieta.

Mas dificil resulta saber si cantaron
la Misa de Réquiem polifonica de Pedro
de Escobar. No parece que este compo-
sitor trabajara en la capilla real caste-
llana en la ultima década del siglo xv.
Sin embargo, se ha incluido su version
polifénica de la Salve Regina porque
esta listado (aunque no copiado) en
un manuscrito musical con repertorio
mariano (Sevilla, Biblioteca Colombina
5-5-20) que se puede asociar con Juan
Rodriguez de Fonseca, obispo de
Cordoba y embajador en Flandes, que
habia acompanado a Felipe y Juana en
su viaje a Espafia.

En esa misma fuente (que segura-
mente fue compilada mas tarde pero
que refleja la intensa devocién maria-
na de Fonseca) se conservan el Salve
Regina de Anchieta y las versiones po-
lifénicas de varios textos del Cantar de
los Cantares de Martin de Rivaflecha,

55




maestro de capilla de la catedral de
Palencia, adonde Fonseca fue promo-
vido a obispo en 1505. De este modo, el
programa combina motetes marianos
y salves que se podrian haber interpre-
tado y escuchado en las completas o en
la misa de la Salve que se cantaba los
sabados en la capilla real castellana y en
otras catedrales de la peninsula ibérica
con las distintas secciones de la Misa
“L’homme armé” de Penalosa para dar
una idea del repertorio polifénico de
alrededor de 1500.

El “elefante en la habitacion” en el
contexto de este programa es el célebre
Josquin Desprez. ;Viajé desde Flandes
a Castilla en el séquito del archiduque?
Su nombre no consta, al parecer, en las
néminas de los cantores de la capilla
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borgonona u otros miembros de la casa
borgonona; sin embargo, de una carta
dirigida al duque de Ferrara en 1501 se
deduce que Felipe el Hermoso habria
invitado a Josquin a acompanarlo a
Espaiia. David Fallows, en su biografia
de Josquin (2009), confirma que se tra-
taba del gran compositor y deja abierta
la posibilidad de que viajara a Espana:
hasta ahora no se ha encontrado nin-
gun otro dato sobre su ubicacién du-
rante estos anos.

Tanto si estuvo en Toledo como si
no, sus obras circulaban por la penin-
sula ibérica desde al menos los prime-
ros anos del siglo xv1, y se encuentran
copiadas en las pocas fuentes musi-
cales de la época que se conservan.
Sus misas, incluida una de las dos que

Corrida de toros en honor a Felipe I
de Castilla (Benavente, 1506),
atribuido a Jacob van Laethem
(1470-1528). Castillo de la Follie,
Ecaussines (Bélgica)

escribio sobre la melodia de L’homme
armé, se encuentran transcritas en cifra
para tecla en la antologia que Gonzalo
de Baena publicé en Lisboa en 1540.
Aunque con fecha mucho mas tardia,
es notable que las obras de Josquin
aparezcan junto con otras de Pefialosa,
Anchieta, Escobar y Rivaflecha, a quien
seguramente Baena conoceria mien-
tras servia en la casa real castellana en
los afios anteriores al viaje de Felipe y
Juana.

La influencia de Josquin en las misas
y motetes de Pefialosa est4 clara, aun-
que no se puede afirmar con certeza que
fuera resultado del encuentro de las ca-
pillas en Toledo. Una curiosidad es que
la version a cinco voces del Stabat ma-
ter de Josquin omita precisamente los
versos 11 a 14, que forman el texto del
motete Sancta materistud agas, segura-
mente obra de Pefialosa pero atribuida
a Josquin en el manuscrito M454 de la
Biblioteca de Cataluiia de Barcelona.
Estructural y estilisticamente los dos
motetes no pueden ser mas distintos:
el Stabat mater de Josquin se estructura
sobre un cantus firmus con textura con-
trapuntistica, mientras que la estruc-
tura del motete de Penalosa, a cuatro
voces y sin cantus firmus, deriva de la
articulacion musical de cada frase del
texto, con el contraste entre unas fra-
ses escritas en contrapunto y otras en
la homofonia declamatoria caracteris-
tica de los motetes de los compositores
espanoles. Cristobal de Villalon, en su
Ingeniosa comparacion entre lo antiguoy
el presente (1539), declaré que Penalosa
era superior a Josquin y que “en arte y
boz escedié a Apolo su inventor [de la
musica]”.
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Las versiones polifonicas de la Salve
Regina de Anchieta y Escobar demues-
tran el proceso de 6smosis entre la co-
rriente principal francoflamenca y las
obras de los compositores espanoles.
Sin duda, este proceso tenia sus raices
en la segunda mitad del siglo xv, pero
el encuentro de capillas en Toledo y la
circulacion de las obras de Josquin y
otros compositores francoflamencos
gracias a la imprenta lo impulsaron y
consolidaron en la primera década del
siglo XVI.

Tanto la versién de Anchieta como
la de Escobar siguen la tradicién bien
establecida de la interpretacion de la
Salve Regina in alternatim, es decir, con
la alternancia de versos del texto en
canto llano y en polifonia, y con la pre-
sentacion de la melodia del canto llano
en los versos polifénicos. En el caso de
Escobar, seria mejor decir melodias,
porque parece combinar distintas ver-
siones del canto llano; hay que recor-
dar que el repertorio gregoriano no se
unifico hasta después del Concilio de
Trento. En su Salve Regina no sorprende
—dada su vinculacion con Sevilla- que
predomine la melodia que se encuen-
tra en los libros liturgicos de la época
procedentes de la catedral hispalense.
Pero lo sorprendente es que introduzca
otras melodias a lo largo de su version
polifénica, mezclando variantes que se-
guramente habia memorizado al tra-
bajar en otras instituciones. Anchieta,
por su parte, parece basarse mas en la
melodia que se recoge en el Intonarium
toletanum, que fue impreso en Alcala de
Henares en 1515, bajo el patrocinio del
Cardenal Cisneros.

Ambos compositores, como sus
coetaneos francoflamencos, crean
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contrastes en la presentacion del can-
to llano (como cantus firmus en notas
de larga duracién o mas integrado en
la textura en general), en el nimero y
combinaciones de voces, y en texturas
mas contrapuntisticas y homofénicas.
Ambos anaden una quinta vox en el
verso final (“O dulcis virgo”) para crear
una conclusion sonora majestuosa me-
diante la presentacion candnica o cuasi
canonica entre las dos voces superiores.
En la version a cinco voces de Josquin,
la quinta vox repite las primeras cuatro
notas de la melodia, con su caracteris-
tico intervalo descendente de quinta,
en notas de larga duracién y alternando
el tono entre Re y Sol con tres pausas
de breve como descanso entre cada re-
iteracion. El texto entero de la antifona
mariana se presenta en tres secciones
ala manera de un motete tripartito, en
el cual la repeticion de la primera frase
de la melodia permea toda la textura de
una forma emblemadtica, mientras que
las otras cuatro voces la sustentan con
una elaboracion de filigranas que deja
ver -y escuchar- la inagotable imagi-
nacion musical de Josquin.

En la estructuracion y elaboracion
de su Misa “L’homme armé”, Penialosa
utiliza las mismas herramientas que
Josquin en sus misas, con la caracte-
ristica variacion en la presentacion
de la melodia como punto de partida
para la obra entera (por ejemplo, como
cantus firmus en el tenor del “Kyrie I”
o integrada en la textura del “Kyrie II”
a cinco voces). Esta aparece a veces
fragmentada y elaborada en una serie
de frases imitativas. Otras veces (por
ejemplo, en el “Gloria”) lo hace dentro
de una textura cuasi homofoénica, no
como cantus firmus sino como una voz

melddica entre otras que tejen una
textura vocal mas abierta. También se
encuentran los duos (bicinia) y trios
(tricinia) caracteristicos del lenguaje
francoflamenco de la época de Josquin.
Esto es particularmente evidente en el
“Gloria”, donde anticipan y preparan
los acordes a cuatro voces en la invo-
cacion del nombre de Jesucristo.
Diversos cambios métricos, de bi-
niario a ternario y viceversa, anaden
variedad y también siguen el modelo
francoflamenco. Asi, los dos “Kyries”
aparecen en ternario, el “Christe”
en binario y la doxologia al final del
“Gloria” en ternario, que se emplea
simbdlicamente en el “Qui cum patre
el filio” [que con el Padre y el Hijo] del
“Credo” para evocar la Trinidad, y en
el “Sanctus” para representar la triple

invocacion del texto “Sanctus, sanctus,
sanctus”. En el pasaje “Pleni sunt cae-
li” y en el “Benedictus”, el numero de
voces se reduce a tres y se introduce el
tiempo binario. El ultimo “Agnus de{”,
aunque no presenta una quinta vox
afiadida, es un tour de force a la mane-
ra de Josquin por la multiplicacién de
un breve motivo que llega a dominar la
textura, y por el uso de su presentaciéon
en secuencia (es decir, con repetiticon
de una frase cada vez un tono mas gra-
ve), que da un sentido de acumulacion
motivico y genera una propulsion rit-
mica hacia la cadencia final. La misa
es, en suma, una obra maestra que de-
muestra la absorcion total por parte de
Penalosa de las técnicas desarrolladas
entre los compositores francoflamen-
oS en torno a 1500.
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Alamire

Alamire es uno de los grupos vocales
mas destacados en el Reino Unido, que
cuenta entre sus filas con algunos de
los mejores cantantes del momento,
todos bajo la direccién carismatica de
David Skinner. Inspirado por las gran-
des obras vocales de la época medieval
y comienzos del Renacimiento, el con-
junto aumenta o disminuye el nime-
ro de sus integrantes dependiendo del
repertorio y a menudo se asocia con
instrumentistas para crear originales
programas que ilustran temas musica-
les o histdricos. El conjunto fue funda-
do en 2005 por tres amigos y expertos
en musica antigua: David Skinner, Rob
Macdonald y Steven Harrold.

Con un largo historial de actuacio-
nes en Europay los Estados Unidos de
América, Alamire graba en exclusiva
para Obsidian Records y ha ganado
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numerosos premios. En 2011 reci-
bi6 la aclamacion de la critica por su
cedé con los motetes completos de
las Cantiones Sacrae (1575) de Thomas
Tallis y William Byrd. Ademas, en
2015 recibi6 el codiciado premio
Gramophone Award (Early Music) por
el album The Spy’s Choirbook, mientras
que Anne Boleyn’s Songbook fue can-
didato a un premio BBC Music y fue
cedé del ano en la revista Limelight de
Australia. Su ultimo proyecto, Thomas
Tallis: Songs of Reformation, conmemo-
ra el comienzo de la Reforma europea
hace 500 anos.

David Skinner,
direccion

David Skinner es director de mu-
sica del Sidney Sussex College de
Cambridge y director artistico de
Alamire. Su investigacién se centra
en las instituciones de musica, los
manuscritos y los compositores de la
Europa del siglo xvI, especialmente
en torno de la reforma anglicana. Una
gran parte de su tesis doctoral fue pu-
blicada en el volumen del Roxburghe
Club titulado The Arundel Choirbook y,
desde entonces, ha publicado varias
ediciones de musica, volumenes de
facsimiles y articulos. Sus tltimos tra-
bajos son The Anne Boleyn Music Book:
Facsimile with Introduction, DIAMM
Facsimiles 6 (Royal College of Music,
2017) y “Deliuer me from my deceytful
ennemies”: A Tallis Contrafactum in
Time of War (Oxford University Press,

2017). Ademas, ha sido presentador de
la radio de la BBC, apareciendo y es-
cribiendo diversos programas en sus
canales BBC 3 y BBC 4. También fue
asesor musical de la serie Music and
Monarchy del canal BBC 2 y del docu-
mental sobre la historia de Evensong
del canal BBC 4. Actualmente esta
completando una nueva edicion de
la musica de la iglesia latina de Tallis
para la coleccion Early English Church
Music de Stainer & Bell.
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Juan Meseguer,
actor

Formado en el Teatro Espanol Univer-
sitario, comienza su andadura profe-
sional en la Comparniia Lope de Vega di-
rigida por José Tamayo y, desde enton-
ces, trabaja con diversidad de compa-
fifas, como la de Maria José Goyanes, el
Centro Dramatico Nacional, el Teatro
Espaiiol, la Compaiiia de Nuria Espert,
la de José Luis Gomez o la Compania
Nacional de Teatro Clasico, entre mu-
chas otras. Durante este tiempo ha re-
cibido consejo de directores como José
Luis Alonso, Miguel Narros, Francisco
Nieva, Juanjo Granda, Lluis Pasqual,
David Perry, Juan Margallo, Helena Pi-
menta, Laila Ripoll, Eduardo Vasco y
Ana Zamora, entre otros.

Destaca su trabajo en Los barfios
de Argel de Miguel de Cervantes,
Tirante el Blanco de Francisco Nieva,
Todos eran mis hijos de Arthur Miller,
Perdidos en Yonkers de Neil Simon,
La herida del tiempo de John Boynton
Priestley, Miguel Will de José Carlos

BY-.

Somoza, Europa de Andrés Lagunay
Comedia Aquilana de Bartolomé Torres
Naharro.

Ha participado en varias pelicu-
las y series televisivas, entre las que
destacan La sefiora, Hospital Central,
Compaiieros, Policias, Al borde de la ley,
Paraiso, Bandolera, Isabel, Gran reser-
va, Amar es para siempre y La verdad,
entre otras. Ha participado también
en recitales poéticos, como los cele-
brados en “Miércoles de la poesia” que
coordinaba Fina de Calderon, en el
quincuagésimo aniversario de Antonio
Machado o en el homenaje colectivo a
Paco Rabal, y en eventos musicales
como la 6pera La Clementina de Luigi
Boccherini, Figaro de José Ramoén
Encinar o Christoph Kolumbus Verlorene
Paradiese con Jordi Savall. Ha graba-
do discos en recitacién con Tomas
Garrido y Cristobal Halffter, asi como
el titulado Valle Inclan y su tiempo para
el Festival Internacional de Caracas.
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Tess Knighton,
comisaria invitada

Desde 2011, Tess Knighton es inves-
tigadora senior de la ICREA (Insti-
tucié Catalana de Recerca i Estudis
Avancats) afiliada a la Institucié Mila i
Fontanals (Consejo Superior de Inves-
tigaciones Cientificas) en Barcelona.
Durante muchos afos fue directora de
la revista Early Music (Oxford Univer-
sity Press) y del Lufthansa Festival of
Baroque Music en Londres, y también
fellow del Clare College en Cambrid-
ge. Actualmente es emeritus fellow del
Clare College y una de las dos directo-
ras editoriales de la serie Studies in
Medieval and Renaissance Music (The
Boydell Press) y secretaria del comité
editorial de los Monumentos de la Mu-
sica Espanola.

Ha publicado numerosos articulos
sobre la cultura musical en el mun-
do ibérico entre los siglos Xv y XvIl y
ha coeditado varios libros dedicados
al tema desde distintas perspectivas:
el villancico (con Alvaro Torrente); la
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circulacion de los libros impresos de
musica (con Iain Fenlon); la musica
en la América hispana colonial (con
Geoffrey Baker) y la eclosion polifoni-
ca en el Siglo de Oro (con Bernadette
Nelson). Recientemente ha publicado
una coleccién de ensayos sobre la mu-
sica en tiempos de los Reyes Catolicos,
Companion to Music in the Age of the Ca-
tholic Monarchs (Brill), y, con Kenneth
Kreitner, una biografia y analisis de las
obras de Juan de Anchieta (Routledge).
Asimismo, ha dirigido un proyecto de
investigacion sobre la musica urba-
na europea en la época moderna, con
financiacion de la Fundacién Marie
Curie, que ha dado como resultado la
publicacion de Hearing the City in Early
Modern Europe (Brepols), trabajo coe-
ditado con Ascension Mazuela-Angui-
ta. Le apasiona la investigacion sobre
la practica interpretativa y la recep-
cién de las musicas del pasado en el
presente.

Roger Boase,
investigador

Roger Boase es investigador honora-
rio de la Universidad Queen Mary de
Londres. Sus publicaciones incluyen
The Origin and Meaning of Courtly Love
(Manchester University Press, 1977),
The Troubadour Revival (RKP, 2019),
Pashtun Tales from the Pakistan-Afghan
Frontier (Saqi, 2003), Islam and Global
Dialogue: Religious Pluralism and the
Pursuit of Peace (Ashgate, 2005),
Secrets of Pinar’s Game: Court Ladies
and Courtly Verse in Fifteenth-Century
Spain (Brill, 2017) y numerosos articu-
los centrados en la poesia hispana del
siglo xvy en la expulsion de los musul-
manes de Espana.
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Los textos contenidos en este programa
pueden reproducirse libremente citando la
procedencia.

Los conciertos de este ciclo se transmiten
en directo por Radio Cldsica, de RNE,
march.es y YouTube. Si desea volver a
escuchar esos conciertos, los audios estardn
disponibles en march.es/musica/audios
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70 pp.; 20,5 cm. (Ciclo de miércoles, ISSN:1989-6549; marzo 2019)

Programas de los conciertos: [I] Triste Espafa sin ventura: la muerte del principe don Juan
(Salamanca, 1497): “Obras de F. de la Torre, F. de Pefalosa, J. de Anchieta y P. de Escobar”, por Juan
Meseguer; Coro Victoria (Ana Ferndndez-Vega) y Schola Antiqua (Juan Carlos Asensio Palacios);
[I1] Juegos de amor cortesano (Laredo, 1496): “Obras de F. de Pefalosa, J. Cornago, J. del Encina, J.
de Urrede, J. Pérez de Gijon, J. Vdsquez, L. de Narvdez y M. Flecha”, por Juan Meseguer y Vandalia;
[y lll] De Flandes a Castilla (Burgos y Toledo, 1502): “Obras de J. de Anchieta, F. de Pefalosa, M. de
Rivaflecha, J. Desprez y P. de Escobar”, por Juan Meseguer y Alamire (David Skinner), celebrados en
la Fundacién Juan March los miércoles 13, 20 y 27 de marzo de 2019.

También disponible en internet: march.es/musica

1. Coros religiosos (Voces mixtas) sin acompafamiento - Programas de mano - S. XV-XVI.- 2.
Motetes - Programas de mano - S. XV-XVI.- 3. Cantos gregorianos - Programas de mano - S. XV-
XVI.- 4. Requiems - Programas de mano - S. XV.- 5. Diferencias (Vihuela) - Programas de mano - S.
XVI.- 6. MUsica para vihuela - Programas de mano - S. XVI.- 7. Canciones polifénicas - Programas
de mano - S. XV.- 8. Salve Regina (Musica) - Programas de mano - S. XV-XVI.- 9. Musica para
érgano - Programas de mano - S. XV-XVI.- 10. Mdsica para corneta y érgano - Programas de
mano - S. XV-XVI.- 11. Misas - Seleccién - Programas de mano - S. XV-XVI.- 12. Fundacién Juan
March - Conciertos.
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ACCESO A LOS CONCIERTOS

El auditorio principal tiene 283 plazas. Las
entradas se ofrecen gratuitamente (una por
persona) en la taquilla, por orden riguroso de
llegada, a partir de una hora antes de cada
acto. Una vez agotadas, se distribuyen 114
para el salén azul, donde se transmite el acto.

Reserva anticipada: se pueden reservar 83
entradas en march.es/reservas (una o dos

por persona), desde siete dias antes del acto,
a partir de las 9:00. Los usuarios con reserva
deberdn canjearla por su entrada en los
terminales de la Fundacién desde una hora
hasta 15 minutos antes del inicio del acto. Mds
informacion en march.es/informacion/reservas

Los conciertos de miércoles, sabado y domingo
se pueden seguir en directo por march.esy

a través de YouTube. Ademds, los conciertos
de los miércoles se transmiten en directo por
Radio Cldsica de RNE.

BIBLIOTECA DE MUSICA

Los objetivos de la Biblioteca Espafiola

de Mdsica y Teatro Contempordneos son
reunir, preservar y difundir entre el publico
interesado y los investigadores los recursos
necesarios para el estudio del teatro y la
musica espanoles desde el siglo xix a nuestros
dias. Su catdlogo recoge casi 180.000
registros de todo tipo, destacando los 16
legados, fundamentalmente de compositores,
donados a la Fundacion. Estos fondos Unicos
contienen partituras manuscritas, grabaciones
sonoras, documentacion biogrdfica y
profesional, programas de mano de estrenos,
correspondencia y fotografias, entre otros
documentos. Muchos de ellos estdan accesibles
en formato digital. Mds informacién en
march.es/bibliotecas

PROGRAMA DIDACTICO

La Fundacion organiza, desde 1975, los
"“Recitales para jovenes”: 18 conciertos
diddcticos al afo para centros educativos de
secundaria. Los conciertos se complementan
con guias diddcticas, de libre acceso en
march.es. Mds informacion en march.es/
musica/jovenes

RECURSOS EN MARCH.ES

Los audios de los conciertos estdn disponibles
en march.es/musica durante los 30 dias
posteriores a su celebracion. En la seccion
“Conciertos desde 1975" se pueden consultar
las notas al programa de mds de 3.700
conciertos. Mas de 200 estan disponibles
permanentemente en audio y cerca de 550 en
video (estos también en YouTube).

CANALES DE DIFUSION

Siga la actividad de la Fundacion a través de
las redes sociales:

OOEE

Suscribase a nuestros boletines electrénicos
para recibir nuestra programacion en
march.es/boletines
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La Fundacién Juan March es una institucion familiar y patrimonial creada
en 1955 por el financiero Juan March Ordinas con la mision de fomentar la
cultura en Espafia sin otro compromiso que la calidad de su oferta y el be-
neficio de la comunidad a la que sirve. A lo largo de los afios, las cambiantes
necesidades sociales han inspirado, dentro de una misma identidad insti-
tucional, dos diferentes modelos de actuacion. Fue durante dos décadas una
fundacion de becas. En la actualidad, es una fundacién operativa con progra-
mas propios, mayoritariamente a largo plazo y siempre de acceso gratuito,
disefiados para difundir confianza en los principios del humanismo en un
tiempo de incertidumbre y oportunidades incrementadas por la aceleracion
del progreso tecnologico.

La Fundacién organiza exposiciones y ciclos de conciertos y de conferen-
cias. Su sede en Madrid alberga una Biblioteca de musica y teatro esparol
contemporaneos. Es titular del Museo de Arte Abstracto Espariol, de Cuenca,
y del Museu Fundacién Juan March, de Palma de Mallorca. Promueve la in-
vestigacion cientifica a través del Instituto mixto Carlos III/Juan March de
Ciencias Sociales, de 1a Universidad Carlos III de Madrid.
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PROXIMOS CONCIERTOS DE MIERCOLES

LAS BOULANGER Y SUS DISCIPULOS

3 DE ABRIL
Carmen Romeu, soprano y Husan Park, piano
Obras de L.y N. Boulanger, A. Copland
y L. Bernstein, entre otros

10 DE ABRIL
Trio Boulanger
Obras de L.y N. Boulanger, G. Fauré,
P. Glass y C. Saint-Saéns

24 DE ABRIL
Marta Zabaleta, piano
Obras de L.y N. Boulanger, N. Bonet Armengol
y A. Piazzolla, entre otros

Introduccion y notas al programa de Pilar Ramos

RICHARD STRAUSS,
ENTRE MUNICH Y VIENA

15 DE MAYO
Los solistas del Teatro Real
Obras de R. Strauss, E. W. Korngold y A. Schénberg

22 DE MAYO
Anssi Karttunen, violonchelo y Nicolas Hodges, piano
Obras de F. Busoni, E. W. Korngold, A. von Webern,
A.von Zemlinsky, E. Krenek y R. Strauss

29 DE MAYO
Fleur Barron, mezzosoprano y Julius Drake, piano
Obras de H. Pfitzner, F. Schreker, R. Strauss,
E. W. Korngold y A. von Zemlinsky

Introduccion y notas al programa de Pablo-L. Rodriguez

/\ Temporada
A

2018-2019
——

FUNDACION JUAN MARCH
Castellé 77. 28006 Madrid

Entrada gratuita. Parte del aforo se puede reservar por internet. Los conciertos de miércoles, sébado

y domingo se pueden seguir en directo a través de march.es y YouTube. Los de miércoles, también por
Radio Cldsica (RNE).

Boletin de musica y videos en march.es/musica @ @ @
Contdctenos en musica@march.es



