CICLO DE MIERCOLES

CONRADO DEL CAMPO

marzo 2015

Fundacion Juan March



CICLO DE MIERCOLES

CONRADO DEL CAMPO

Fundacion Juan March



La Fundacion Juan March agradece su colaboracion al Centro de
Documentacién y Archivo de la SGAE, depositario del Legado de
Conrado del Campo.

Ciclo de miércoles: Conrado del Campo, marzo 2015 [introduccién y notas de
Tomads Marco]. - Madrid: Fundacion Juan March, 2015.

72 p;19 cm.

(Ciclo de miércoles, ISSN: 1989-6549; marzo 2015).

Programas: [I] “Obras de C. del Campo, M. Rodeiro y R. Paus”, por el Garnati
Ensemble; [IT] “Fantochines, épera de camara”, por José Antonio Montafio,
direccion musical y Tomas Muiioz, direcciéon de escena, Sonia de Munck,
soprano; Borja Quiza, baritono y Fabio Barrutia, baritono; [III] “Obras de J.
Turina, J. Sibelius y C. del Campo”, por el Cuarteto Breton; [y IV] “Obras de
C. del Campo, J. Pahissa, A. Isasi, R. Wagner, R. Strauss, J. Bautista, E. Casal
Chapiy G. Gombau”, por Anna Tonna, mezzosoprano y Jorge Robaina, piano;
celebrados en la Fundacion Juan March los miérceoles 4, 11, 18 y 25 de marzo
de 2015.

También disponible en internet: http://www.march.es/musica/musica.asp

1. Trios de cuerda - Programas de mano - S. XX.- 2. Operas de cdmara -
Programas de mano - S. XX.- 3. Cuartetos de cuerda - Programas de mano
- S. XX.- 4. Cuartetos de cuerda - Arreglos - Programas de mano - S. XX.- 5.
Canciones (Mezzosoprano) con piano - Programas de mano - S. XX.- 6.
Fundacion Juan March-Conciertos.

Los textos contenidos en este programa pueden reproducirse
libremente citando la procedencia.

© Tomas Marco Aragon
© Luis Gago (traduccioén de los textos en aleman)
© Fundacién Juan March
Departamento de Actividades Culturales
ISSN: 1989-6549




16

26

30

40

INDICE

Presentacion

Introducciéon
Una vida de trabajo
Un operista insistente
Un sinfonista de raza
El mejor cuartetista

Miércoles, 4 de marzo - Primer concierto
Obras de C. del CAMPO, M. RODEIRO y R. PAUS
Garnati Ensemble

Miércoles, 11 de marzo - Teatro musical de cdmara

Fantochines, 6pera de caimara. Musica de C. del CAMPO
y libreto de T. BORRAS

José Antonio Montaifio, direccién musical

Tomas Muifoz, direccién de escena

Sonia de Munck, soprano

Borja Quiza y Fabio Barrutia, baritonos

Miércoles, 18 de marzo - Tercer concierto
Obras de J. TURINA, J. SIBELIUS y C. del CAMPO
Cuarteto Breton

Miércoles, 25 de marzo - Cuarto concierto
Obras de C. del CAMPO, J. PAHISSA, A. ISAS'I, R. WAGNER,
R. STRAUSS, J. BAUTISTA, E. CASAL CHAPI y G. GOMBAU
Anna Tonna, mezzosoprano
y Jorge Robaina, piano

Introduccion y notas al programa de Tomas Marco






La figura de Conrado del Campo se encuentra en una posicion
incomoda en la historia reciente de la musica espafola. Por un
lado, la enorme influencia de su magisterio, en su triple labor
como docente, compositor e intérprete, fue ampliamente re-
conocida en su época. Pero por otro, su obra apenas alcanzo la
esfera publica, al quedar restringida con frecuencia a estrenos
privados. Tras su muerte en 1953, las corrientes vanguardistas
que comenzaban a imponerse se mostraron desinteresadas
por las creaciones de Del Campo, haciendo caer en un injusto
olvido su extensa produccion. La densidad de su escrituray la
falta de obras impresas han contribuido también a mantener
su musica alejada de las salas de concierto, una circunstancia
que este ciclo quiere contribuir a remediar.

La extensa produccion cameristica de Conrado del Campo
es, sin lugar a dudas, una de las mas destacadas del siglo XX
espaiiol. Por ello, dos de los conciertos de este ciclo se cen-
tran en este ambito creativo. Los estrenos de su Trio n® 2 y
del Movimiento en Mi menor para trio de cuerda, unidos a la
primera interpretacion en tiempos modernos del Trio n° I,
aspiran a poner de manifiesto la contribucién de Conrado
a la literatura para esta formacion, poco frecuentada por
otros compositores. Del mismo modo, la interpretacion del
Cuarteton®1 Op. 56, “Oriental” nos recuerda el enorme legado
que Conrado dejo a este género crucial de la historia, quiza la
aportacion mas importante en la Espaiia del siglo XX. El ulti-
mo recital del ciclo, dedicado a la cancién de concierto, pone
el foco sobre la figura de Del Campo en su doble condicién
de “alumno” de Wagner y Strauss, y maestro de compositores
como Isasi, Bautista o Gombau.

En paralelo a este ciclo se ha programado la representacion de
su opera de camara Fantochines, segundo titulo del formato
Teatro Musical de Camara de la Fundacion, en coproduccion
con el Teatro de la Zarzuela. Esta 6pera, en la que conviven
titeres con personajes de carne y hueso, es un buen ejemplo
de las tendencias innovadoras que se dieron en el teatro de
los afios veinte.

FUNDACION JUAN MARCH



INTRODUCCION

El presente ciclo de conciertos esta dedicado a una de las
grandes figuras de la musica espafiola en la primera mitad
del siglo XX: Conrado del Campo, un compositor insigne que
nunca ha sido suficientemente valorado, quiza por ser defi-
cientemente entendido.

Conrado del Campo el germanista, podria titularse el ciclo,
y esa aseveracion absolutamente verdadera tiene mucho que
ver con los malentendidos que su obra suscito en su tiempo.
Su tiempo, que era distinto del nuestro, y mas en este punto,
todavia no asimilaba bien el germanismo que, sin embargo,
hoy dia impregna totalmente nuestro panorama musical tan-
to en los conciertos como en la formacion y también proyec-
cién de la mayoria de los actuales compositores. Ya lo decia
Parménides, “panta rei” (“todo fluye”) y Stockhausen en un
articulo otrora célebre apostillaba desde el titulo: “Wie die
Zeit vergeht” (“Cémo fluye el tiempo”).

La cultura espafiola de la época de don Conrado era aplastan-
temente francesa. De Francia venia la orientacion pictdrica,
las novelas, el teatro (que se traducia, adaptaba o simplemen-
te se fusilaba), las corrientes de opinién y gusto y casi todo
lo demas. Y la musica no era una excepcion. Si, si, es cierto
que lo que mads se consumia era Opera italiana y que nuestros
compositores del XIX tenian no poca influencia de la misma.
Incluso aspiraban a obtener el Premio de Roma, otra cosa co-
piada de Francia, donde sin duda lo llevaron mucho mejor,
que les permitia vivir algin tiempo en esa ciudad, pero casi
ninguno de ellos dejaba escapar la posibilidad de consumir la
ultima etapa de la beca en Paris. Luego, hasta los libretos de
zarzuela, por muy italianizantes que pudieran ser algunas de
las musicas, mostraban una predileccion por la adaptacion o
imitacion de piezas teatrales francesas. Un buen ejemplo lo
puede dar una obra maestra del género cuya musica es, a la
vez, tan castiza espafola e italiana, como francés es el libreto:
Los diamantes de la corona de Barbieri. Por cierto, que el pro-
pio don Conrado realizé una version excelente de esta obra.



En este contexto absolutamente francés, o francoitaliano si
se prefiere, Conrado del Campo era un musico que admiraba
la solidez de las obras germanicas y un decidido defensor de
Wagner en la batalla larga que en nuestro suelo se librd en
torno a este maestro. Incluso llegd a llamar a sus hijos con
los wagnerianos nombres de Ricardo y Elsa. Pero la cuestion
no era simplemente de gusto: implicaba una opcién estética
y técnica. Apostaba por la solidez de la armonia, por la densi-
dad del contrapunto, por el uso de la orquestaciéon mas alld de
lo ornamental. Y ese empecinamiento le acarred el sambeni-
to de “pesado” que nunca consiguio quitarse de encimay que
aun repica en nuestros dias, por mas que la escucha de sus
obras, desgraciadamente escasa, lo desmienta rotundamente.

UNA VIDA DE TRABAJO

Conrado del Campo Zabaleta nacié en Madrid el 28 de oc-
tubre de 1878 y fallecid en su ciudad natal el 17 de marzo de
1953. Su familia no tenia antecedentes musicales y él empezo
a estudiar solfeo en el colegio de San Ant6n, para ingresar en
1890 en el Conservatorio de Madrid, donde sigui6 estudios
durante diez afios. Entre sus profesores estuvieron José del
Hierro en el violin, Jesis de Monasterio en la musica de ca-
mara y Emilio Serrano en composicion. Obtuvo primer pre-
mio de composicion en 1899. Seguramente de Monasterio
hered6 su amor a la musica de camara y de Serrano su lucha
por la épera espafiolay el gusto por el poema sinfénico. Fuera
del Conservatorio recibié consejos de Chapi, a quien admir6
mucho y sobre el que compuso en 1913, muerto ya el compo-
sitor, la Fantasia sobre temas del Maestro Chapt.

Desde que era estudiante, Conrado del Campo tuvo que ga-
narse la vida como musico y lo hizo tocando el violin y la viola
en diversas orquestas de teatros. Llego a ser concertino del
Teatro Apolo y primer viola del Teatro Real. Y gano lo sufi-
ciente como para pagar la llamada “cuota” y librarse del ser-
vicio militar en plena guerra de Cuba.

Es en esos afnos cuando se entusiasma con Wagner, partici-
pa en los estrenos de varias de sus Operas en el Teatro Real,



se convierte en socio fundador de la Asociaciéon Wagneriana
de Madrid y, naturalmente, tercia en la polémica wagneriana
sin dejar de defender la posibilidad de una 6pera nacional.
Mientras tanto, ingresd como viola en el Cuarteto Francés
—con el que realizé una gran labor de estrenos, ademas de
propiciar la primera interpretacién integral en Espana de
los cuartetos de Beethoven- y estuvo muy vinculado a la
Orquesta Sinfénica de Madrid.

Lavida de Conrado del Campo estuvo marcada por un trabajo
constante como intérprete y compositor, tanto para ganarse
la vida como para intentar mejorar los niveles de la realidad
musical espafiola. En 1915 gan6 por oposicion la catedra de
armonia del Conservatorio de Madrid. También dio clases de
contrapunto y fuga, y en 1921 sustituyo a Tomas Breton como
catedratico de Composicion por un acuerdo extraordinario y
unanime del claustro. A esta tarea se dedico principalmente
hasta su muerte, formando a varias generaciones de compo-
sitores espafioles tan dispares como Julian Bautista, Jacinto
Guerrero, Fernando Remacha o Cristobal Halffter entre mu-
chisimos mas. También formo parte de la Orquesta de la Real
Capilla hasta la proclamacion de la Segunda Republica. Se
caso el 27 de abril de 1918 con Anna Faustman, de origen ale-
man. En 1927 realizé un viaje a Alemania que le ratificé en
sus tendencias musicales. En 1931 fue elegido miembro de la
Academia de Bellas Artes de San Fernando, y en 1935 volve-
ria para asistir a las representaciones de Bayreuth. La Guerra
Civil la hubo de soportar en Madrid con notables penalida-
des, y a su final tuvo que pasar por un proceso de depuracién
tras el que se reintegro a su catedra del Conservatorio. Desde
ese momento, su actividad como director de orquesta crece,
pues, a la muerte de Arbds en 1939, asume la direccion de la
Orquesta Sinfénica de Madrid. En 1947 funda la Orquesta de
Radio Nacional de Esparia.

UN OPERISTA INSISTENTE

Aunque wagneriano sin desfallecimiento, Conrado del
Campo fue un gran defensor de la 6pera espanola, heredan-
do la batalla —siempre perdida- que Bretén o Chapi habian
entablado. Hay algunas colaboraciones en zarzuelas y otras



obras de sus primeros afios profesionales, pero la primera
obra lirica estrenada es Aires de la sierra, de 1909. En ese afo
también compone la leyenda lirica La flor del agua, con libre-
to de Victor Said Armesto, que se estrenara en el Teatro de la
Zarzuela en 1914. Muy importante es El final de Don Alvaro,
sobre libreto de Carlos Fernandez Shaw, que se estrend con
éxito en el Teatro Real en 1911, pero fue retirada del cartel
y nunca se repuso. En el Real estrenaria también en 1915 La
leyenda del beso, con el mismo libretista, y en el mismo afio
representa La culpa con texto de Gregorio Martinez Sierra en
el Teatro Calderon. En 1917 se ofrece su zarzuela La romeria
en el Circo Price. En 1919 estrena, de nuevo en el Teatro Real,
El Avapiés, con texto de Tomads Borras, que nos ha dejado una
escalofriante narracion de la manera humillante en que se hi-
cieron las tres unicas representaciones de una dpera que era
de calidad y de casticismo goyesco. En el Teatro Centro estre-
na en 1920 la zarzuela El hombre mds guapo del mundo tam-
bién con libreto de Borrés. Asi mismo, convirtié en dpera las
zarzuelas de Amadeo Vives Bohemios y Dofia Francisquita.
En 1922, con Gregorio Martinez Sierra, realiza Don Juan de
Esparfia y ese mismo afio, con motivo del tercer centenario de
la canonizacion de San Isidro, estrena en el Teatro Real EI
cielo y Madrid se casan con un texto de Victor Espinds sobre
la vida del santo.

En 1923 se estrena en el Teatro de la Comedia la que seria la
mas apreciada de sus Operas, una pieza en un acto y de ca-
racter cameristico sobre texto de Tomas Borras, Fantochines
(véase el libreto preparado para esta producciéon). Con
Eduardo Martinez Torner compone a duo las zarzuelas La
flor del pazo, estrenada en el Teatro de la Zarzuela en 1926,
y La promesa, estrenada en el Teatro Apolo en 1928. E inclu-
so estrena una revista, en colaboracién con Juan Telleria, EI
cabaret de la Academia, que se ofrece en el Teatro Eslava en
1927, nada menos que con Celia Gamez. Como se ve, algo que
no se ajusta muy bien a alguien a quien se tacha de “pesado”.

Sin embargo la Republica, con la que colaboré vehemente-
mente en la creacion —-siempre fallida- de un teatro lirico
nacional, y la Guerra Civil ralentizaron su produccion lirica,
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mientras los afos de la posguerra se presentan como poco
propicios a estos géneros. Asi, El burlador de Toledo, com-
puesto junto a Rosillo, no se estrenaria hasta después de la
muerte de Conrado del Campo. Si se estrena en 1950, en el
Liceo de Barcelona, Lola la piconera con libreto de José Maria
Peman.

El panorama de obras liricas de Conrado del Campo resul-
ta verdaderamente impresionante y eso que, por la indole y
dimensiones de este trabajo, solo hemos mencionado obras
cuyo estreno es fehaciente. Quedan numerosas zarzuelas
y Operas, algunas acabadas y otras no, que jamas llegaron a
interpretarse. Entre ellas la que, a juicio de quienes cono-
cieron la partitura, como Julio Gomez, estimaban que era su
mejor Opera: La malquerida. De todo ello, ;qué nos queda?
Practicamente nada. Quiza Fantochines y poco mas. Lo que
demuestra hasta qué punto el conocimiento de la musica de
don Conrado es una asignatura pendiente.

UN SINFONISTA DE RAZA

Aunque la musica sinfénica de Conrado del Campo no se
aborda, por razones obvias, en este ciclo, debemos sin embar-
go referirnos a ella, aunque sea brevemente. Fue un autor que
conocia a fondo la orquesta, como musico de atril y en calidad
de director, y nos dej6 paginas de primera magnitud. Por mas
que estudiara a fondo el repertorio beethoveniano, su devo-
cion wagneriana le hizo optar por formas mas abiertas como
las del poema sinfénico, heredado primero de Liszt y luego
de Richard Strauss en quien veia, sin equivocarse en absoluto,
una consecuencia sinfénica de la obra de Wagner.

Ya en 1898 su poema sinfénico Ante las ruinas fue premiado
en un concurso de la Sociedad de Conciertos y estrenado por
Bretén en un concierto del Real en 1899. Es ya una obra solida
que mereceria ser retomada alguna vez. De 1901 es la leyenda
lirica para coro y orquesta La dama de Amboto, premiada en
Bilbao pero que no llegd a estrenarse. En 1908 aborda dos pie-
zas sobre La Divina Comedia de Dante, el Prologo y El infier-
no, estrenadas en 1908 y 1910 respectivamente. Esta tultima es



quiza la tnica pieza sinfénica del autor que se repone de vez
en cuando y, pese a su raiz straussiana, posee una gran perso-
nalidad y una categoria musical incuestionable.

Ya hemos mencionado la Fantasia sobre temas del Maestro
Chapi, de 1913, afio en el que gana el concurso del Ateneo de
Sevilla con el poema sinfénico Granada. Una kasida obtie-
ne en 1920 el premio del concurso del Gran Casino de San
Sebastidn y se estrena en 1922, las dos son obras que partici-
pan en algiin modo del movimiento alhambrista tan en boga
en una época. Bocetos castellanos, de 1929, y la Obertura ma-
drilefia, de 1930, muestran, como ya lo habian hecho sus 6pe-
ras, que las maneras germanicas son compatibles con el cas-
ticismo, como también lo es la Suite madrilefia, de 1934. En
la posguerra escribe un Concierto para violin y orquesta es-
trenado péstumamente, como ocurre con la Suite para viola
y orquesta, de 1940, y en 1944 la Ofrenda a los caidos, un poe-
ma sinfénico de cierta circulacion. De 1943 es la Evocacién
de Castilla, para piano y orquesta, y del mismo afio —aunque
se trate de un ballet, goz6 de recorrido sinfénico-, es En la
pradera, obra tan casticista como bien estructurada. En 1946
estrena el Concierto para violonchelo y orquesta que habia
obtenido dos afios antes el Premio Nacional de Musica, y en
1947 surge la importante Fantasia castellana para piano y or-
questa. De 1948 es Poema de Castilla y su ultima obra orques-
tal es Evocacion y nostalgia de los molinos de viento, de 1952.

Aligual que en su obra lirica, la musica orquestal de Conrado
del Campo revela una gran intensidad expresiva basada en
una sabia combinacién entre la armonia y formas germanicas
y una raiz casticista que siempre esta presente, en mayor o
menor grado, en todas su obras.

EL MEJOR CUARTETISTA

Si las musicas lirica y sinfonica de Conrado del Campo nos
ofrecen muchos ejemplos de calidad que deberian conocer-
se y perdurar, no cabe duda de que su terreno mas fértil es
el de la musica de camara. Por su numero, calidad y enver-
gadura, los cuartetos de Conrado del Campo son el corpus
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cuartetistico mas importante producido en Espafia en el siglo
XX. Estaba muy bien situado para ello. Para empezar, él mis-
mo fue un importante intérprete de cuartetos como viola del
Cuarteto Francés entre 1903 y 1919, cuando la agrupacion se
amplia como Quinteto de Madrid para mantenerse con esta
formacion hasta 1925. Inmediatamente después se integra-
ra en la Agrupaciéon de Unidn Radio, por lo que su actividad
como ejecutante de musica de cdmara abarca desde el co-
mienzo de siglo hasta la Guerra Civil.

Conrado del Campo conocié muy a fondo el gran repertorio
aleman y no dejo de fijarse en él a la hora de ordenar formal-
mente sus obras de camara. Pero, al mismo tiempo supo ligar
el rigor estructural y la investigacion armoénica a una tematica
que, en general, era muy espaiiola y que, aun constituyendo
obras de fondo muy abstracto, apuntaban a realidades cultu-
rales espafolas. Sus primeras obras cameristicas son las dos
Romanzas para violin y piano en la mayor y para viola y piano
en Fa mayor de 1901. El Cuarteto n° 1, “Oriental”, seria estre-
nado en 1904 y trata muy personalmente la moda arabizante
del alhambrismo fin de siglo. El Cuarteto n° 2 en La mayor
es de 1906. El Cuarteto n° 3 en Do menor data de 1908 y es
sumamente interesante por su densidad formal y la manera
en que sus temas se transforman continuamente. Conrado
del Campo lleva al cuarteto de cuerda la esencia del poema
sinfénico al basarse en una poesia de Zorrilla, cimentada en
la leyenda del Cristo de la Vega, para dar forma a su Cuarteto
n° 4, “A buen juez, mejor testigo”, que es una obra de natu-
raleza dramatica y de espiritu narrativo. La obra es de 1907,
o sea, anterior al Cuarteto n° 3, e ignoro la razén de porqué
el autor los numer6 de esta manera. La experiencia literaria
debi6 convencerle porque la volvid a intentar —aunque de una
manera bastante diferente, ya que aqui no hay narracién sino
evocacion- en su Cuarteto n° 5, “Caprichos romdnticos”, que
alude a diversas Rimas de Gustavo Adolfo Bécquer y que es
uno de sus mejores, mas interpretados y conocidos cuartetos.

Un nuevo giro cameristico lo da con el Cuarteto n° 6,
“Asturiano”. Compuesto en 1909 y ganador del concurso del



Ateneo de Madrid en ese afio, se basa en cantos populares as-
turianos, aunque nada le obligaba a hacerlo asi. En él llama la
atencion su forma estricta de cuarteto clasico y el tratamien-
to polifénico que reciben los temas asturianos. El Cuarteto
n°7 en Mi menor, muy diferente, fue premiado y estrenado en
Paris y destaca por su fuerte intensidad expresiva, algo nada
raro en los cuartetos de Del Campo.

El Cuarteto n° 8 en Mi mayor es de 1913, y a partir de él, aun-
que hace otras obras de camara, Conrado del Campo ralen-
tiza su produccion cuartetistica. En realidad, podria decirse
que Del Campo abre entonces un paréntesis en su produc-
cion, pues hay que esperar hasta 1942 para que dé a luz el
Cuarteton®9 en Re mayor. El Cuarteton®10, “Castellano” data
de 1945 y explota de manera peculiar el casticismo, mientas
el Cuarteto n° 11 en Mi mayor es de 1947 y de un aflo mas tar-
dio es el Cuarteto n° 12 en Si bemol mayor. Con el Cuarteto
n°13, “Carlos IT1”, de 1949, llega el autor a una de sus cumbres
cuartetisticas, puesto que atuna un sentido formal persona-
lisimo con el casticismo goyesco que ha hecho que la obra
se relacione con otras suyas, como En la pradera, aunque sea
notablemente distinta. El ciclo se completa con el Cuarteto
n° 14 en Re mayor, de 1952.

Catorce cuartetos bien identificados a los que habria que afia-
dir alguno sin terminar o con numeracion “bis” nos dan idea
de la magnitud que adquiere la obra cameristica de Conrado
del Campo. Esta no se circunscribe solo a los cuartetos, ya
que, aparte de las romanzas ya resefiadas, incluye los trios,
de los que hablaremos en los conciertos a ellos dedicados, el
Intermezzo, un primer quinteto de 1941, una Impresion caste-
llana para violin y piano de 1952 y el magistral Quinteto en Mi
mayor, que es su tltima obra y a la que subtitula “Episodios de
una vida combativa y dolorosa”. Se trata de una obra maestra
que en cualquier pais seria base de su repertorio cameristico
nacional.

Musico que destaco en la faceta lirica, la sinfénica y la came-
ristica, pero que igualmente tiene una produccion notable en
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el ambito de la cancién y en el de la musica coral. Solo el pia-
no figura en pequefia medida en sus preocupaciones compo-
sitivas. Conrado del Campo fue el germanista, es verdad, pero
en la misma medida seria el espaiiolista e incluso el casticista.
Y eso es lo que da personalidad a una obra que debemos dejar
de calificar de “pesada” sin conocerla. La obra de Conrado
debe ser honrada, tanto por pertenecer a un compositor de
enorme talento, como por ser uno de los grandes logros de la
cultura espafiola de su tiempo. Conrado del Campo pertenece
ampliamente a nuestro patrimonio. Y al mejor.
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Conrado del Campo en 1923
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PRIMER CONCIERTO

Miércoles, 4 de marzo de 2015. 19:30 horas

Conrado del Campo (1878-1953)
Movimiento en Mi menor para trio de cuerda *

Ramon Paus (1959)

Ciudadano Sombra (al Garnati Ensemble) *
Adagietto
Adagio
Andante

* Estreno absoluto
** Primera interpretacién en tiempos modernos



11

Manuel Rodeiro (1965)
Trio de cuerda

Conrado del Campo (1878-1953)
Trio n° 1 en La menor **
Allegro moderato
Lentamente
Tiempo de pasacalle (Allegretto con garbo 17
y cardcter popular)

Trio n° 2 en Sol mayor*
Molto moderato e deciso, energico - Allegretto
Andante con variaciones
Allegro

GARNATI ENSEMBLE
Pablo Martos, violin
Yuval Gotlibovich, viola
Alberto Martos, violonchelo
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Si el cuarteto de cuerda representa la culminacion y la esen-
cia de la musica de camara, tampoco el trio es un género que
haya resultado ajeno a los grandes compositores aunque, en
general, lo cultivaran con menos profusion que el cuarteto.
En realidad, desde el Clasicismo se han cultivado dos clases
de trios: el trio con piano, formado por violin, violonchelo y
piano, y el trio de cuerda, integrado por violin, viola y violon-
chelo. Evidentemente, a lo largo del Romanticismo aparecie-
ron otros (con flauta, con clarinete...) y modernamente se han
compuesto trios con las mas diversas formaciones. Pero son
el trio con piano y el trio de cuerda los que han tenido un cul-
tivo mayor y mas continuado por parte de los compositores.

El trio con piano cobrd su primera gran dimension con la
obra de Haydn, que lo cultivé profusamente, pero fue Mozart
quien le dio una dimensién formal e independiz6 la voz del
violonchelo, antes reducida a poco mas que un bajo. A partir
de los trios beethovenianos, con el llamado “Del Archiduque”
a la cabeza, y de los dos de Schubert, la forma quedé esta-
blecida para un floreciente futuro. Mds antigua, pero también
mas azarosa, es la historia del trio de cuerda al que a veces
se trata errdneamente como si fuera un cuarteto de cuerda
incompleto, al que se le ha suprimido un violin. Nada mas
erréneo, porque es un género de trio que arranca del Barroco,
cuando generalmente se usaban dos violines y un bajo, las
mas de las veces realizado por el violonchelo, constituyendo
la manera habitual en que se desarrollaba la sonata en trio,
es decir, la forma cameristica mas frecuentada en el Barroco.
De todas maneras, hay que tener en cuenta que es una épo-
ca con escasa definicion timbrica, y que por tanto la instru-
mentacién resulta variable. Es por eso que el padre del trio de
cuerda es de nuevo Haydn. Pero si comparamos los trios con
piano, los de cuerda y los cuartetos de este autor llegaremos
a la conclusion de que él los consideraba géneros distintos y
bancos de prueba -que es lo que para él era cada obra musi-
cal- de caminos creativos diferentes.

Conrado del Campo no se acerco nunca al trio con piano,
pero en cambio lo hizo por tres veces al trio de cuerda, aunque



lo que de ello nos queda es distinto en cada ocasién, como ve-
remos a continuacion. Sin duda, la circunstancia que propicio
la composicion de las tres obras que vienen al programa pre-
sente fue la existencia, y también la insistencia, del Cuarteto
Rafael, que se propuso también cultivar esta forma para al-
ternar a sus dos excelentes violinistas. El Cuarteto Rafael
hizo su presentacion en 1930 y lo formaban Rafael Martinez
y Luis Anton como violines, Pedro Merofio como violay Juan
Gisbert como violonchelo. No fue una agrupacién de largo
recorrido, ya que en 1933 se separd de ella Luis Anton, recién
nombrado concertino de la Orquesta Filarmonica de Madrid,
y en 1935 fundo, recogiendo también a Merofo, el Cuarteto
Amis, también de breve vida pero germen de la posterior
Agrupacién Nacional de Musica de Camara de la posguerra.

Para el Cuarteto Rafael escribe Conrado del Campo sus dos
trios completados y el Movimiento en Mi menor que hoy se
estrena. El Trio n° 1 en La menor es el unico que nos consta
que se estreno. Miguel Alonso, en el catdlogo del maestro que
publicé la Fundacién Juan March, da como fecha del estreno
la del 2 de mayo de 1932 en el Teatro del Conservatorio (ac-
tual Teatro Maria Guerrero). Sin embargo esa debid ser la se-
gunda o mas tardia audicion, ya que, a partir de una critica de
Juan del Brezo (seudénimo de Juan José Mantecon), me pa-
rece incontrovertible que el estreno se produjo el 28 de abril
de 1931 junto a obras de Rodolfo Halffter, Salvador Bacarisse,
Adolfo Salazar y Joaquin Turina. También hay constancia de
una interpretacion en Union Radio antes del estreno que da
Miguel Alonso. Y hay motivos para afirmar que el Trio n° 1
se interpretd entre 1921y 1933 en mds ocasiones. Pero, desde
entonces hasta el presente momento, habia dejado de tocarse
por lo que esta es su primera interpretaciéon en tiempos mo-
dernos.

Este primer trio es una ambiciosa y bastante singular en
sus tres movimientos: “Allegro moderato”, “Lentamente” y
“Pasacalle”. La idea de don Conrado era la de aunar con la
forma tradicional del trio algunas técnicas modernas de la
musica de camara, y ello se nota especialmente en el primer
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movimiento. Nos hallamos ante una libre forma sonata de ca-
racter clasico en la que ciertas modulaciones y algunas solu-
ciones cromaticas son verdaderamente modernas sin afectar
al cardcter vehemente y romantico de la manera expresiva
del autor. El “Lentamente” central acusa la influencia de la
forma Lied y es predominantemente melddico, aunque no
deja de tener un cierto tejido polifénico, también marca de
la casa. El tercer movimiento figura en los programas de la
época como “En tiempo de pasacalle” pero en la partitura lo
que dice es “Pasacalle (allegretto con garbo y de caracter po-
pular)”. Esta apostilla es expresiva de lo que quiere hacer, ya
que el “Pasacalle” nada tiene que ver con la forma clasica de
la passacaglia sino con un desenfadado aire popular donde,
una vez mas, se pone de manifiesto la vena casticista de este
autor que nunca tuvo empacho en mezclar su espafolismo
con el mejor y mas reverencial manejo a las grandes formas
germanicas.

El Trio n° 2 en Sol mayor fue igualmente escrito en 1930.
Esta obra estd menos documentada y no hay ningun ras-
tro que nos permita afirmar que fue estrenada. Es probable
que si lo fuera, pero no nos ha llegado documentacion que
permita afirmarlo, de manera que su anuncio como estreno
absoluto puede ser igualmente acertado. La obra posee tam-
bién tres movimientos: “Molto moderato. Deciso e energico”,
“Andante, tema con variaciones” y “Finale, allegro deciso”.
La obra sigue mas de cerca el esquema formal de la musica
de camara clasica y romantica. El primer movimiento posee
una introduccidén relativamente extensa antes de plantear el
primer tema que es incisivo y se desarrolla de una manera
muy solida. En el segundo tenemos una técnica de variacio-
nes aplicadas a un tema que tiene un suave aliento romantico.
El tercero es una conclusién muy directa y de cardcter vivaz.
Aunque son dos obras bastante diferentes, los dos trios po-
seen una calidad similar que nos hace preguntarnos si de ver-
dad el primero fue preferido por los intérpretes o si simple-
mente nos ha llegado una documentacién insuficiente. Si sa-
bemos que el compositor intentd en la misma época un tercer
trio pero que no llegd a terminarlo. De él nos quedan varios



movimientos incompletos, entre ellos uno en Fa sostenido
menor, que no es para trio de cuerda clasico sino para dos
violines y viola. Hay otros tres que si son para el trio tradicio-
nal, y que seguramente iban a formar parte de un tercer trio.
De todos ellos, el tnico completo es el Movimiento para trio
en Mi menor, que tiene su estreno absoluto en este concierto.

Manel Rodeiro nacio en Mifio (La Corufia) en 1965. Estudio
musica en Galicia con Jaime Ares y en Madrid con Francisco
Guerrero. Ha compuesto numerosas obras de concier-
to asi como para teatro, cine y espectaculos audiovisuales.
Fue fundador y director del Departamento de Musica del
Centro Galego de Arte Contemporaneo, de festivales de
musica contemporanea en Santiago de Compostela y Vigo.
También ha ejercido como escritor, critico y divulgador, y
desde 2003 reside en Barcelona donde ejerce como profesor
del Departamento de Teoria, Composicion y Direccion de la
ESMUC. En 2013 recibié el Premio de Cultura Galega por su
trayectoria. Sobre su Trio de cuerda, el autor dice lo siguiente:

Fue en Madrid, a finales de los ochenta, cuando mis amigos
me dieron el aviso de una llamada de la Asociacion Gallega
de Compositores. La notificacién confirmaba la progra-
macion de un trio de cuerda que figuraba en el catilogo de
obras que yo habia enviado a la asociacion. La pieza debia
de entregarse el lunes sin demora -y con la maxima urgen-
cia, decian- a la direccién del Cuarteto Clasico de Euskadi.
Estdbamos a viernes. Y el trio no existia. Yo lo habia puesto
en mi catdlogo como una de tantas obras inexistentes o frag-
mentarias que se postergaban sin fin.

Mis amigos me animaron: “Adn tienes tiempo” -me decian-.
Sin pensarlo dos veces, me trasladé junto con mi colega
Lépez y mi colega Martinez a la escabiosa buhardilla que
este tenia en el barrio de La Latina. Con su ayuda inestima-
ble, con unas buenas dosis de café y humor a raudales, cum-
plimos con el encargo.

El Trio refleja algunas de mis obsesiones de aquellos afos:
cierta ondulacion melddica, que yo atribuyo a una escucha
excesiva de Alban Berg, o la predisposicién al unisono y al
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continuo, que otros atribuyen -no sin inequivoca malicia- a
Gyorgy Ligeti. Confusas informaciones de ultima hora con-
cernientes a las técnicas compositivas del que luego habria
de ser mi maestro, Francisco Guerrero, pusieron el resto.

La obra se estrend en abril de 1989 en el Teatro Principal de
Santiago de Compostela en el marco de las ITI Xornadas de
Musica Contemporanea y fue la primera obra que finalicé.

Ramoén Paus nacid en Castellon en 1959. Se gradud en el Aula
de Musica Moderna y Jazz del Conservatorio Superior del
Liceo de Barcelona. Amplié estudios en la Berklee School
de Boston y musica de cine con José Nieto y también cur-
s estudios de Bioquimica en la Universidad Central de
Barcelona. Ha sido presidente de la Asociacion Nacional de
Compositores de Cine y Television asi como Secretario de
la Asociacion Madrilefia de Compositores. Profesor de la
Escuela de Musica Creativa, ha realizado musica para el cine
—tanto de largometrajes como de documentales— y también
para television. Como compositor y ejecutante ha alternado
el jazz con la musica contemporanea. Sobre Ciudadano som-
bra escribe:

Creo, sin temor a equivocarme, que al escribir para Trio de
cuerda, la primera sensacién que se siente es de una enor-
me libertad horizontal, circunstancia mas acotada cuando
hablamos del cuarteto. Asi que me dispuse a disfrutar sin
miedo, casi de un modo pantagruélico, de esta especial bula.

En otro orden de cosas, siempre me ha fascinado el hecho
de que las reglas del contrapunto sean especialmente utiles
cuando no existen centros tonales o modales. A mi modo de
ver, estas herramientas incrementan notablemente su efica-
cia cuando no estamos asfixiados por las obligaciones y diez-
mos tonales.

Ciudadano Sombra es una obra impregnada de la fragilidad
conscientemente infligida en los tltimos tiempos a la socie-
dad civil. Si se nos despoja de la cultura, de la casa, de los
servicios sociales, etc., es evidente que todo ello nos arrebata
mucho de lo que nos convierte en seres mas o menos felices y
completos, devenimos entonces “ciudadanos Sombra”.



Sombra se revela contra todo ello a través de su particular
invocacion (tomando como voz prestada a la viola), en el
grave “delicadamente mérbido” del primer tiempo, este rezo
metafisico de Sombra sera reexpuesto mas tarde en la mitad
del tercer movimiento, diluyéndose a modo de collage con
otras ideas sobrevenidas.

Releyendo la obra, me planteo si el segundo movimiento no
es mds que una vision un tanto nihilista del mundo, si bien
no es menos cierto que en otros momentos se nos permite al
menos imaginar situaciones donde los individuos “Sombra”
fueran tratados con mas respeto, ética y dignidad.

Para mi es esencial que los motivos melddicos sean canta-
bles, por muy abstractos o crométicos que sean, ello confe-
rira siempre una gran elegancia horizontal. Cuando un ins-
trumento del trio adopta una linea a modo de improvisacion
no es que se quiera hacer jazz al uso. M4s bien lo que deseo
es rescatar de este estilo de musica su esencialidad, que a
mi modo de ver no es otra que la sensacién de que la obra
siempre sonara distinta a cada interpretacion, serfa como
mantener a la pieza eternamente renovada.

Reconozco que el final de la obra, con sus pizzicatos, tiene
algo de huida hacia delante, aunque se trata de una actitud
no exenta de rozamientos.
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GARNATI ENSEMBLE
Fundado en 2005 por Pablo
Martos (violin) y Alberto
Martos (violonchelo), es una
formacion abierta. Junto al
violista y compositor Yuval
Gotlibovich, los hermanos
Martos forman el nicleo de
este grupo cameristico que
ha participado en importan-
tes festivales internacionales,
destacando su actuacion en
la sede de Naciones Unidas
de Nueva York. Los herma-
nos Martos han sido miem-
bros de la orquesta West-
Eastern-Divan dirigida por
Daniel Barenboim. Fruto de
este vinculo con el maestro,
Garnati ha realizado nume-
rosas giras e impartido cla-
ses magistrales en Oriente
Medio.

Garnati Ensemble ha diri-
gido su propio ciclo de con-
ciertos en el Teatro Caja
Granada, colaborando con
artistas invitados de la ta-
lla de Lluis Claret, David
Martinez, Michel Lethiec,
Raquel Castro, Tommaso Co-
gato o Natalia Pegarkova.

Entre sus registros discogra-
ficos, destaca la grabacion de
la integral de musica de ca-
mara del compositor German
Alvarez Beibeder, con obras
inéditas, que fue publicada en
2009 en colaboracion con la
Universidad de Granaday con
el Centro de Documentacion
de Andalucia. Su grabacion
para el sello Sony Classical
de su propia versién de las
Variaciones Goldberg bajo el
titulo de Playing Goldberg ha
recibido una gran acogida por
parte de la critica y la prensa
especializada. Las partituras
de esta transcripciéon para
trio de cuerda han sido edita-
das por Unién Musical / The
Music Sales Group. En otofio
de 2013, se presento el do-
cumental The Healing Notes
producido por Mercedes Mila
y protagonizado por el propio
Garnati Ensemble. Este tra-
bajo pretende mostrar el po-
der beneficioso de la musica
sobre personas o colectivos
desfavorecidos.



Caricatura de Conrado del
Campo por Irigoyen, 1911
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Miércoles, 11 de marzo de 2015 19:30 horas

Viernes, 13 de marzo de 2015 19:00 horas
Sabado, 14 de marzo de 2015 19:00 horas
Domingo, 15 de marzo de 2015 12:00 horas

Conrado del Campo (1878-1953)
FANTOCHINES

Opera de camara en un acto

Libreto de Tomas Borras

Estreno
21 de noviembre de 1923 en el Teatro de la Comedia de Madrid

Véase programa de mano aparte para el libreto



Direccién musical
Direccidn de escena

Orquesta de camara Solistas de la ORCAM
Piano Borja Mariiio
Reparto

Doneta, soprano
Lindisimo, baritono
El titerero/Dona Tia, baritono

José Antonio Montafio
Tomas Munoz

Sonia de Munck
Borja Quiza
Fabio Barrutia
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Un hostelero, un tutor, criados y otros mufiecos

Ficha técnica

Pianista repetidor
Vestuario

Titeres

Manipulador de titeres
Movimiento

Ayudante de direccién
Ayudante de escenografia
Técnico de iluminacion
Realizacion de escenografia
Sobretitulos

Copisteria y revision

de la partitura

Edicion musical y del libreto

Borja Mariiio

Gabriela Salaverri

The root puppets
Esther d’Andrea

Rafael Rivero

Cristina Martin

Elena Aguila

Fer Lazaro

Scnik

Marcos Garcia Lecuona

Juan Antonio Rodriguez,
Javier P. Batista

y José Antonio Montafio
Fundacién Juan March



La Fundacion Juan March y el Teatro de la Zarzuela inician con esta
coproduccion de Fantochines un proyecto de colaboracion en el que
se conjugan armoniosamente los objetivos de ambas instituciones.

Este es el segundo titulo de la serie Teatro Musical de Camara en la
Fundacion Juan March. Este formato, inaugurado en 2014 con la pro-
duccién de Cendrillon de Pauline Viardot, quiere dar visibilidad a un
importante corpus teatral que, por sus caracteristicas (obras de peque-
fio formato en las que interviene un nimero reducido de intérpretes),
no suele tener cabida en los teatros de dpera convencionales. Estos
mismos elementos, en cambio, lo hacen particularmente apropiado
para una sala de camara. Al mismo tiempo, contribuye a difundir el
teatro espafiol en sintonia con la mision de la Biblioteca Espaiiola de
Musica y Teatro Contemporaneos creada por la Fundacion en 1977.



Por su parte, el Teatro de la Zarzuela tiene un compromiso histérico con la
recuperacion del teatro lirico en espafiol, en el que el ptiblico joven confor-
ma un objetivo prioritario. Esta produccion se integra asi en su programa
pedagdgico, con varias funciones destinadas a los adolescentes.

Fantochines, estrenada en 1923, causé un enorme impacto en su época,
con numerosas representaciones en distintas ciudades europeas, cono-
ciendo incluso versiones en francés y en inglés. La desaparicion de la
partitura general tras la Segunda Guerra Mundial impidi6 su difusion
posterior. Sin embargo, los manuscritos autografos conservados en el
legado de Conrado del Campo han permitido acometer una edicion cri-
tica, inexistente hasta la fecha. El empleo de titeres, la experimentacion
estilistica y el halo neoclasico confieren a esta dpera de camara un par-
ticular interés.
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TERCER CONCIERTO

Miércoles, 18 de marzo de 2015. 19:30 horas

I

Joaquin Turina (1882-1949)
La oracion del torero
Allegro moderato-Andante-Allegretto mosso-Lento

Jean Sibelius (1865-1957)
Cuarteto en Re menor Op. 56, “Voces Intimae”
Andante - Allegro molto moderato
Vivace
Adagio di molto
Allegretto ma pesante
Allegro
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Conrado del Campo (1878-1953)
Cuarteto n° 1 en Re menor, “Oriental”
Allegro energico
Andantino, quasi allegretto (Cancién drabe)
Lento (Crepusculo)
Tempo di marcia (Fantasia)
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CUARTETO BRETON

Anne-Marie North, violin I
Antonio Cardenas, violin IT
Ivan Martin, viola

John Stokes, violonchelo
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La dedicacion de Conrado del Campo al cuarteto de cuerda
es, cuanto menos, pareja con su insistencia en el teatro lirico.
En ambos casos, un factor que contribuye a la abundancia en
ambos géneros la constituye su actividad profesional como
viola, tanto en el Teatro Real, en cuya orquesta fue solista de
este instrumento, como en su condicién de miembro, también
como viola, del Cuarteto Francés. Julio Francés (1869-1944)
fue un importante violinista discipulo de Jestis Monasterio y
de Eugene Ysaye. Interesado en la musica de camara, fundé
durante su estancia en Paris el Trio Francés (con el pianis-
ta Velasco y el violonchelista Sarmiento). Fue concertino de
la Orquesta del Teatro Real hasta su cierre y de la Orquesta
Sinfonica de Madrid, asi como profesor del conservato-
rio madrilefio. A su influjo se debe la creacion del Cuarteto
Francés del que era director artistico y primer violin, siendo
el segundo Odon Gonzalez, el viola Conrado del Campo y el
violonchelo Luis Villa. Ademas del gran repertorio, como el
ciclo completo de cuartetos de Beethoven, fomentd el estre-
no de cuartetos espafioles como algunos de Tomads Bret6n,
Ruperto Chapi, Bartolomé Pérez Casas, Emilio Serrano v,
por supuesto, Conrado del Campo. La labor de esta agrupa-
cién fue relatada especialmente por el gran critico de prin-
cipios del siglo XX Cecilio de Roda (1865-1912). El Cuarteto
Francés se fundd en 1903 y en 1919 se transformo en Quinteto
de Madrid, al incorporarse como panista Joaquin Turina. En
1925 paso a ser la Agrupacion de Union Radio que durd hasta
1936. En estas vicisitudes cambiaron algunos de sus miem-
bros (Narciso Tomé fue segundo violin y Juan Ruiz Casaux
violonchelo, sustituyendo como pianista José Maria Franco
a Turina e incorporando al contrabajista Lucio Gonzdlez).
Al Cuarteto Francés se debe el estreno de los cinco primeros
cuartetos de nuestro autor pues, aunque no se ha documenta-
do su estreno, es mas que seguro que el nimero 3, anunciado
pero luego sustituido por Caprichos romdnticos, fuera luego
estrenado por ellos.

Se programa en este concierto el primero de los cuartetos de
Conrado del Campo junto a una obra cuartetistica importan-
te de un gran maestro europeo. La idea es excelente, pues asi



nos daremos cuenta de como nuestro autor estaba inmerso
en las grandes corrientes mundiales de su momento y, al mis-
mo tiempo, conservaba caracteristicas muy espafolas que lo
individualizaban. No es ocioso que el cuarteto elegido sea de
Jean Sibelius (1865-1957) ya que es una obra cercana en el
tiempo (de 1904 el cuarteto de don Conrado, de 1909 el del
finlandés) y ambos autores comparten ciertas caracteristicas.
Los dos se mueven en la érbita de la influencia wagneriana'y
la técnica germanica, y ambos son nacionalistas. E igualmen-
te comparten una calidez expresiva mas alla de lo recio de la
escritura. Para acabar de acercarlos, ambos estdn escritos en
Re menor.

Sibelius fue un héroe nacional para su pais, al que encarnd
como figura de su arte ante el nacimiento de su nacionali-
dad. A diferencia de Conrado del Campo, no fue prédigo en
la composiciéon de cuartetos sino que concentrd su maxima
fuerza creativa en la composicion de obras orquestales. Nada
menos que siete sinfonias -y eso que dejé de componer en
1930~ ilustran su trabajo junto a muy conocidos poemas
sinfénicos como Finlandia, Karelia, Una Saga, El cisne de
Tuonela y un largo etcétera hasta llegar a Tapiola, tras la que
decidié abandonar la composicion durante sus ultimos casi
treinta anos.

Aunque Sibelius compuso mucha musica de camara en su
juventud, de la que luego renego, y pese a que se conserva
un Cuarteto en La menor de 1889 que no suele ser tenido en
cuenta, su verdadera aportacion a la gran Historia del cuar-
teto de cuerda se produce en 1909 con el Cuarteto en Re me-
nor Op. 56 subtitulado “Voces intimae”. Sibelius lo comienza
a finales de 1908 y lo completa durante un viaje a Londres en
los primeros meses del afio siguiente, tras el que presenta la
obra a su editor. Pero el estreno no se llevara a cabo hasta el
25 de abril de 1910 en el Helsingfors Musikinstitut (Instituto
de Musica de Helsinki, hoy la Academia Sibelius). La critica
lo proclamé como uno de los grandes cuartetos de su época,
aunque algunos afiadieron que no era para el gran publico
puesto que se salia completamente de lo ordinario.
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La obra tiene cinco movimientos y se inicia con un “Andante-
Allegro molto moderato” que arranca con un didlogo entre
el violin y el violonchelo para luego ganar en densidad casi
sinfonica. Se ha dicho que pareceria que, en vez de un cuar-
teto, Sibelius estuviera pensando en una orquesta de cuer-
da. Densidad que nos recuerda a la que se le achacaba a don
Conrado. El segundo movimiento, “Vivace”, tiene un caracter
aforistico y un tratamiento en el que, en realidad se trata se
otra manera el motivo dltimo del movimiento anterior; un
procedimiento que volvera a utilizar en su Quinta sinfonia.
Quiza el “Adagio di molto”, situado en el centro de la obra
como tercer movimiento, sea su pasaje mas expresivo e inten-
so, y el que le llevd a pensar que estaba explicitando sus voces
interiores dando luego por ello el titulo de “Voces intimae”
a toda la obra. El “Allegreto ma pesante” situado en cuarto
lugar, es como un minueto -o tal vez scherzo- en tono menor
pero al que se le suprime el habitual trio en mayor. Su tema
esta relacionado con el del movimiento lento pero también
con el del primero por lo que se ha hablado de técnica ciclica
que me parece no es lo més relevante, caso de que fuera cier-
to. El movimiento final, “Allegro”, es vibrante y apresurado,
tanto que se ha dicho que se compuso demasiado rapidamen-
te sin que haya razones especiales para creer tal cosa. La obra
en general es intensa y no poco densa, tanto que, afios mas
tarde, el autor decia que el material melddico era bueno pero
que deberia haber aligerado el tratamiento armonico. Sin em-
bargo, no cabe duda de que esta musica es Sibelius en estado
puro.

Hasta bastante después de su muerte, los cuartetos de
Conrado del Campo no estaban definidos claramente ni
en su nimero ni en sus caracteristicas. Fue gracias al tra-
bajo de Miguel Alonso, que confecciond el Catdlogo de obra
de Conrado del Campo publicado en 1986 por la Fundacion
Juan March, que quedo establecido el corpus cuartetistico en
las catorce obras que hoy lo forman. No obstante, aun que-
da por investigar sobre este terreno compositivo porque el
mismo catalogo nos informa de la existencia de otras obras
para cuarteto. Asi, unos Movimientos para cuarteto que serian



nada menos que cinco, otro cuarteto sin nimero que consti-
tuiria el Op. 67, una breve obra para cuarteto ilustrando un
soneto recitado de Emilio Gonzalez de Azevedo y que data de
las reuniones casi clandestinas del Madrid en guerra de 1937-
1938, y un misterioso Cuarteto n° 7 bis que se estrend en 1952.
Desde luego, los primeros cuartetos del compositor nacen
gracias a su trabajo en el Cuarteto Francés, que estrené los
cinco primeros (pese a las dudas ya mencionadas sobre el es-
treno del n° 3). El n° 6 seria estrenado por el Cuarteto Astur,
el n° 7 por el Cuarteto Lejeune, el n° 8 no seria dado a cono-
cer hasta 1978 con el Cuarteto Pro Arte. El estreno del los n*
9,10, 13 y 14 se debid, tras la Guerra Civil, a la Agrupacion
Nacional de Musica de Cdmara, mientras el n° 11 fue es-
trenado por el Cuarteto Clasico de Madrid y el n° 12 por el
Cuarteto Beethoven.

El Cuarteto n° 1 en Re menor, “Oriental”, primero de la serie,
fue dado a conocer por el Cuarteto Francés el 3 de marzo de
1904 en el Teatro de la Comedia de Madrid, lugar donde esa
agrupacion solia hacer su serie de conciertos. Aunque ya el
titulo alude al orientalismo, hay que situar este muy concre-
tamente en lo darabe, y mas exactamente en lo marroqui. La
corriente exoticista habia estado muy en boga en las artes
del siglo XIX, especialmente en la literatura, desde El ultimo
abencerraje de Chateaubriand o los Cuentos de la Alhambra de
Washington Irving a la presencia continua de lo “oriental” en
la poesia europea desde el mismo Goethe hasta Victor Hugo y
mas tarde los simbolistas, sin contar con los orientalismos de
nuestros Zorrilla y otros. En musica, muchos compositores,
especialmente franceses, se fijaron en lo ardbigo-andaluz, e
incluso un gran compositor como Debussy, que picoteo sin
tapujos en muchos exoticismos, se refirié a lo directamente
granadino en La Puerta del Vino y en la Soirée dans Grenade.
En Espafia, el denominado alhambrismo impregno obras sin-
fonicas de Saldoni, Monasterio, Breton, Chapi, Pedrell y mu-
chos otros.

Conrado del Campo, que era musicalmente mucho mas pro
aleman que pro francés, a la hora de impregnar su cuarteto
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de color arabizante no se fijé aparentemente en obras musi-
cales (luego veremos que si) sino en la pintura. En efecto, ya
desde Ingres y Delacroix, la pintura francesa habia cultivado
el tema arabe, y este no habia sido despreciado -ni mucho
menos- por los grandes pintores del Romanticismo espaiiol.
Conrado del Campo afirmé expresamente que para su cuar-
teto se habia basado en un cuadro de Mariano Fortuny muy
célebre entonces: el titulado Fantasia drabe. Pero hay que de-
cir que Fortuny habia dado ese titulo a un cuadro de 1866 y a
otro de 1867, y que de ambos realizé al menos dos versiones.
Son todos bastante similares pero no iguales y no sabemos
bien cual vio don Conrado. Lo que si es seguro es que, mas
que drabe, el cuadro era marroqui (y, de hecho, el pintor ha-
blaba de “cuadro de costumbres marroquies”).

El primer cuarteto tiene cuatro movimientos. Los titulos de
los mismos segun el programa del estreno (que son los que
en este concierto se utilizan) difieren en algunos puntos de
los que figuran en el manuscrito, aunque sin duda alguna son
los mismos. El primer movimiento es un “Allegro energico”
(en el manuscrito “Allegro giusto e energico”) que es el mas
amplio y complejo de la obra siguiendo una pauta de siempre,
segun la cual la obligatoria forma sonata de un comienzo de
sonata, cuarteto o sinfonia debe ser el movimiento principal.
Asi, es un movimiento de corte romantico aleman donde lo
arabigo estda mas difuminado que en los otros. Complejo y de
recia raigambre armodnico-contrapuntistica, en la critica del
estreno que publico Cecilio de Roda, afirmaba que “los jove-
nes compositores ~don Conrado entonces lo era- tienden a
querer mostrar de golpe todo lo que saben y quieren hacer”.
Eso le parecia al ilustre critico que daba complejidad, por no
decir confusion.

El segundo movimiento es un “Andantino quasi alle-
gretto (Cancion arabe)” que en el manuscrito figura como
“Andantino mosso”. Se trata de un movimiento lento basa-
do en un canto marroqui que se desarrolla con ciertos me-
lismas y en el que el autor no excluye un empleo cromatico
mas wagneriano que arabe. No obstante, el color local que se



quiere obtener se consigue, y la pieza tiene gran consisten-
cia melddica. El tercer movimiento es “Lento (Crepusculo)”.
En el manuscrito aparece como “El crepusculo, lento assai.
Declina la tarde, muy tranquilo y expresivo”. Este es el mo-
vimiento que mas gust6 a De Roda, seguramente por sus ha-
llazgos timbricos y expresivos. En realidad es una musica que
tiene bastante de intencidn descriptiva pero que se convierte
en suavemente evocativa. Desde el punto de vista formal es
una pieza sencilla, pero desde el expresivo es un logro muy
notable.

De acuerdo con el critico citado, el cuarto movimiento,
“Tempo di marcia (Fantasia)” —en el manuscrito “Final, tem-
po de marcia poco mosso”-, se hubiera prestado mas a una
pieza orquestal que a un cuarteto a causa de su ambicion
sonora. No le faltaba cierta razén, porque es el movimiento
mas directamente inspirado en el cuadro de Fortuny, que es
una escena muy viva, pintoresca y de alborozo festivo en la
que los cabilefios disparan al aire sus fusiles mientras cele-
bran. Por otro lado, el modelo musical creo que se basa en su
admirado Ruperto Chapi, quien habia realizado varias obras
sinfénicas alhambristas como Los gnomos de Granada y, muy
especialmente, la Fantasia morisca, cuya marcha me parece
que es el modelo de este movimiento. Es, desde luego, dife-
rente y personal pero creo que el modelo mas o menos lejano
le viene de ahi.

Con todo lo que un primer cuarteto pueda tener de provisio-
nal, esta obra revela ya a un cuartetista de raza y es una obra
de primera magnitud en el panorama del cuarteto espafol de
su época.
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CUARTETO BRETON

Nace en 2003, cuando cuatro
musicos con larga experien-
cia en la musica de camara
comparten la necesidad de
dar a conocer cuartetos es-
paiioles tanto actuales como
del pasado. Junto al gran
repertorio de la formacion,
ponen un énfasis especial en
la obra de Ernesto y Rodolfo
Halffter, Jests Guridi, Ju-
lian Bautista, Jesus Garcia
Leo6z, Tomas Bretdn, Julian
Orbon, Joaquin Turina, Julio
Gomez, Agusti Charles, Al-
fredo Aracil, Tomas Mar-
co, José Luis Greco, Mario
Carro, Cristobal Halffter,
José Maria Sanchez Verdu
o Conrado del Campo, entre
otros.

El Cuarteto Breton ha par-
ticipado en series de con-
ciertos en las salas mas im-
portantes de Espafia: Audi-
torio Nacional, Fundacién
Juan March, Residencia de
Estudiantes, CDMC, Audito-
rio del Conde Duque, Teatro
Albéniz, Fundacién Canal,
Auditorio Reina Sofia, Resi-
dencia de Estudiantes, El
Escorial, Teatros del Canal,
Fundacion BBVA, Musica
Antigua Aranjuez, Musika/
Musica de Bilbao, Semana de
Musica Religiosa de Cuen-
ca, Auditorio Nacional, Fes-

tival de Musica Espafola
de Ledn, Festival de Toledo,
Festivales y Ciclos de Musi-
ca Contemporanea de Cor-
doba, Compostela, Badajoz
y BBVA de Bilbao, Museo
Picasso, los Festivales de
Ubeda, Granada, Santander
y San Sebastian, asi como en
el Colegio Espafiol de Paris,
los festivales de Cordes en
Ballade y de Cuartetos de
Luberon (Francia) y Sende-
saal de Bremen.

El Cuarteto Bretén mantie-
ne una importante activi-
dad discografica que incluye
las integrales cuartetisticas
de Rodolfo Halffter y Jesus
Guridi y una seleccion de los
cuartetos de Tomas Bretdn
(para el sello Naxos), obras
de Alfredo Aracil (Verso),
los quintetos con piano del
Padre Soler con Rosa To-
rres Pardo (Columna) o
musica de camara de Juan
José Colomer (Instituto
Cervantes).

Cuarteto Francés
(Fotografia de Emilio Velo.
Fondo M. Alonso)
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CUARTO CONCIERTO

Miércoles, 25 de marzo de 2015.19:30 horas

I

Conrado del Campo (1878-1953)

Romance de la hija del rey de Francia, de Evocacion medieval **
Los niflos tenian miedo *

Doénde van los suspiros

Preciosilla que pasa...

Me muero, nifia

Jaume Pahissa (1880-1969)
El peregrino

Andrés Isasi (1890-1940)
Lieder Op. 58 (seleccion)
Mariposa
Serenata marroqui

Richard Wagner (1813-1883)
Wesendonck Lieder Op. 91
Der Engel
Stehe still!
Im Treibhaus
Schmerzen
Traume

* Estreno absoluto
** Primera interpretacion en tiempos modernos
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Julian Bautista (1901-1961)

Dos canciones Op. 3
Villancico de las madres que tienen a sus hijos en brazos
El alma tenia los ojos verdes

Gerardo Gombau (1906-1971)

Dos canciones de Gerardo Diego
Romance del Duero 41
Calatafiazor

Enrique Casal Chapi (1909-1977)
Tres cantares

Serrana

Cantar de siega

Villancico

Richard Strauss (1864-1949)
Befreit, de Fiinf lieder Op. 39

Conrado del Campo

Tango triste, de Lola la Piconera

Seis canciones castellanas (seleccion)
Agosto
Ayer noche vino el lobo
Sin caballero

Anna Tonna, mezzosoprano
Jorge Robaina, piano
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La cancion de concierto es un género que vivid por si mis-
mo durante varios siglos y que se distinguié netamente de
la musica vocal de origen teatral. Incluso dio origen a toda
una especialidad musical que en Alemania se conocié como
Lied, pero que tiene manifestaciones en otros lugares como la
chanson francesa, la cancion italiana, con subespecialidades
como la cancién napolitana y otras y, por supuesto, la cancién
espafiola. Claro esta que los compositores dedicados al culti-
vo de la musica teatral escribieron canciones pero también lo
hicieron todos los demas, incluidos aquellos que jamas sintie-
ron inclinacion hacia la pera, como puede ser el caso de un
Brahms. Y es que la cancién de concierto, en sus diversas es-
pecialidades locales, tenia un gran campo de accién que era,
por supuesto, el del concierto, pero también el del consumo
en veladas musicales en domicilios particulares —la famosa
“musica de salén”- y el cultivo privado doméstico pues las
jovencitas de buena familia e incluso clases medias no muy
altas, la cultivaban en su formacién y esparcimiento.

Enrique Franco afirmé que “el mas modesto de los compo-
sitores espafioles tenia, al menos, una cancién de primera
categoria”. Esto es bastante cierto pues la cancidon espafio-
la no solo se cultivd mucho, sino también con gran calidad.
Desgraciadamente es un fendmeno que, en todo el mundo,
y por supuesto en Espafia, no llega mas alla de los afios cin-
cuenta de este siglo y en la actualidad esta en franca regre-
sion. Y no porque los compositores se nieguen a escribir can-
ciones, ya que siguen haciéndolo cuando se les da la ocasion,
sino porque los conciertos de canciones ha desaparecido casi
totalmente. Los pocos que quedan se dedican a la antologia
de arias de 6pera, y eventualmente de zarzuela, o al Lied del
repertorio histérico. No hay ya reuniones musicales en los
salones ni la musica forma parte de la educacion general de
nadie. Ademas, el consumo masivo de la musica ligera, con su
propia modalidad de cancion, generalmente concebida para
ser escuchada a través de grabaciones y no para cultivarla
activamente ha acabado con algo que, me temo, es ya pura
historia.



Pero Conrado del Campo conocié todavia el auge de la can-
cion de concierto y el presente programa se dedica a ella en
tres vertientes: sus propias canciones, las de aquellos que fue-
ron sus modelos (es decir, los maestros) y los compositores
espaiioles de las generaciones inmediatas que, en general,
fueron sus discipulos.

Los MAESTROS: WAGNER Y STRAUSS

No cabe duda de que el gran modelo musical de Conrado del
Campo fue Wagner. Sus Operas, que él consideraba como
dramas liricos, su concepcion melddica, su aportacion ar-
monica y sus modelos de orquestacion calaron hondo en el
compositor madrilefio, que siguio su senda como un magiste-
rio que le orient6 aunque nunca coarto su personalidad, sino
que le permitié expresarse por si mismo. La musica teatral
de Wagner es un monumento inmenso de la nueva musica de
su momento. Pero ni siquiera esta dedicacion, ejercida por é1
casi de manera religiosa, le impidi6 acercarse al mundo de la
cancién. Dentro del mismo, su mayor aportacion son sin duda
los Wesendonck Lieder.

Los amores de Wagner fueron variados, y en ocasiones bas-
tante movidos, pues hasta su gran pasion por Cosima Liszt,
paso por variados episodios. Quizd el mas intenso fue el vi-
vido con Mathilde Wesendonck, esposa del banquero y me-
cenas Otto Wesendonck. Aunque en ocasiones se ha descrito
esta pasion como “platonica”, no todos estan de acuerdo en
tal detalle. Pero lo relevante es que la relacion de Wagner con
Mathilde se establece en el momento en que esta componien-
do el intenso primer acto de La Walkiria, cuyo encendido dtio
se supone que estd inspirado por este episodio. Y al menos
dos de los cinco Lieder, el tercero y el quinto, se consideran
antecedentes directos de otros fragmentos de Tristdn e Isolda.
Las canciones fueron escritas para soprano media y piano en-
tre 1857 y 1858 pero en el orden en que al final aparecen. Es
el invierno de 1852 cuando los Wesendonck y Wagner coinci-
den en Suiza, donde todos vuelven en 1857-1858, y los textos
son escritos febrilmente por una mujer sin duda enamorada
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que ha sido comparada exageradamente con Madame Bovary
(la novela de Flaubert es de la misma época) pero que siem-
pre creyo ser Isolda. Poco antes de morir, en 1902, Mathilde
afirmaba: “Wagner me olvidé muy pronto y casi no me reco-
noci6 mas tarde cuando visité Bayreuth, pero yo soy Isolda”.
Wagner le dedic6 la obertura de Fausto y realiz6 estos mara-
villosos Lieder. Se ha dicho que la primera de las canciones,
“Der Engel” (“El 4ngel”), es la revelacion del propio Wagner
alos ojos de Mathilde. El segundo, “Stehe still!” (“;Detente!”),
es una invocacion al tiempo para que se pare en el instante de
plenitud. “Im treibhaus” (“En el invernadero”) es, en cambio,
una evocacién de un lugar que sin embargo se siente ajeno.
“Schmerzen” (“Penas”) es un canto triste en el que se invo-
ca al Sol como enlace entre la vida y la muerte. Finalmente,
“Traume” (“Suenos”), es un canto intenso hacia la ensofia-
cién que embellece la realidad. Las canciones originales son
para canto y piano. Posteriormente las orquest6 Felix Motl,
uno de los grandes nombres de la direcciéon wagneraina de
primera hora, y en 1976 Hans Werner Henze realizé una ver-
sion de camara.

Richard Strauss fue un gran maestro de la 6pera, el primer
aleman capaz de llevar la herencia de Wagner mas alla en
ese terreno. También fue uno de los mas grandes orquesta-
dores de su tiempo y autor de magistrales poemas sinfonicos
de los que Conrado del Campo supo tomar buena nota. Al
mismo tiempo, destacé como liederista y en ese terreno su
labor es ingente, variada y siempre de extrema calidad. De su
amplio catalogo en esta especialidad aqui se ha programado
“Befreit”, el cuarto nimero de su Op. 39. Se trata de una de las
mas grandes canciones del compositor y pertenece a un ciclo
de cinco Lieder compuestos en el verano de 1898. El texto de
la cancién, como ocurre en cuatro del ciclo es del poeta ex-
presionista Richard Dehmel. El titulo significa “Liberacion”
y, a veces, se le denomina “No debes llorar”. Trata de la devo-
cion del amor mas alla de las vicisitudes de la misma muer-
te. El original es para canto y piano pero Strauss orquesto la
cancion en 1933,



LAS CANCIONES DE CONRADO DEL CAMPO

Conrado del Campo cultivd intensamente el teatro lirico
pero, al mismo tiempo, no descuid6 la canciéon y aunque al-
gunas de este género proceden de obras teatrales, la mayoria
son por completo independientes. Aqui se ha escogido una
seleccion de sus canciones de las mas variadas procedencias,
épocasy estilos. El Romance de la hija del rey de Francia (tam-
bién llamada Romance de la infanta de Francia) fue escrita
en 1923. Procede en realidad de una obra mas compleja que
es Evocacion medieval, escrita en varios numeros, algunos
puramente instrumentales y otros con coro, que tratan frag-
mentos del romancero espafol pues, aparte del que hoy nos
ocupa estan otros como el del Conde Arnaldos y Triste estaba
el caballero o Abendmar, incorporado posteriormente y no
estrenado en esta ocasion. La version orquestal se estreno el
30 de marzo de 1925 en el Teatro de la Comedia de Madrid
con la Orquesta Sinfonica de Madrid dirigida por Enrique
Fernandez Arbds, con la mezzosoprano Crisena Galatti y el
coro preparado por Rafael Benedito. Se ha creido que la ver-
sion original es la orquestal pero Miguel Alonso apunta que
para este romance que nos ocupa habria un precedente para
canto y piano de 1923, aunque no consta su estreno.

Los nifios tenian miedo es una cancion cuya fecha de com-
posicion no consta, pero se ha apuntado que podria ser de
1923. Usa un texto de Juan Ramon Jiménez. Tampoco hay
fecha cierta de composicion para Donde van los suspiros, una
cancion de la que tampoco consta el autor del texto y de la
que no hay documentacion sobre su estreno hasta una fecha
tan tardia como el 27 de Octubre de 1980 cuando la interpre-
taron la soprano Pura Maria Martinez y el pianista Rogelio
Rodriguez Gavilanes. Tampoco se registra autor del texto,
fecha de composicion o de estreno de Preciosilla que pasa,
también llamada Soy gitanilla orgullosa, aunque se apunta
que debia pertenecer a una obra con mas numeros, ya que la
partitura finaliza con la indicacion “sigue baile”, pero tampo-
co hay ninguna constancia del mismo. En cambio si sabemos
que Me muero, nifia fue compuesta sobre un texto de Joaquin
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Alvarez Quintero en 1948 y que estd dedicada a la cantante
Lily Berchman. No hay, en cambio, documentacion sobre el
estreno, que es probable que se produjera en esa época en la
que esa cantante actuaba con profusion. No obstante, la pri-
mera audicion documentada es de 1968 y la realizaron Blanca
Maria Seoane y Miguel Zanetti. El “Tango triste” es de 1950
y estd extraido de la épera Lola la piconera con texto de José
Maria Peman sobre su propia obra teatral titulada Cuando las
Cortes de Cddiz. Evidentemente el estreno fue 14 de noviem-
bre de 1950 en el Gran Teatro del Liceu de Barcelona.

El ciclo de mayor envergadura entre los de canciones de
Conrado del Campo es sin duda el de las Seis canciones caste-
llanas. La obra surge en 1950 y emplea textos de Enrique de
Mesa (1878-1929). Obtuvo un accésit en el Concurso Nacional
de Musica de 1950, aunque no consta su estreno hasta la ver-
sion ofrecida por la soprano Pura Maria Martinez con el pia-
nista Luis Rego el 28 de Septiembre de 1978. Estos intérpretes
también las llevaron al disco.

CONTINUADORES Y DISCIPULOS

Desde que asumid la catedra de composicién del Conser-
vatorio de Madrid, Del Campo se convirtié en uno de los
mentores de varias generaciones de compositores espafioles.
Todos podrian exhibir alguna cancion de interés y aqui se ha
seleccionado a una buena representacion de los mismos.

Jaume Pahissa (1880-1969) era contemporaneo de don
Conrado. Barcelonés, discipulo de Enric Morera, se decanto
por la linea Strauss-Mahler coincidiendo asi con el composi-
tor madrilefio. Compuso dperas como Gala Placidia, La mo-
risca o Marianela y evolucion hacia el neoclasicismo y luego
hacia técnicas avanzadas que culminan en su Suite intertonal
de 1925, Tras la Guerra Civil emigré a Argentina, donde con-
tinud su trabajo compositivo y publicé la primera biografia
de Manuel de Falla. De este periodo procede la cancion El pe-
regrino escrita en 1956 sobre un texto del escritor argentino
Enrique Larreta.



Andrés Isasi (1890-1940) fue un compositor bilbaino que
realizé los mayores intentos de renovacion en la musica vas-
ca. De 1910 a 1914 residié en Berlin, donde fue alumno de
Humperdinck. Compuso poemas sinfénicos como Amor dor-
mido o Zhurafa asi como dos sinfonias. Tras la Guerra Civil se
aparto de la vida ptbica viviendo de su fortuna familiar. Era
marqués de Barambio, aunque nunca us6 el titulo. En 1939
compuso los Lieder Op. 58, cinco canciones de textos diversos
(“Anunciacion”, “Mariposa”, “La cuna”, “Navios” y “Serenata
marroqui”) de las que aqui se recogen la segunda y la quinta.

Julian Bautista (1901-1961) fue uno de los mads ilustres re-
presentantes de la Generacion del 27 en su vertiente musi-
cal. Madrilefio, €l si fue uno de los primeros discipulos de
Conrado del Campo. Trabajo con Bacarisse en Unién Radio
y fue profesor de armonia en el Conservatorio de Madrid
mientras componia obras como el ballet Juerga o la suite
Colores. Tras la guerra se exilia también en Argentina, donde
creara algunas de sus mds importantes obras como Sinfonia
breve o Sinfonia Ricordiana. Las Dos canciones Op. 3 fueron
compuestas en 1921 sobre textos de Gregorio Martinez Sierra
y Maria de la O Lejarraga, y aqui se interpreta la primera: “El
alma tenia los ojos verdes”.

Gerardo Gombau (1906-1971) fue un gran musico salmanti-
no discipulo directo de Conrado del Campo, cuya influencia
acusa en Don Quijote velando las armas. Su obra evolucio-
no desde la tradicion hasta la vanguardia y, al igual que don
Conrado, fue mentor de varias generaciones de composito-
res. Obras como 3 +1 o Grupos timbricos marcan el apice de
su produccién avanzada que también tiene obras de caracter
castellano y piezas tan solidas como Siete claves de Aragén
estrenada por Teresa Berganza. Las Dos canciones de Gerardo
Diego fueron escritas para un homenaje al poeta cantabro y
denotan la sabiduria de escritura de Gombau.

Enrique Casal Chapi (1909-1977) fue nieto del gran Ruperto
Chapi y alumno de Conrado del Campo. Fue uno de los pri-
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meros atonalistas espafoles aunque también hizo musi-
ca de corte nacionalista. Tras la Guerra Civil se exili6 en la
Republica Dominicana, cuya nacionalidad adopt6, aunque
luego marcho a Argentina y Uruguay, regresando en sus ulti-
mos afios a Espaiia. Su obra es hoy dia poco conociday en ella
destacan los Tres cantares de Lope de Vega, escritos en 1935
y que publicé en 1938 el Consejo Central de la Mdsica. Son
“Serrana”, “Cantar de la siega” y “Villancico”.
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TEXTOS DE LAS OBRAS

CONRADO DEL CAMPO

Evocacion medieval

Romance de la hija del rey de Francia

De Francia partié lanifia, / de Francia la bien guarnida:
ibase para Paris, / do padre y madre tenia,

errado lleva el camino /errada lleva la guia:

arrimarase a un roble / por esperar compaiiia.

Vio venir un caballero / que a Paris lleva la guia.
La nifia desque lo vido / de esta suerte le decia:
-Si te place, caballero, / llévesme en tu compaiiia.
Placeme, dijo, sefiora, / placeme, dijo, mi vida.

Apeose del caballo / por hacelle cortesia;

puso la nifia en las ancas / y él subiérase en la silla.
En medio él del camino / de amores la requeria.
La nifa desque lo oyera / dijole con osadia:

Tate, tate, caballero, / no hagiis tal villania

hija soy de un malato / y de una malatia;

el hombre que a millegase / malato se tornaria.
El caballero con temor / palabra no respondia.

Ala entrada de Paris / la nifia se sonreia.

-;De qué vos reis, seflora? / sde que vos reis, mi vida?
-Riome del caballero, / y de su gran cobardia,

jtener la nifia en el campo / y catarle cortesia!

Caballero con vergiienza / estas palabras decia:
-Vuelta, vuelta, mi sefiora, / que una cosa se me olvida.
La nifia como discreta / dijo: Yo no volveria,

ni persona, aunque volviese, / en mi cuerpo tocaria:
hija soy del rey de Francia / y de la reina Constantina,
el hombre que a mi llegase / muy caro le costaria.



Los nifios tenian miedo... (Juan Ramoén Jiménez 1881-1958)
Los nifios tenian miedo..., / yo no sé lo que sofiaban...
y lanoche de diciembre / era cada vez mas larga.

Los nifios pidieron besos, / mas tarde pidieron agua,
mas tarde lloraron, y / la noche no se acababa.

Todo era sed; todo era / fiebrey frio...

La campana / del pueblo llamaba entonces

a misa de madrugada. / Hubo un suspiro... la madre
abrid un poco la ventana... / la penumbra de la alcoba
se endulzo de luz de alba. / Era una nieve dormida,
una paz triste y de plata, / un claror de lirios, una

luz melancdlicay placida; / traia las azucenas de
todas las albas, / todos los nardos de Dios

y todas sus rosas blancas... / En su corral, el vecino

andaba hablando a las vacas... / Por la calle pas6é un hombre...

después otro, después otro... / a misa de madrugada...
era como un vuelo de angeles..., / una musica lejana...

yo no sé qué acariciares / de manos y de miradas...

los nifos se iban durmiendo... / el pueblo se despertaba...
dulcemente, dulcemente / iba entrando la mafana.

Donde van los suspiros
Donde van los suspiros
aire suave aire suave,

al azar de unas manos
que bellas nacen.

Naranjitas tiraba la nifia

en Valencia por Navidad,

mas a fe, mas a fe que si las tira
se le van a volver azahar.
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Las tres carabelas que cruzan raudas
vienen engalanadas con tres guirnaldas
vienen de Sanlucar los tres bajeles

con frutas envinadas y ramos verdes.

Donde van los suspiros....

Preciosilla que pasa...

Soy gitanilla orgullosa y en amores me entretengo

por lo que de piedra tengo me llama el mundo preciosa.
Las caricias poco duran en los viejos carcamales
porque son flores cordiales que hacen sudar y no curan
Pero en cuanto yo te vi me perdi.

Que tus ojos me encandilan a mi ;ah!

Deja que mire las rayas de las palmas de tus manos
quiero saber los arcanos que encierra tu corazon.

Esta dice que eres viejo, que acabaron tus ardores

esta que sientes sudores y que todo es ilusion.

Pero yo te quiero a ti, eso si.

Que los viejos me enamoran a mi, jay!

Pero yo te quiero a ti.

Que los viejos me enamoran a mi.

Y agora en albricias de dicha tan grande

con las castafiuelas quiero echar un baile.

Me muero, nifia (Serafin y Joaquin Alvarez Quintero)

Me muero, nifa.

Cuando me muera cubre tu cuerpo, tu cuerpo blanco, de negras
[ropas.

Pero tan negras como la muerte

que ya me acecha, como la vida que a ti espera,

como las horas que a mi me restan,

como tu llanto, como mi pena.

¢Mas negras, dices?

Pues si, jmds negras!

Como la sombra de tus pestanas,

como tus 0jos, como tus trenzas.

Me muero, nifia.



El peregrino (Enrique Larreta, 1875-1961)
Ya le falta muy poco al peregrino

para dejar la mundanal posada.

Ha salido al balcén. La madrugada

clarea en la frescura del camino.

Llévese el diablo el canto, el naipe, el vino,
como también la moza enamorada.

TG si que importas, libacién dorada

de laluz natural y el aire fino.

Qué més diera morir si uno pudiera

llevarse algo de aquello. Qué mas diera,

si el alma desde el cielo lo contemplara,

cuando se va de alondra y gira y sube,

la misma luz. 53

Dejara y no dejara

la brisa, el agua, el prado, el sol, la nube.
Qué més diera, qué mas diera,

si el alma desde el cielo lo contemplara.

Lieder Op. 58 (seleccion)

Mariposa (Andrés Isasi, 1890-1940)
Mariposa, que hablas en cada flor / del amor del ruisefior,
de la queja sin fin / de la fuente del jardin.

Yo tambien tengo una rosa / y un cantico en la garganta
que mi corazén cincela;

Y una queja rumurosa, / y un ruisefior que me canta,
y um pensamiento que vuela / con alas de mariposa.
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Finas velas de tul / por el amor del cielo azul;
Principe de marfil / en la mafana de abril

iAy, la mariposa de mi rosal, / mariposa!

Serenata marroqui (Andrés Isasi, 1890-1940)

Cien dromedarios no bastan, / no bastan para llevar

mi tesoro de oro y de marfil: / mi corazon pesa mas, vale mas,
pesa mas, jporque estd lleno de ti!

En la noche del Magreb / hay pedrerias de plata;
en el hilo de mi queja, / jay, quién pudiera ensartarlas!

Tres reyes moviendo guerra, / tres reyes nunca podrian
de tu recuerdo apartarme: / mi corazén puede mas, puede mas
mi corazdn jy no podria olvidarte!

En la guerra de la noche / hay una cuerda de plata:
la fuente jquién fuera fuente / para cantar como el agua!

Afafiles y tambores, afiafiles / en el triufo de la fiesta
van cantando para todos: / mi corazon canta mas, dice mas
canta mas jy canta para ti solo!

RICHARD WAGNER

Wesendonck Lieder (Mathilde Wesendonck, 1828-1902)

Der Engel

In der Kindheit frithen Tagen
Hort ich oft von Engeln sagen,
Die des Himmels hehre Wonne
Tauschen mit der Erdensonne,

Daf}, wo bang ein Herz in Sorgen
Schmachtet vor der Welt verborgen,
Daf}, wo still es will verbluten,

Und vergehn in Trinenfluten,



Fragmento del manuscrito de Wesendonck Lieder de Richard Wagner 55

Canciones sobre poemas de Mathilde Wesendonck

El dngel

En los primeros dias de la nifiez

of hablar a menudo de dngeles

que cambiarian las delicias sublimes
del cielo por el sol de la tierra,

de modo que cuando, oculto del mundo,
afiora y se amedrenta un corazén acongojado,
cuando quiere desangrarse

y disolverse en un mar de ldgrimas,



Daf, wo briinstig sein Gebet
Einzig um Erlosung fleht,

Da der Engel niederschwebt,
Und es sanft gen Himmel hebt.

Ja, es stieg auch mir ein Engel nieder,
Und auf leuchtendem Gefieder
Fiihrt er, ferne jedem Schmerz,
Meinen Geist nun himmelwérts!

Stehe still!

Sausendes, brausendes Rad der Zeit,
Messer du der Ewigkeit;
Leuchtende Sphiren im weiten All,
Die ihr umringt den Weltenball;
Urewige Schopfung, halte doch ein,
Genug des Werdens, la mich sein!

Halte an dich, zeugende Kraft,
Urgedanke, der ewig schafft!

Hemmet den Atem, stillet den Drang,
Schweiget nur eine Sekunde lang!
Schwellende Pulse, fesselt den Schlag;
Ende, des Wollens ew‘ger Tag!

Daf in selig siiflem Vergessen

Ich mog alle Wonnen ermessen!

Wenn Aug‘ in Auge wonnig trinken,

Seele ganz in Seele versinken;

Wesen in Wesen sich wiederfindet,

Und alles Hoffens Ende sich kiindet,

Die Lippe verstummt in staunendem Schweigen,
Keinen Wunsch mehr will das Innre zeugen:
Erkennt der Mensch des Ew‘gen Spur,

Und 16st dein Riétsel, heil‘ge Natur!

Im Treibhaus
Hochgewdlbte Blitterkronen,
Baldachine von Smaragd,



cuando eleva ardientemente su plegaria
con el solo anhelo de la salvacion,
entonces el dngel desciende por el aire
y lo eleva suavemente hacia el cielo.

;S1, un dngel ha bajado también hasta mi,
y, con sus alas resplandecientes,

conduce ya, lejos de todo sufrimiento,

a mi espiritu hacia el cielo!

Detente

Fragosa y fragorosa rueda del tiempo,
medida de la eternidad;

esferas relucientes del vasto universo,
que rodedis la esfera del mundo;
creacién eterna y primigenia, deténte,
cesa tu devenir, jdéjame ser!
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jContente, fuerza engendradora,
pensamiento primero, eterno creador!
jCalmad la respiracion, amainad el impulso,
callad solo un segundo!

Pulsos acuciantes, refrenad vuestro latido;
jeconcluye, eterno dia de la voluntad!

jQue en dulce y bienaventurado olvido

sea capaz de valorar toda mi dicha!

Cuando un ojo bebe dichosamente en otro,
el alma se sumerge enteramente en el alma;
el ser se encuentra en el ser

y se alcanza el fin de toda esperanza,

los labios callan en un silencio absorto,

el corazén no muestra ya ninguin deseo:

jel hombre reconoce la huella de lo eterno

y resuelve tu enigma, sagrada naturaleza!

En el invernadero
Coronas de hojas de altas bévedas,
baldaquinos de esmeralda,
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Kinder ihr aus fernen Zonen,
Saget mir, warum ihr klagt?
Schweigend neiget ihr die Zweige,
Malet Zeichen in die Luft,

Und der Leiden stummer Zeuge
Steiget aufwiirts, siifier Duft.

Weit in sehnendem Verlangen
Breitet ihr die Arme aus,

Und umschlinget wahnbefangen
Oder Leere nicht‘gen Graus.

Wohl, ich weif es, arme Pflanze;
Ein Geschicke teilen wir,

Ob umstrahlt von Licht und Glanze,
Unsre Heimat ist nicht hier!

Und wie froh die Sonne scheidet
Von des Tages leerem Schein,
Hiillet der, der wahrhaft leidet,
Sich in Schweigens Dunkel ein.

Stille wird's, ein sduselnd Weben
Fillet bang den dunklen Raum:
Schwere Tropfen seh ich schweben
An der Blitter griinem Saum.

Schmerzen

Sonne, weinest jeden Abend
Dir die schonen Augen rot,
Wenn im Meeresspiegel badend
Dich erreicht der frithe Tod;

Doch erstehst in alter Pracht,
Glorie der diistren Welt,

Du am Morgen neu erwacht,
Wie ein stolzer Siegesheld!



hijas de lejanas tierras,

decidme, spor qué os lamentdis?
Silenciosas inclindis las ramas,
trazdis dibujos en el aire,

y mudo testigo de vuestros pesares
se eleva una dulce fragancia.

Con amplios deseos anhelantes

se extienden vuestros brazos,

y rodedis con conciencia engafiada
el fiitil horror del vacio yermo.

Bien lo sé, pobres plantas:

compartimos un sino,

pues aunque nos inunden el brillo y la luz,
no estd aqui nuestra patria.

Y qué alegremente se separa el sol 59
del vacio resplandor del dia,

quien sufie realmente se recubre

con la oscuridad del silencio.

Se hace la calma, una susurrante agitacion
llena medrosa el espacio sombrio:

veo flotando pesadas gotas

junto al verde filo de las hojas.

Angustias

Sol, lloras todas las tardes

hasta que tus hermosos ojos enrojecen,
cuando, bafidndote en el espejo del mar,
te alcanza la muerte prematura;

pero te elevas con el antiguo esplendor,
gloria del I6brego mundo,

despertando de nuevo de mariana
como un altivo héroe victorioso.
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Ach, wie sollte ich da klagen,

Wie, mein Herz, so schwer dich sehn,
Muf die Sonne selbst verzagen,

Muf die Sonne untergehn?

Und gebieret Tod nur Leben,
Geben Schmerzen Wonne nur:
O wie dank ich, daf} gegeben
Solche Schmerzen mir Natur!

Traume

Sag, welch wunderbare Triume
Halten meinen Sinn umfangen,
Daf} sie nicht wie leere Schiume
Sind in 6des Nichts vergangen?

Triume, die in jeder Stunde,
Jedem Tage schoner bliihn,
Und mit ihrer Himmelskunde
Selig durchs Gemiite ziehn!

Triume, die wie hehre Strahlen
In die Seele sich versenken,
Dort ein ewig Bild zu malen:
Allvergessen, Eingedenken!

Triume, wie wenn Friithlingssonne
Aus dem Schnee die Bliiten kiift,
Daf} zu nie geahnter Wonne

Sie der neue Tag begriifit,

Daf} sie wachsen, daf} sie bliithen,
Triaumed spenden ihren Duft,
Sanft an deiner Brust vergliithen,
Und dann sinken in die Gruft.



Ah, spor qué habria de lamentarme,

por qué verte tan apesadumbrado, corazén mio,
si el sol mismo debe desanimarse,

si el sol debe extinguirse?

Y si la muerte solo engendra vida,

y los tormentos solo traen delicias:

joh, cudnto agradezco a la naturaleza
que me concediera semejantes angustias!

Suenos

Dime, ;qué suefios maravillosos

se han apoderado de mis sentidos

que, como espuma vacia,

no se han desvanecido en la desolada nada?

Suerios que hora tras hora,

dia tras dia, mds hermosos florecen, 61
y con sus nuevas celestiales

surcan dichosamente mi corazon.

Suerios que como gloriosos rayos

se sumergen en el alma

para pintar alli una imagen eterna:
olvidando todo, con solo un pensamiento.

Suerios como cuando el sol primaveral
besa las flores salidas de la nieve,

de modo que con placer jamds presentido
saluda el nuevo dia,

de modo que crecen, florecen,

exhalan mientras suefian su fragancia,
dulcemente se extinguen en tu pecho

y luego se sumergen en la tumba.

Traduccion de Luis GAGO
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JULIAN BAUTISTA

Dos canciones Op. 3

Villancico de las madres que tienen a sus hijos en brazos
iDulce Jesus, que estas dormido! / {Por el santo pecho
que te ha amamantado, / te pido que este hijo mio

no sea soldado! / Selo llevaran

jy era carne mia! / Me lo matardn

iy erami alegria! / Cuande esté muriendo, dira:

iMadre mia! / Y yo no sabré, la hora ni el dia.

iDulce Jesus, que estas dormido! / {Por el santo pecho
que te ha amamantado, / te pido que este hijo mio

no sea soldado!

El alma tenia los ojos verdes (Maria Lejarraga, 1874-1974)
Tenia los ojos verdes, / qué tormento...

btiscame a mi en el agua / y el agua la rige el viento,

verde como el mar, / qué agonia.

Eché mi pregunta al agua / pero no respondia.

Tenia los ojos verdes, / por mi fe,

que le daba dos palabras / y hay una verdad que no sé.
Verdes como el verde del mar, / alma mia,

tiré el corazon al agua / y el agua no respondia.

GERARDO GOMBAU

Dos canciones de Gerardo Diego

Romance del Duero
Rio Duero, rio Duero, / nadie a acompanarte baja,
nadie se detiene a oir / tu eterna estrofa de agua.

Indiferente o cobarde, / la ciudad vuelve la espalda.
No quiere ver en tu espejo / su muralla desdentada.



Tq, viejo Duero, sonries / entre tus barbas de plata,
moliendo con tus romances / las cosechas mal logradas.

Y entre los santos de piedra / y los dlamos de magia

pasas llevando en tus ondas / palabras de amor, palabras.

Quién pudiera como tti, / alavez quieto y en marcha,
cantar siempre el mismo verso, / pero con distinta agua.

Rio Duero, rio Duero, / nadie a estar contigo baja,
ya nadie quiere atender / tu eterna estrofa olvidada,

sino los enamorados, / que preguntan por sus almas
y siembran en tus espumas / palabras de amor, palabras.

Calatafazor
Azor, Calatafazor, / juguete.
Tu puerta, ojiva menor, / es tan estrecha,

que no entra un moro, jinete, / y a pie no cabe una flecha.

Descabalga, Almanzor. / Huye presto.
Por la barranca brava, / ay, y cdmo rodaba,
juguete, / el atambor.

ENRIQUE CASAL CHAPI

Tres Cantares de Lope de Vega

Serrana
Saltearonme los ojos / de la mozuela;
diles mas que pedian, / ;de qué se quejan?

Erase lanifa / libre de las penas
que el amor me causa / porque vine a verla.

Erayo arrogante, / burlé de sus flechas,
pero destas burlas / vine a tantas veras.

Vi los bellos ojos / de la mozuela;
diles mas que pedian, / j;de qué se quejan?
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Cantar de siega
Blanca me erayo / cuando entré en la siega;
diome el sol y ya soy morena.

Blanca solia yo ser / antes que a segar viniese

mas no quiso el sol que fuese / blanco el fuego en mi poder.

Mi edad al amanecer / era lustrosa azucena;
jdiome el sol y ya soy morena!

Villancico

Cogiome a tu puerta el toro, / linda casada,
no dijiste: ;Dios te valga!.

El novillo de tuboda / a tu puerta me cogio;
de la vuelta que me dio / se ri6 la aldea toda,
y t4, grave y burladora, / linda casada,

no dijiste: ;Dios te valga!

Fiinf lieder Op. 39 (Richard Dehmel, 1863-1920)

Befreit

Du wirst nicht weinen. Leise, leise

wirst du licheln: und wie zur Reise

geb’ ich dir Blick und Kuf} zuriick.

Unsre lieben vier Winde! Du hast sie bereitet,
ich habe sie dir zur Welt geweitet;

o Gliick!

Dann wirst du heifs meine Hinde fassen
und wirst mir deine Seele lassen,

18t unsern Kindern mich zuriick.

Du schenktest mir dein ganzes Leben,
ich will es ihnen wiedergeben

o Gliick!

Es wird sehr bald sein, wir wissen‘s beide,

wir haben einander befreit vom Leide;

so gab' ich dich der Welt zuriick!

Dann wirst du mir nur noch im_Traum erscheinen
und mich segnen und [mit mir]” weinen

o Gliick!



Conrado del Campo con un grupo de amigos

65

Liberado

No llorards. Timidamente me sonreirds

y como si te fueras de viaje, te devolveré la mirada y el beso.
Nuestras queridas cuatro paredes!

Tu las has levantado, yo te las he convertido en un mundo;
;jOh, felicidad!

Entonces tomards mis manos con calor
y me dejards tu alma,

dejdndome atrds con nuestro nifios.
Me regalaste toda tu vida,

yo se la entregaré a ellos de nuevo.
;jOh, felicidad!

Serd muy pronto, ambos lo sabemos.

Nos hemos liberado mutuamente del dolor,

iy asi te devuelvo al mundo!

Entonces, ya solamente te me aparecerds en suefios,
me bendecirds y llorards conmigo.

;jOh, felicidad!
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Tango triste, de Lola la Piconera

Encallada est4, como una lancha de amor en tu puerto,
mi voluntad se me ha muerto en una noche de luna
me la llevan a enterrar, dos ojitos traicioneros,

iy ya veis si es mala mar que los quisiera besar

con ser mis sepultereros!

jAy si pudiera olvidar y arrancarme del pecho

este afdan que me mata!

Y risuefa volver a cantar con el garbo

y la gracia de ayer, y por las calles y plazas con
trémula voz y arrogancia gritar: “;a lalid, gaditanos!”

Piconera tu lancha de amor encalla y no hay esperanzas
ya a la muerte ve gallardamente

iVirgen bendita préstame amparo en mi dolor,

Madre mia!

Seis canciones castellanas (seleccion) (Enrique de Mesa, 1878-1929)

Agosto
Quema el sol. Y los ojos / sélo ven la llamada
infinita, surcada / de amarillos rastrojos

Primavera con lluvia. / Juniol libre de piedra.
;Como se colma y medra, / la troje de mies rubia!

Envuelto en la calina / por la recia solana,
ala aldea cercana, / lento, un carro camina.

Y gigante en la gleba / del llano amarillento,
su majestad eleva / un molino de viento.

Ayer noche vino el lobo
Ayer noche vino el lobo, / Un zagal dice que oy6
un aullido a media noche / que le helara con pavor.

Esta loco el zagalillo! / No hay en la sierra un pastor
a quien le falte un cordero. / Es, sin duda, que sofié.



A media noche, en la aldea, / una mozuela murio:
seco la muerte el capullo / de su tierno corazon.

Ayer noche vino el lobo. / Un zagal dice que oy6
un aullido a media noche / que le helara el corazon.

Sin caballero

Un molino, / perezoso al par del viento.
Un son triste de campana.

Un camino, / que se pierde polvoriento,
surco estéril de la tierra castellana.

Ni un rebafio / por las tierras. Ni una fuente
que de alivio al caminante.

Como antafio, / torna al pueblo, lentamente,
triste y flaco sucesor de Rocinante.

Unaventa / Un villano, gordo y sucio,

de miserias galeote...

Sofiolienta / la andadura de su rucio 67
iNo aparece en la llanada Don Quijote!

Terrufiero / de la faz noblota y ancha,

descendiente del labriego castellano:

Escudero:

Ya no tienes caballero; / ya no templas con prudencia de villano
las locuras del hidalgo de la Mancha.
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ANNA TONNA

Titulada por el Mannes Co-
llege of Music de Nueva
York, Anna Tonna combina
una distinguida carrera co-
mo cantante de dpera con
su dedicacion a la musica de
Espafia y Latinoamérica, na-
tural consecuencia de sus
raices y su afinidad con la cul-
tura hispanica. Debuto en el
Alice Tully Hall del Lincoln
Center Nueva York en la
opera Guglielmo Ratcliff de
Mascagni en 2004 y también
ha cantado con formaciones
como la Opera de Illinois, la
New Jersey State Opera, la
Orquesta Estatal de Bacau
(Rumania), la Connecticut
Grand Opera, la New York
Grand Opera y el Teatro
Nacional de Santo Domingo.
Debut6 en el Festival Casals
de Puerto Rico en 2009. Entre
sus actuaciones como solista
en Estados Unidos destaca el
estreno norteamericano de II
Re de Giordano, La Griselda
de Vivaldi y L'equivoco stra-
vagante de Rossini, ademas
de varios recitales en la His-
panic Society of America.
En Espafia ha actuado en el
Auditorio Nacional de Ma-
drid, el Festival de Segovia,
la Fundacién Botin en San-
tander, Opera Comica de
Madrid, el Otofio Cultural

Iberoamericano de Huelva,
la Semana de musica reli-
giosa de Avilés, el Museo de
Romanticismo y los Ateneos
de Madrid y Barcelona, asi
como en la Fundacién Juan
March junto a Jorge Robaina
interpretando Canciones de la
Posguerra en 2012.

Ha sido premiada por nume-
rosas entidades como la Lie-
derkranz Foundation de Nue-
va York, el Teatro Grattacielo,
laNational Opera Association,
la Violetta Dupont / Opera at
Flo-rham o la Gerda Lissner
Foundation, y en concursos
como la Marjorie Lawrence
International Competition o
la New Jersey Association of
Verismo Competition.

Como becaria Fulbright en
Espana realizé un estudio de
las obras para voz y piano del
compositor Julio Gémez en
la Fundacion Juan March de
Madrid. Fruto de dicha inves-
tigacion result6 su disco Las
canciones de Julio Gémez, jun-
to a Jorge Robaina, publicado
por Verso en 2010. En sep-
tiembre de 2015, el sello The
Recording Consort lanzara su
disco Esparia alla Rossini, jun-
to al pianista Emilio Gonzalez
Sanz. www.annatonna.com



JORGE ROBAINA

Nace en Las Palmas de Gran
Canaria, donde comienza sus
estudios musicales, y a los
15 afios se traslada a Viena.
Completa su formacion en
el Conservatorio Estatal en
1991 con matricula de honor
por unanimidad. En el am-
bito del acompafiamiento
vocal ha recibido clases de
Miguel Zanetti, Félix Lavilla
y Wolfram Rieger.

Es ganador de diversos pre-
mios nacionales e interna-
cionales entre los que cabe
destacar el premio Pegasus
y el premio Bosendorfer en
Viena, ademas del premio al
mejor pianista acompafiante
del concurso internacional
de canto Fundacion Jacinto
Guerrero en dos ediciones
consecutivas. Ademas, obtu-
vo el premio de la revista
Ritmo por su disco de musi-
ca para piano de Guridi y el
Padre Donostia. Ha realiza-
do las primeras grabaciones
mundiales del Concierto para
piano de Falcon-Sanabria, de

Nostdlgico para piano y or-
questa de Carmelo Bernaola
y del Concierto para dos pia-
nos y gran orquesta de Angel
Martin Pompey.

Como solista ha colabora-
do con la Royal Philarmonic
Orchestra, Orquesta Sinfénica
de Asturias, Orquesta Filar-
moénica de Gran Canaria,
Orquesta Sinfonica de Tene-
rife, Orquesta de RTVE, Or-
questa de la Comunidad de
Madrid, Orquesta de Cor-
doba, Orquesta Nacional
de Espana, Orquesta de la
Radiotelevision Polaca, Or-
questade la Region de Murcia,
Orquesta de la Comunidad
de Madrid, Orquesta de Ca-
mara Sinfénica Hungara y
Orquesta Mozart de Viena,
junto a grandes directores
como Charles Dutoit, Victor
Pablo Pérez, Odén Alonso,
Manuel Hernandez Silva,
Rodolfo Saglimbeni, Adrian
Leaper, Max Valdés, Jose
Ramoén Encinar o Antoni Ros
Marba4, entre otros.
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El autor de la introducidn y notas al programa ToMAsS
MARCO compositor y ensayista, licenciado en Derechoy
Doctor Honoris Causa por la Universidad Complutense
de Madrid. Es académico; en 1993 fue nombrado
miembro de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. Tuvo como maestros a Maderna, Boulez,
Stockhausen (del que fue ayudante en 1967), Ligeti y
Adorno. Ha sido galardonado con los premios: Nacional
de Mdsica en 1969 y 2002, Fundacién Gaudeamus
(Holanda) en 1969 y 1971, VI Bienal de Paris, Centenario
de Casals, Arpa de Oro, Tribuna de Compositores de
la UNESCO y Premio de Musica de la Comunidad de
Madrid 2003.

Ha publicado varios libros, impartido cursos en Europa
y América y ha ejercido de critico musical. Trabajo 11
afios en Radio Nacional de Espaiia obteniendo el Premio
Nacional de Radiodifusion y el Premio Ondas. De 1981
a 1985 fue director-gerente del Organismo Auténomo
Orquestay Coro Nacionales de Espafiay de 199121995
fue director Técnico de los mismos conjuntos. De 1985
a 1995 fue Director del Centro para la Difusion de la
Musica Contemporanea, creando su laboratorio de
electroacustica y el Festival Internacional de Alicante.
De 1977 a 1996 fue consejero de la SGAE, en 1996 fue
Director de Festivales de la Comunidad de Madrid y
de Mayo del mismo afio a Julio de 1999 fue Director
General del INAEM.

Es autor de seis Operas, un ballet, diez sinfonias, musica
coral, de cdmara etc. En la actualidad se dedica esen-
cialmente a componer y a la critica musical.

Fragmento del manuscrito original de la cancién gitana
Preciosilla que pasa, de Conrado del Campo.
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Creada en 1955 por el financiero espafiol Juan
March Ordinas, la Fundacién Juan March es una
institucion familiar, patrimonial y operativa, que
desarrolla sus actividades en el campo de la cultura
humanistica y cientifica.

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

A través del Instituto Juan March de Estudios
e Investigaciones, la Fundacion cre6 el Centro de
Estudios Avanzados en Ciencias Sociales, actual-
mente integrado en el Instituto mixto Carlos 111/
Juan March de Ciencias Sociales de la Universidad
Carlos ITT de Madrid.



PROXIMOS CICLOS

CONCIERTO EXTRAORDINARIO - MELODIE DECO

con motivo de la inauguracion de la exposicion
“El gusto moderno. Art Déco en Paris (1910-1935)”

26 de marzo Obras de F. Poulenc, M. Ravel, M. Spoliansky, E, Satie,
M. Yvain, E. Halffter, A. Ginastera y K. Weill,
por Laia Falcon, soprano
y Carmen Martinez Pierret, piano.

PREIMPRESIONISTAS

Introduccion y notas al programa de Beatriz Montes

8 de abril Obras de G. Fauré, M. Ravel y C. Franck,
por Daishin Kashimoto, violin
y Eric Le Sage, piano.

15 de abril Obras de G. Fauré, J. Massenet, C. Debussy y C. Franck,
por Adolfo Gutiérrez Arenas, violonchelo

y Graham Jackson, piano.

22 de abril Obras de G. Fauré, C. Franck y C. Debussy,
por Jean-Philippe Collard, piano.

Temporada 2014-2015
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Boletin de musica y videos en www.march.es/musica/ YouQli
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