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El primer ciclo de esta temporada, celebrado entre octubre y
noviembre de 1999, se titulé Tradicién y progreso: El pasado
en la musica del siglo XX. Este que ahora presentamos podria
haberse titulado préacticamente igual, con un solo cambio:
"Tradicion y progreso: El folclore en la misica del siglo XX".

S entonces intentdbamos analizar € influjo de ciertas misicas
cultas del pasado en las de nuestro siglo, ahora deseamos hacer
lo mismo pero partiendo de musicas populares, las que €l
pueblo ha ido conservando y transmitiendo oralmente de
generacion en generacion.

Tanto unas (las cultas) como otras (las populares) han sido
estimulo de muchos compositores a lo largo de los siglos, y
estos dos ciclos intentan demostrar que, en este sentido, el siglo
XX no ha sido diferente a los anteriores. Lo que ha cambiado,
|6gicamente, es el subsuelo sonoro y, porqué no decirlo, la
ambicion de los compositores del XX respecto a la utilizacion
de ideasfolcloricas: S en Liszt (Rapsodias) o Brahms
(Danzas) las "folcldricas' eran obras encantadoras pero
menores, muchos compositores actuales han tenido puntos de
referencia mas sdlidos: Moussorgsky, Albéniz o los
"nacionalistas’ de la primera mitad del siglo XX: Bartok,
Sravinsky o Falla.

Estos conciertos seran transmitidos en directo por Radio
Clasica, de RNE, excepto el del dia 1 de marzo que se emitira
endiferido €l viernes 3 alas 22 horas..
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PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

El flamenco en el piano espafiol del s. XX

Caries Guinovart (1941)
Apunte jondo (Recuerdo a Don Manuel)

Mauricio Sotelo (1961)
Cadenza (de Su un oceano di scampanelli)

Manuel de Falla (1876-1946)
Fantasia baetica

Tomés Marco (1942)
Solea (in memoriam Joaquin Turina)

Joan Guinjoan (1931)
Jondo

Manuel Seco de Arpe (1958)
Sonata espafiola, Op. 69
(dedicada a Antonio Narejos)

Intérprete:. ANTONIO NAREJOS, piano

Miércoles, 1 de Marzo de 2000. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

Silvestre Revueltas (1899-1940)
Cuarteton® 1

Allegro enérgico

Vivo

L eo Brouwer (1939)
Cuarteton® 3
(dedicado al Cuarteto de La Habana)
La voz ritual para e comienzo del afio
Por el cuerpo del viento
La danza imposible
Cambid € ritmo de la noche

Alberto Ginastera (1916-1983)
Cuarteton® 1
Allegro violento et agitato
Vivacisimo
Calmo e poético
Allegramente rustico

Intérpretes. CUARTETO DE CUERDAS DE LA HABANA
(Yamir Portuondo, ler. violin

Angel Guzman, 2° violin

Jorge Hernandez, viola

Paul Mitchell, violonchelo)

Miércoles, 8 de Marzo de 2000. 19,30 horas.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

Enrique Granados (1867-1916)

Sonata para violin y piano
Lentamente con molto fantasia-Poco meno-Grandioso-
Meno-Poco pi mosso e poco rubato-Lentamente e grazio-
s0-Poco pili mosso-Poco Allegro-Piti Allegro-Tempo  1°-
Poco meno- Lento e grandioso-Meno

Joaquin Turina (1882-1949)
Sonatan® 1 Op. 51 en Re mayor
Lento. Allegro molto
Aria: Lento
Rondeau: Allegretto

Joaquin Nin (1879-1949)
Suite Espafiola para violin y piano
Vigia Castilla
Murciana
Catalana
Andaluza

Jean Sibelius (1865-1957)
Cinco Piezas, Op. 81 (1915)

Katol Szymanowski (1882-1937)
La Fontaine d'Aréthuse, de Myths, Op. 30

Zoltan Kodaly (1882-1967)
Adagio

Béla Bartok (1881-1945)

Primera Rapsodia
Moderato (Lassu)
Allegro moderato (Friss)

Intérpretes: MANUEL GUILLEN, violin
MARIA JESUS GARCIA, piano

Miércoles, 15 de Marzo de 2000. 19,30 horas.



PROGRAMA
CUARTO CONCIERTO

Béla Bartok (1881-1945)
El mandarin maravilloso (1925)
(Transcripcién por €l propio autor)

Igor Stravinsky (1882-1971)

La consagracion de la primavera. Cuadros de la Rusia pagana
en dos partes (version 1947)

(Transcripciodn por el propio autor)

|. Adoracion de latierra

Introduccion  (Lento)

Los augurios primaverales

Danza de las adolescentes

Juego del rapto

Rondas primaverales

Juegos de las tribus rivales

Procesion del sabio-Adoracion de la tierra-El sabio
Danza de la tierra

. El Sacrificio

Introduccion

Circulo misterioso de las adolescentes
Glorificacién de la elegida

Evocacion de los antepasados

Accién ritual de los ancianos

Danza sagrada de la elegida

Intérpretes: HEIDI SOPHIA HASE
y EDUARDO PONCE,
piano a cuatro manos

Miércoles, 22 de Marzo de 2000. 19,30 horas.



Stravinsky, dibujo de Pablo Picasso
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INTRODUCCION GENERAL

Las mil y una caras de los nacionalismos musicales

L os movimientos nacionalistas musicales en Europa, tras ya
mas de un siglo de vigencia desde su aparicion, han supuesto y
seguramente siguen suponiendo la cruz més llamativay vendi-
ble de una moneda, los nacionalismos socio-politicos en gene-
ral, cuya cara arroja un cumulo de desastres, la peor faz de la
conciencia colectiva de los pueblos del continente: dos guerras
mundiales, varios genocidios, multitud de conflictos bélicos lo-
cales y una situacién politica general cuyas mas nefastas -¢pe-
nultimas?- sefias de identidad son los enfrentamientos arma-
dos de los Balcanes y Chechenia o €l resurgimiento del racis-
mo y la xenofobia en algin que otro pais del area de los consi-
derados econémicamente de clase preferente. En América, por
su parte, el fendbmeno se manifiesta de forma distinta arriba y
abajo. En el norte, laidentidad nacional se fue adquiriendo pro-
gresiva y colectivamente casi por necesidad, tras una brutal
guerra civil, mientras que en el centroy el sur, la bisqueda de
esa conciencia pasa por una fusion entre la influencia colonial
y las tradiciones indigenas. El resultado a dia de hoy es salva-
jemente ecléctico en América del Norte -incluida una Canada
gue piensa en claves musical es bastante europeas- y muy espe-
ranzador en Latinoamérica

En cualquier caso, al hablar de musica es conveniente des-
prender del término "nacionalismo" cualquier referencia a la
busqueda o defensa de una identidad social comun, para cen-
trarse sobre todo en un rasgo colectivo mas fuerte e intempo-
ral: la cultura popular que las sociedades se van regalando a si
mismas en la construccion cotidiana de su folclore. Dos obser-
vaciones, sin embargo: laprimera, que me parecia necesario ha-
cer distincién entre nacionalismo "artistico” y nacionalismo
"politico”, pues la palabra "nacionalismo” esta en los tiempos
que corren entre las primeras del diccionario mediatico;y lase-
gunda, recordar que el autor "académico" ha recogido y reco-
ge esa cultura popular para hacer "nacionalismo”, lo que aqui
y ahora, como prologo alaescuchade los cuatro conciertos pro-
gramados en este ciclo, probablemente es de o que mas nos in-
terese hablar.

Europa

Se trataria de averiguar qué induce al creador a fijarse en
el acerbo popular paraespecular musicalmente y hacer su obra.
Son, probablemente, varias las necesidades. En origen, y parti-
cularmente en Europa debido ala "dominacién” germéanica a
que fue sometida su musica hasta finales del siglo X1X, pudie-
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ron girar en torno ala busqueda directa de fuentes autdctonas
para hacer musica"distinta". Es el caso de los denominados na-
cionalismos periféricos. Pero por otro lado €l nacionalismo mu-
sical es un movimiento que también se desarrollaen y desde los
paises lideres como musica romantica pura: el Romanticismo
se ocupa largo y tendido de las leyendasy el folclore popula-
resy, ademas, adopta a insignes periféricos de origen eslavo pa-
ra que hagan la gran revolucion formal que patrocina desde la
todopoderosa Alemania: recuérdese que Haydn "inventa" el
cuarteto de cuerda, la sinfonia o la sonata para teclado en va-
rios movimientos, y que el cosmopolita Liszt coloca en el cen-
tro del meollo musical romantico los ritmos gitanos hingaros.
Sea como fuere, la primera musica nacionalista, mas que con-
secuencia de un fenémeno politico, es en si mismaun hecho cre-
ativo que, por su propia naturaleza estética, encierra una gran
capacidad de apoyo moral alas causas sociales. Por eso adquiere
notoriedad y presencia en lugares donde se estan reivindican-
do justas aspiraciones nacionales. Ejemplos palmarios de ello
son las creaciones delos compositores bohemios, hiingaros, mo-
ravos, rusos o hasta italianos (recuérdense aquellas "pintadas”
con lafrase jVivaVerdi!) en el Gltimo tercio del siglo XIX.

¢Cudl es el camino seguido por los nacionalismos en Europa
yaen el siglo XX? Dividida en dos trozos tras la Revolucion
Rusa, podemos encontrar un nacionalismo inerme, de alguna
maneraal rebufo de loslogros conseguidos por |os grandes com-
positores nacional-romanticos rusos; otro que se desarrolla al
margen de la"oficialidad” soviética (desde dentro o desde fue-
ra. Stravinsky, fuera; Prokofiev, fuera 'y dentro; Shostakovich,
dentro) y que recoge |o mas avanzado de sus antecesores, es de-
cir, de Mussorgsky; y un tercero, renovador, que intentaray lo-
grard cambiar la, digamos, estética oficial, cuyos méaximos re-
presentantes seran Manuel de Falla, en Espafia, que desde lue-
go no podria haber hecho lo que hizo sin labase tedrica que le
proporcion6 Felipe Pedrell y las ideas musicales de Albéniz y
Granados, dos misicos que, es necesario recordarlo, triunfaron
fuera de Espafia; L eos Janacek, en Checoslovaquia, un compo-
sitor que hasta hace poco no solia incluirse en este tipo de lis-
tados, y Béla Bartok, en Hungria, no sdlo el mas grande reno-
vador delamusicatonal desde suinterior, sino, al menos en opi-
nién de quien esto escribe, lafiguramusical mascrucial de nues-
tro tiempo.

Latinoamérica

Las distinciones que pudieramos hacer entre musica nacio-
nalista o no propiamente nacionalista en Europa se difuminan
hasta préacticamente lanada en €l caso de la creacion culta his-
panoamericana en el siglo XX: toda ella, por unas razones u
otras, de una forma u otra, reivindica su procedencia, y todas
las musicas latinoamericanas juntas conforman un ingente mo-
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saico de estilos e influencias dificilmente abarcable de forma
razonablemente breve. No hay escuelas, cada caso es distinto,
de forma que, quiza, el Unico rasgo comdn a todas es, aun de
lgjos y suavemente, una cierta linea heredada de Europa a tra-
vés de Espafia, y en menor medida y matizando mas, via
EE.UU., auténtica casa musical de los méas venerables europe-
os huidos de las "quemas" de su tierra. Asi, la verdadera fuer-
za de lamusica culta del cono sur americano esta en el inmen-
so einagotable fondo sonoro indigena, que, pais apais, adquiere
las mil y una caras. Es obvio que no tildar lamusica ali produ-
cida-hoy y ayer- de nacionalista, constituiria un craso error.

Gracias alaindustriamusical del disco, alrededor de lacual
se mueve la creacion ligera, se tienen noticias fuera del area su-
damericana de algunos ritmos o danzas autoctonos. Hablamos
con facilidad de "salsa’, "merengue”, "rumba”, "samba", "tan-
go", "macumba", "milonga" o "batuca", pero sabemos poco de
lo que hay en el origen de todas estas variedades. Y menos de
como son utilizadas por los musicos que aspiran a algo mas que
aestar en unalista de"super-éxitos". Y no digamos de los "hua-
pangos", los "chumumbés" o las "jaranas" mexicanas; los "pa-
sillos' olas"mejoranas” caribefias; las"zamacuecas" o los"san-
juanitos" peruanos; las"emboladas”, las " congadas" o los" cho-
ros" brasilefios (estos Ultimos tan explicitados en la misica de
Villa-Lobos); los "montoneros” (término si conocido, pero por
otras razones), los "cielitos' o las "medias cafas" rioplaten-
ses...etc, etc.

Pues bien, el increible atractivo sonoro y ritmico de lagran
musica latinoamericana del siglo XX reside en la fusién de lo
que podriamos llamar logros académicos de la tradicion musi-
ca europeay ese fondo indigena. De ese inestable pero mara-
villoso equilibrio entre corrientes " cultas" y "popul ares” surgen
los musicos nacionales, los Constantino Gaito, Alberto
Williams, Julidn Aguirre, Juan José Castro, Roberto Caamafio
o Alberto Ginastera, en Argentina; Julian Carrillo, Melesio
Morales, Carlos Chavez, Manuel Ponce, Blas Galindo o
Silvestre Revueltas, en México; Antonio Carlos Gomes,
Alexandre Levy, Alberto Nepomuceno, Camargo Guarnieri,
Oscar Lorenzo Fernandes o Heitor Villa-Lobos, en Brasil; o
Amadeo Roldan, Alejandro Garcia Caturla, Julian Orbéno Leo
Brouwer, en Cuba, por citar a unos pocos de una lista que, de
ser justa, ocuparia varios trabajos como éste.

Los cuatro conciertos para los que estan escritas estas no-
tas planifican un pequefio paseo por ciertos nacionalismos his-
panos, centroeuropeos, rusos, magiares e hispanoamericanos
del siglo XX, cuyas caracteristicas especificas concretas pro-
curaré desgranar en cada caso. El primero de €llos versa acer-
ca de uno de nuestros fondos folcléricos mas definitivos, el fla-
menco, lo que habida cuenta de los radical es val ores musicales
y expresivos del género, resulta extremadamente gratificante.

Pedro Gonzélez Mira






NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

Nacionalismo espafiol de ayer y de hoy

Los gustos musicales del publico espafiol en el siglo XIX,
un tanto obligados por razones politicas que no parece necesa-
rio recordar, fueron eminentemente operisticos pero eminen-
temente italianos. No estaba el horno para bollos -no lo estuvo
nunca desde la invasion francesa-, para la creacion de una mu-
sica mas abstracta, para, en definitiva, desarrollar un sinfonis-
mo o un pianismo autéctonos. No hasta entrada |a segunda mi-
tad del siglo, con la formacion de orquestas estables, que a su
vez provoca una inquietud cameristica y, en dltima instancia,
pianistica. Naturalmente los primeros zarzuelistas estan consi-
guiendo avances pero la Opera espafiola sigue sin existir. Y si
tenemos en cuenta lo que estaba sucediendo en el resto de
Europa (recuérdese el interés por el folclore espafiol de musi-
cos como Liszt o, més tarde, Debussy), no es de extrafar que €l
incipiente nacionalismo espafiol mire hacia el fondo melodico
popular del pais. En estas circunstancias son Albéniz y
Granados los que definen el camino a seguir: folclore si, pero
buscando armonias nuevas, un lenguaje musical propio y mo-
derno. Albéniz y Granados, sobre todo el primero, abren una
puerta que define una materia musical absolutamente espa-
fiolay absolutamente vanguardista, cuya consecuencia a corto
plazo es el nacionalismo renovador de Manuel de Falla

Y una de sus obras mas modernas, mas filosoficamente ra-
dicales y mas visionarias, la Fantasia Bética, estéd en el centro
del primer recital pianistico del presente ciclo. Y doblemente
visionaria, diria, porque suidiosincrasia flamenca de algunama-
nera revela un camino para futuros, alejado del "mal del al-
hambrismo" que invade durante afios la"musica- espafiol a-des-
pués-de-Falla": unabuena parte de los autores espafioles de los
afos 70 para ac4, un poco aburridos de ese ya muy desgastado
folclorismo, se dan cuenta de que el mejor lugar hacia donde
pueden mirar para hacer una musica auténticamente investi-
gativa es hacia el flamenco, quién lo duda, la divisidn folclérica
espafiola mas sdliday rica. Pues bien, el concierto para el que
se escriben estas notas presenta un conjunto de algunos de esos
trabajos, bajo la atenta mirada de Don Manuel, por supuesto.

Y el primero, yade entrada, nos presentaunas sefias deiden-
tidad inequivocas: "en recuerdo a Manuel de Falla'. Caries
Guinovart, nacido en Barcelona el afio 1941, escribe Apunte
jondo en 1996, el mismo afio que Genoveva Galvez estrena la
version paraclave, hecho que se produce el 14 de noviembre, o
sea, alos 50 afios exactos del fallecimiento del autor gaditano.
Pensada para ser interpretadaindistintamente a clave o al pia-
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no, es una pieza corta (no llega alos seis minutos), de extrema
claridad y sencillez con reconocibles reminiscencias del
Concierto del autor de El amor brujo. Plagada de punteadosy
arpegios rapidos que recuerdan los recursos guitarristicos, de-
sarrollaunavoz hipotética, ladel "cantaor”, que podria ser per-
fectamente confiada a los pulgares sobre los bordones en la gui-
tarra. Desde el punto de vista expresivo, la linea flamenca en-
cuentra en Guinovart el mas adecuado vehiculo para su estilo
post-expresionista.

Maurico Sotelo (Madrid, 1961) es uno de nuestros mas so-
lidosjévenes valores musicales. El reciente estreno (22 de abril
de 1999, en Munich, y 8 dejunio del mismo afio, en el Teatro de
la Zarzuela de Madrid) de su 6pera De Amore ha sido todo un
acontecimiento. Pero hay otras razones para justificar la pre-
sencia de Sotelo en este concierto: seguramente es uno de los
musicos espafiol es que mas hainvestigado (con resultados bien
brillantemente visibles) acercade lafusion entre musica de van-
guardiay flamenco. A Sotelo, que toma contacto con la musica
flamenca desde bien pequefio, siempre le ha interesado la re-
lacion entre la aleatoriedad controlada en la propia escrituray
la inherente por naturaleza a cante jondo. Aleatoriedad que
para el parametro tono adquiere especial relevancia en un can-
taor flamenco, por desarrollar su arte sobre un més que dudo-
so sentido de la afinacion.

Mauricio Sotelo ha escrito unas cuantas obras con colabo-
raciones flamencas de figuras del género tan sefieras como
Carmen Linares, Ginesa Ortega, Enrique Morente o Esperanza
Fernandez. Asi, Tenebrae responsoria, para cantaor, saxofdn,
doble coro y tres grupos instrumentales, de 1993; Epitafio, de
1997; In pace, del mismo afio, o Angel delatierra, parados can-
taoras, instrumentos y banda magnética, de 1999.

El 16 de mayo de 1996 el pianista Massimiliano Damerini
estrend Su un' oceano di scampanelli, editada el afio anterior
por Universal enViena, ciudad en la que Sotelo se formo y vi-
vi6 hasta los 30 afios. El autor, que en esta obra se expresa pia-
nisticamente en clave flamenca, hizo una doble version parala
pieza, previendo una reducida, que eslaque escucharemos hoy.
Sobre una nota repetida permanentemente y que sirve de ge
central, la musica se va desplegando en resonancias provoca-
das por sonidos arménicos, gracias a concurso del pedal tonal.
Se puede observar una paréfrasis de la primera de las Seis
Pequefias Piezas para piano op.19 de Arnold Schoenberg.

Para algunos hay en el pianismo de Fallaun antesy un des-
pués de laFantasia Bélica. Escritaen 1919y estrenadaen Nueva
York por Arturo Rubinstein a afio siguiente, estos entre 13 y
14 minutos de musica son expresion del mas negro, desgarrado
y hastaironico Falla, que, seguramente nunca se sabré por qué,
hace su mejor obra para guitarra escribiendo para el piano.
Efectivamente la obra, que al propio Rubinstein e parecio "tan
larga" y tan dificil que opto por casi apartarla de su repertorio,
es una de esas musicas que més de un pianista desecha por di-
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ficil de tocar. Falla explotaen ellalosrecursos de laguitarra fla-
menca, paralo que necesita, a su vez, ahondar en los del piano
hasta limites sobrehumanos. El término "fantasia" debe, pues,
entenderse aqui en su mas completa acepcién: no como en
Schubert, Chopin o Schumann, es decir como un gjercicio de
imaginaci6n sobre lo posible, sino como un acto de imaginar so-
breloimposible: el cantejondoy laguitarra hechos piano. Hoy
todavia es una obra bastante ausente de las salas de concierto
y estudios de grabacion.

Encargada por laDireccion General de MUsicay Teatro pa-
ra el | Centenario del Nacimiento de Joaquin Turina, editada
por EMEC en 1984 y dedicada a Pilar y Juan Garcia Barquero,
Soled fue estrenada por Perfecto Garcia Chornet el 20 de ene-
ro del afio anterior. El polifacético Toméas Marco, su autor, ha-
ce en este breve ensayo pianistico una divertida propuesta: ce-
lebra a Turina imaginando cémo habria escrito para piano és-
te si hubieravivido hoy. Marco inventa una"soled" (no latoma
prestada del folclore), que aparecera completa seis veces a lo
largo de la obra, aunque expuesta de forma distinta siempre,
para estudiar sobre ella posibilidades arménicas y timbricas.
Entre las "soleas" hay, intercalados, cuatro intermedios en los
gue se desenvuelve el tema. Y hay, por supuesto, recuerdos pa-
rala guitarra: en laintroduccién y en la coda se utiliza €l re-
curso del acorde arpegiado en direccion descendente para su-
gerir el efecto del rasgueo de las cuerdas del instrumento. El re-
sultado final es muy aprehensibley directo, como sucede siem-
pre en el mejor Marco.

Laobramas"antigua" de las presentadas en el concierto de
hoy, Jondo, del tarraconense Joan Guinjoan, fue escrita en 1978
por encargo del Ministerio de Cultura y Comunicacién de
Francia, editadaen lacapital galaal afio siguiente por Amphion,
dedicada a Montserrat Albet y estrenada por los finalistas del
Concurso de MdUsica para Piano del siglo XX de St. Germain
de Laye el seis de abril de 1979.

Guinjoan desarrolla con su habitual maestria, en unos ocho
minutos, un singular proceso expresivo. Se podria hablar de un
estrechamiento sonoro progresivo que conduce a pasajes do-
minados, cada vez con mas fuerza, por una excitacion crecien-
te y una enorme acumulacion de las sonoridades. La obra co-
mienza en el registro grave, misteriosamente, hasta que apare-
cen unos motivos "en anillos" sobre los que surgen "clusters”
de cuatro notas que a desprenderse poco a poco dejan libre el
dibujo melédico de la "cadencia andaluza", motivo que va re-
corriendo toda la obra, que es de una magnifica efectividad ex-
presiva.

La Sonata espafiola 0p.69 del madrilefio Manuel Seco de
Arpe, nacido el afio 1958, es la Ultima obra que escucharemos
hoy. Estrenada en €l V Festival de Msica Espafiola del siglo
XX de Lebn en 1992 y escrita un afio antes, estd dedicada a
Antonio Narejos, intérprete en el dia de su estreno e intérpre-
te hoy. La obra discurre sobre un discurso ritmico de marca-



dos contrastes. A pasgjes en "marcato y non legato" sobre di-
sefios que giran en torno a notas centralesy que no superan
el dmbito de una quinta, se oponen otros de suave lirismo.
Estamos ante un pianismo dominado por el virtuosismo, que
combina la busqueda de sonoridades sutiles con los ataques
percutivos. Como en Falla, en laparte central confrontala vir-
tualidad de la guitarra/piano con la voz de la melodia/canta-
or. Al final lo que nos llega es una musica de redonda solidez
y gran caracter.



SEGUNDO CONCIERTO

El lento pero seguro camino de la musica latinoamericana
Suave sabor mexicano

A diferencia de Argentina o Brasil, México, peor comuni-
cado con Europay en un permanente estado de inestabilidad
politica, ni supo ni pudo establecer las bases para el desarrollo
de una musica académica propia hasta bien entrado nuestro si-
glo. Y ello naturalmente bajo una feroz influencia europea, y
mas concretamente italiana. Pero los primeros y timidos tra-
bajos de Felipe Villanueva sobre la misica india mexicana re-
alizados afinales del siglo pasado comenzaron a dar buenos fru-
tos con autores como Carlos Chavez (de alguna manera €l jefe
de filas de todos), Blas Galindo, Manuel Ponce, Julian Carrillo
y, seguramente el més radical de todos en la defensa del nacio-
nalismo indio, Silvestre Revueltas.

Revueltas vivié de un soplido. En sus 41 afios de turbulen-
ta existencia le dio tiempo a hacer vindicaciones administrati-
vas para lamusica de su pais, a concretar su profesion de violi-
nista, a conocer de primera mano la musica de la madre patria,
aun en plena guerra civil (Revueltas pasd varios meses en
Espafia en 1937), y a legar una obra que cada dia adquiere més
interés entre profesionales y aficionados. Revueltas fue un in-
conformista en todo. A su inicia formacion musical mexicana
anadi6 sus estudios en EE.UU., una mezcla que, catalizada a
partes iguales por unas inquietudes politicas nada conservado-
rasy un hébito por la bebida que pronto adquiri6 la categoria
de puro acoholismo, le condujo a un total enfrentamiento con
el sistema: acabo incluso rechazando a patriarca Chavez, fun-
dando la Orquesta Sinfénica Nacional, una clara respuesta a la
de Chavez, la Sinfénica de México, en la que habia trabajado al
lado del autor de la Sinfonia India.

Otto Mayer-Sierra, biografo de Revueltas, habla del "rea-
lismo mestizo" de su musica. La obra programada en el con-
cierto de hoy, primero de los cuatro cuartetos que escribiera su
autor, explica muy bien eso. Revueltas es seguramente el mas
revolucionario de los autores mexicanos de su tiempo porque
no solo se opuso a las tendencias europeizantes de la masica
més al uso; también ala de utilizar materiales de la musica in-
digena. En ese sentido, es un musico préoximo a Falla, que, co-
mo €él, imagind y no copiod el folclore; y més si cabe a Bartok,
con el que ademas de compartir metodologia tiene mas en co-
mun: el durisimo y seco universo expresivo. Su breve Cuarteto
ndm. 1 es paradigma de todo esto. Plagado de citas alas tona-
das callgjeras de mariachis (citas no textuales), es una pieza de
sonoridades agresivas en la que los elementos popul ares sen-
cillos conviven con pasajes de complicadas ritmicay politona-
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lidad . En realidad, lo verdaderamente atractivo de esta pieza
es latumultuosa naturalidad -monumento alo latino donde los
haya- con que Revueltas consigue esa sintesis.

Un nimero uno para €l Caribe

Leo Brouwer, compositor, guitarrista, violonchelista, per-
cusionista, pianista, pedagogo, director de orquesta y un sinfin
de cosas més es la figura mas relevante de la musica clésica ac-
tual cubana. Es, como se puede apreciar en su tremenda bio-
grafia, todo un hombre-musica. Su obra como compositor, co-
mo intérprete de guitarra'y como director de orquesta es de
gran trascendencia, pero no lo es menos que tal carta de pre-
sentacion esté inscrita en un musico cubano, porque la masica
all4, como otras tantas cosas, pasa por un momento delicado. El
nacionalismo de Brouwer, cuya una de sus mil caras -y segura-
mente la mas difundida- ha sido el patrocinio intelectual del
movimiento de Nueva Trobajunto a"cantautores" tan reputa-
dos como Silvio Rodriguez o Pablo Milanés, es, por desgracia,
cas un islote en su pais actualmente, y tras las huella de los ya
histéricos nativos Alejandro Garcia Caturlay Amadeo Roldan
0 los espafioles nacionalizados cubanos José Ardévol y Julian
Orbon, es decir, la gloria de lamusica nacionalista cubana de la
primera mitad de nuestro siglo, los verdaderos artifices de la
asimilacion del folclore afrocubano ala muasica llamada culta.

Brouwer harecorrido todos |os caminos musicales habidos
en nuestro siglo, desde el serialismo o los post-serialismos has-
tala aleatoriedad. Conocido sobre todo como guitarrista, tiene
no obstante un importante y amplio catdlogo cameristico, en el
gue destacan sus tres cuartetos de cuerda. El Tercero, en cuatro
movimientos cuyos sugestivos titulos dicen méas que mil pala-
bras, esta dedicado a Cuarteto de La Habana - fundado por el
propio Brouwer-, que ya arrastra tras de si una carrera de 20
anos, fundamentalmente dedicados a difundir el repertorio
americano y la musica de vanguardia en general.

Escrito en 1997 y estrenado el mismo afio, parte de otraobra
de camara, Canciones remotas, y se configura bajo un armazoén
totalmente tonal fuertemente perfumado por un melodismo
trazado sobre una base eminentemente folclérica, en la que los
instrumentos de cuerda asumen los toques afrocubanos de per-
cusion ritual. Se trata de una misica bastante "caliente" y, ala
vez, plagada de excelentes recursos técnicos.

Ginastera, intimo

Dicen los especialistas en el autor argentino Alberto
Ginastera que hay en él dos musicos, uno que mira lgjos, hacia
fuera, y otro que se observaasi mismo, apuntando alo mas hon-
do del aima. Claro que tal dualidad es bastante comun en los
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grandes: ¢acaso no sucede eso con los cuartetos de Beethoven
y su otra obra, o con los de Bartok o Shostakovich en compa-
racion con toda lo demas musica que inventaron? En Ginastera
al menos, es evidente: sus tres Cuartetos de cuerda son, aungque
estilisticamente bien distintos, expresion del Ginastera mas in-
timo y, al mismo tiempo, del més realistay apegado a suelo.

Su Cuarteto nim. 1, de 1948, cierra en cierto modo la pri-
mera etapa compositiva del autor de las Pampeanas, su deno-
minado "nacionalismo objetivo”, al que seguiria el "subjetivo”
(que practica aproximadamente durante la década de los 50) y
un tercer periodo de corte neo-expresionista, que de alguna ma-
nera supone una cierta universalizacion de su musica
Especial mente atractiva resulta su primera produccion, la en-
clavada en el mencionado nacionalismo de corte objetivo, pues
es donde Ginastera esta pidiendo menos préstamos ideol 6gi-
cos de lamusica europea. Su nacionalismo "subjetivo", sin em-
bargo, no se resiste a las corrientes dodecafonicas imperantes
més alla del océano. En este sentido, el Cuarteto niim. 1 es una
pieza de una extraordinaria pureza y verdad interna, una mu-
sica de enorme autenticidad, frente a partituras de gran elabo-
racion técnica como puedan ser sus 6peras Don Rodrigo, es-
crita a principios de ladécada de los 60, y, sobre todo, Bomarzo,
estrenada en 1967.

El primer movimiento, escrito en forma sonata bitematica,
nos muestra a un Ginastera aspero que busca el clasico con-
traste motivico en las muchas posibilidades del conjunto, que
debe ser guiado por un primer violin al que se exige serias pres-
taciones técnicas. Sigue un breve y demoniaco scherzo en el que
se usan los recursos mas en boga entonces ("con legno", "sul
ponticello”,etc), antes de llegar a corazon de la obra, un noc-
turno ("Calmo e poetico") en el que algunos recursos armoéni-
cos guitarristicos se entrecruzan con un desarrollo melddico
cas espectral: Ginastera pide el maximo a los misicos de la
agrupacion, aun aparentemente. La pieza finaliza con un. cor-
pulento rondé dominado por el ritmo de compés 5/8; de espe-
cial efecto resultan las repeticiones teméticas en pizzcato.

Confrontada esta misica con la del radical Revueltasy la
del versétil Brouwer, se llega a sentir una cierta necesidad rei-
vindicativa hacia la figura del mas universal de los composito-
res argentinos de nuestro tiempo. Porque no vemos programa-
da su musica lo suficiente en las salas de concierto de nuestro
continente. Y lo que es peor, de nuestro pais.
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TERCER CONCIERTO

Un paseo por la Europa nacionalista del siglo XX

El tercero de los cuatro programas que conforman este ci-
clo estd compuesto por dos partes diferenciadas, que quieren
ser también complementarias. La primera, consagrada a tres
compositores esparioles, recoge obras de distinta adscripcion
nacionalista. Asi, el espafiolismo pre-manuelino de Granados,
la "mestiza" musica de Nin y el pintoresquismo de Joaquin
Turina confluyen en un todo que, repasado de un tirén, nos ofre-
ce mas de una clave acerca de la misica pre-vanguardista es-
pafiola de nuestro siglo. La segunda parte del recital, por otro
lado, incluye cuatro ejemplos de nacionalismos europeos mas
0 menos cercanos. De Sibelius y Szymanowski podremos escu-
char dos trabajos de gran singularidad y, después, observar la li-
nea Kodaly-Bartok, crucial punto final de un camino que co-
menz6 atransitar un tal Franz Liszt. Estamos, pues, ante una se-
sion reveladora, amén de francamente entretenida.

Si la obra de Granados -con la obvia excepcion de su pia-
no- es relativamente poco conocida, de injusticia se puede ca-
lificar laignorancia que rodea a su produccién cameristica, no
demasiado abundante pero mas que significativa. La Sonata
para violin y piano se encuentra en el centro de ella, que in-
cluye un trio (también con piano), la Romanza, Tres Preludios
(ambas paravioliny piano) y Madrigal, paravioloncheloy pia-
no. La Sonata, una revisiéon del muy Illorado Luis Anton, tan-
tos afios concertino de la Orquesta Nacional de Espafia, esta
escrita en un solo tiempo, pero indica més de diez cambios de
agogica. Es una musica muy tipica de Granados, que combina
el sabor melddico popular con el sicologismo roméntico en la
gran linea pianistica chopiniana, aunque no por ello deba su-
bestimarse la escritura de la parte de violin, de un gran deta-
lle y elaboracion.

La Sonata nim. 1 op.51 en Re mayor de Joaquin Turina es
en realidad la segunda obra de ese género que sali6 de su plu-
ma. Fue escrita en 1929, veinte afios después de la conocida co-
mo Sonata espafiola, que al no ser catalogada por el autor en su
momento se ordena hoy como latercera, tras la Op.81, de 1934.
La pieza que escucharemos hoy, pues, pertenece ya al Turina de
la Sonata para piano nim.l, es decir, a un Turina totalmente
embarcado en la que acabaria siendo una de las carreras pia-
nisticas més prolificas de compositor espafiol alguno.

Estrenada en Madrid (aunque parece ser que antes se ha-
bia podido escuchar en la Sociedad Filarménica de Palencia) €l
25 de noviembre de 1929 por Albina Madinabeitia y Pilar
Cavero ("dos lindas muchachas", segiin palabras del maestro
publicadas a propésito del concierto), |a pieza estaba dedicada
ala violinista Jeanne Gautier, que a la postre no pudo dar su
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primera audicion de la obra en Francia, pues otro avispado pai-
sano, un tal Levandier, seguin el propio Turing, se le adelanté en
un recital en Lyon. La Sonata, de algo menos de un cuarto de
hora de duracion, consta de tres tiempos, un Allegro en forma
sonata de largos temas; un Lento calificado como Aria, de fuer-
te sabor folclérico, y un Rond6 en ritmo de farruca. Como el
todo Turina, es una musica de gran poder comunicativo y en-
cendida expresividad.

La obra para violin y piano de Joaquin Nin (por cierto re-
cogida en un disco compacto por los mismos intérpretes que
hoy nos visitan) es breve pero sustanciosa. Seis piezas de los
afos 20 y 30 con un contenido que no sobrepasa la hora. Este
cubano-espafiol (nace en una La Habana espafiolay muere alli
en lamisma pero ya"distinta" ciudad) que se pase6 por medio
mundo y fue padre ilustre (lo fue de Anais Nin y Joagquin Nin-
Culmell), lega una obramusical vocal de sumo interés, siempre
tefiida de un seductor popularismo. Los titulos mismos de las
obrasrevelan las intenciones: de las seis mencionadas, al me-
nos en cuatro aparece el nombre de Espafiay sus tierras; espe-
cificamente en dos, Cantos de Espafia, de 1926, y en la Suite
Espafiola, de dos afios més tarde, y en la que Nin escribe cua-
tro movimientos dedicados a Castilla, Murcia, Catalufia y
Andalucia. Esinnegable la influencia de Albéniz y Falla en es-
tapieza, o que a esas alturas de siglo méas que un reproche de-
be convertirse en piropo. Efectivamente, los aproximadamen-
te nueve minutos de musica de esta Suite Espafiola transcurren
sin el menor desmayo, de formafluiday natural; constituyen un
placer tranquilo.

Jean Sibelius, un nacionalista de tormentosa musica cuyo
"naturalismo” ha sido puesto en solfa desde hace tiempo, fue
violinista, |0 que no obsta para que, como compositor, llegara
tarde al instrumento. El mismo afio de lacomposicién de lapie-
za que escucharemos hoy afirmaba: "He sofiado que tenia 12
anosy eraun virtuoso del violin". Su obra para violin més co-
nocida, el Concierto, es de 1903 y para 1915, afio de composi-
cion de las presentes Cinco Piezas 0p.81 ya habian salido de su
pluma las cuatro primeras sinfonias y la quinta estaba "a pun-
to de caramel0". La obra escogida para hoy es, pues, un traba-
jo de madurez que, incomprensi blemente apenas tiene difusion.

Se puede decir que la Obra para violin de Sibelius pasa por
dos etapas bien distintas, cuyo punto de inflexion casi coincide
con la aparicion de este Op.81. La primera de las piezas, una
mazurka, es un tanto de bravura. La segunda, un estudio en for-
ma de pequefio rondo. Latercera, un amabilisimo vals que que-
da lgjos del brumoso Vals triste. La siguiente, "Aubade" tiene
mas interés: desarrolla una estupenda melodia adornada por
nada féciles pasajes en dobles cuerdas. Y la quinta, por ultimo,
vuelve a ser una pequefia pieza de bravura, escrita con gran sen-
tido del humor. En conjunto se trata de una musica amable pe-
ro, como suel e suceder hastacon las obras menores de Sibelius,
de personalisimo sello.



"La Fontaine d'Arethuse", un pieza de entre cuatro y
cinco minutos de duracion, es la primera de las tres que con-
forman el ciclo Mitos, para violin y piano, de Karol
Szymanowski. Pertenece a la misma época que la precedente
de Sibelius y fue escrita por el compositor polaco en especiales
condiciones. Al estallar la Primera Guerra Mundial,
Szymanowsky hizo mutis 'y se retird a su pueblo, el pequefio
Tymoszowka, muy polaco pero tan vecino de Rusia que eran
las autoridades de ese pais quienes |o administraban. Durante
la guerra, él, que era empedernido vigjero, no pudo moverse de
alli, con lo que tuvo bastante tiempo para escribir. Mitos, com-
puestaen laprimaverade 1915, fue dedicada a Pawel Kochanski
(también dedicatario de la Ultima de las piezas de la Quite
Espafiola de Nin), aunque Szymanowski pens6 al componerla
mas en la esposa del violinista, de quien estaba perdidamente
enamorado. "La Fontaine d'Arethuse”, de las tres piezas del
ciclo la que més se suele interpretar desgajada de la totalidad,
es una forma sonata de fuerte contenido roméantico en el
aspecto expresivo. Lo que se dice una masica muy bonita.

Zoltéan Kodaly constituye junto a Ernst Dohnényi y Béla
Bartok latrilogia visible del nacionalismo musical hdngaro del
siglo XX. Pero sdlo visible: a indudable atractivo pedag6gico
de la musica del primero y el fuerte color de la del segundo,
Bartok suma uno de los talentos musicales méas grandes de to-
dos los tiempos. Trae este concierto la primera de las tres ver-
siones que prepar6 el autor de Hary Janos para su Adagio, la
de violin y piano, pues estos aproximadamente siete minutos
de musica también puede interpretarse con viola o violonche-
lo. Pero si nos va a ser facil disfrutar de la obra de un Kodaly
que, alafecha de su composicion, ni siquiera habia finalizado
sus estudios universitarios, qguedaremos totalmente engancha-
dos ante la avalanchamusical que precipitalaPrimera Rapsodia
bartokiana. Y ello sin poder afirmar que esta entre lo mejor de
su produccion.

Las 2 Rapsodias para violin y orquesta de Bartok (com-
puestas en 1928), cuya reduccion para violin y piano de la
Primera cierra este recital (existe también unaversion paravio-
lonchelo y piano), conllevan un impresionante estudio del fol-
clore de la zona. La primera en concreto incluye abundantes
materiales tomados de canciones rumanas y hingaras, que
Bartok asume tal cual las ha podido escuchar en sus investiga-
ciones, es decir sometidas a un fuerte grado de vulgarizacion.
El efecto y la autenticidad son tremendos, 1o que al parecer en
los dedos de su dedicatario, Joseph Szigeti, resulté espectacu-
lar. Bartok le ofrecid la posibilidad de convertirla en dos obras
al separar las dos secciones de que consta. La versiéon que es-
cucharemos hoy eslaque estrend Szigeti en noviembre de 1929.
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CUARTO CONCIERTO

Violencia urbanay rituales paganos

Bartdk escribio tres obras para la escena, las tres giran al-
rededor de la misma cuestion -las relaciones entre sexos- y las
tres fracasaron en su dia ante un puablico que no entendi6 na-
da de lo que su autor pretendia transmitir. Quedan como un is-
lote en la obra de Bartok, como un intento fallido para expli-
car qué camino habia escogido el autor hingaro para desarro-
Ilar su linea nacional-musical. Y seguramente no es casualidad
el orden en que fueron compuestas: primero una opera, El cas-
tillo de Barba Azul, es decir, una musica para e género con €l
que, en teoria a menos, mejor se puede acceder a lenguaje na-
cional porque todo se mueve alrededor de la palabra. Después,
un ballet, El principe de madera, o sea, un medio musical mas
abstracto que la 6pera, pero con todavia un importante poder
de expresion extramusical, y, por UGltimo, una pantomima, El
mandarin maravilloso, en definitiva la misma busqueda, pero a
partir de una categoria de abstraccion superior a aquella en la
que se basa la danza. Resumiendo: Bartok es Bartok desde el
op.l; la historia de la gestacion de estas obras revela una vez
mas como cada nueva creacion le suponia un reto més eleva-
do; diriase que, a medida que las dificultades para hacer com-
prender su musica crecian, complicaba mas los caminos elegi-
dos para ello , a modo de un mas dificil todavia... En fin, asi le
fue.

El mandarin maravilloso, compuesta a partir de un texto del
dramaturgo hangaro Menihért Lengyel, que més tarde proba-
ria suerte en Estados Unidos como guionista cinematogréfico,
fue estrenada en Colonia, en 1926; no hubo escandal os a modo
de los acontecidos en el estreno de la "Consagracion” stra-
vinskyana, pero hubo de ser retirada del cartel al dia siguiente:
sencillamente, la misica, 0 mas propiamente, la terrible histo-
ria que se estaba relatando jcon unamusica no menos terrible!
resulté insoportable al pablico. Laobra, cuyaorquestacion mag-
nifica su brutal planificacion dramaética, comienza con un apa-
rentemente embarullado disefio de cuerdas y maderas que su-
giere el bullicio de una ciudad, en la que se ve un prostibulo
donde tres ladrones estan utilizando a una muchacha como se-
fluelo para atraer a hombres a quien atracar (pasaje del clari-
nete). Unos glissandi de los trombones acompafian la entrada
de un vigjo avido de sexo, que expresa sus deseos en un pasaje
orquestal protagonizado por violas, violonchelo y corno inglés.
Como el vigio es pobre de solemnidad, la chica lo despreciay
continda su provocacioén a otros hombres (arabescos del clari-
nete) hasta encontrar a unjoven de buen aspecto. Este, menos
dispuesto que €l vigjo, mucho més apocado, es rechazado de
formaviolenta. En ese momento, aparece un mandarin vestido
el egantemente (tema pentatonico armonizado en tritonos pre-
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sentado por los trombones con sordina sobre la cuerday el res-
to del viento), que hace reaccionar ala chica de inmediato, bai-
lando un lascivo y provocador vals. El resultado es contrario al
proposito: el mandarin permanece impasible y es la propia mu-
chacha la que se enardece: la celesta, €l piano, €l triangulo y €l
arpa entremezclan sus sonidos en un arrebato que desemboca
en una fuga que describe la persecucion del mandarin ala chi-
ca para poseerla. Salen a escena los malhechores, que quieren
robar y matar al mandarin. Hay entonces un coro sin palabras
fuera de escena que emite una queja (terceras menores) sobre
unamel odia agudisima de la cuerda. Entonces, el mandarin ex-
pira

Un viaje al corazon de la misica

Como en €l caso de laversion de La consagracion de lapri-
mavera gue escucharemos en el concierto de hoy, es decir, las
respectivas reducciones para piano a cuatro manos de Bartok
y Stravinsky, lo que en ambas se pierde en colorido y presencia
con respecto al original orquestal, se gana en detallismo es-
tructural, en los dos casos un verdadero prodigio, pero sobre to-
do en "Le Sacre", una obra plagada de secciones sincopadas,
ostinati, crescendi, etc.; de medidasritmicas asimétricas, tal es co-
mo 2/16, 5/10, 11/4, etc., o de bruscos cambios deritmo. Por gjem-
plo, sdlo en la Danza Sagrada, un pasaje de 275 compases, hay
154 cambios de compas.

Stravinsky comenzé a pensar en su "Consagracion” cuan-
do todavia trabajaba en la partitura de El pajaro de fuego : "Vi
en mi imaginacion un rito pagano Ileno de solemnidad: los an-
cianos de lalocalidad, sentados en circulo, contemplaban auna
muchacha que danzaba hasta morir. La estaban ofreciendo en
sacrificio a diade laPrimavera’. Desde ese momento al diadel
estreno, en el Teatro de los Campos Eliseos, de Paris, €l 29 de
mayo de 1913, la historia es conocida: a poco tiempo la obra
estaba escrita, Nicolas Roerich disefia trajes y escenografia;
Vaslav Nijinsky, la coreografia, y los parisinos ballets rusos de
Diaghilev ofrecian la pieza al publico, que reaccioné con un ma-
yusculo escandalo. ¢Obra escandal osa? Por muchas razones se
trata de una pieza que si bien musicalmente no tuvo en su tiem-
po parangon, sus intenciones moral es parecen bastante més po-
liticamente correctas que las desprendidas del "Mandarin” bar-
tokiano. Stravinsky se refiere a un sacrificio de caracter ances-
tral y religioso ligado ala Naturaleza: "En un pais de hielo que
estalla cada afio con la llegada de la primavera..."(a Robert
Craft, en una entrevista), la celebracion de un rito pagano co-
mo el que se plantea en su argumento parece bastante alejado
de la pegajosa y cas organica violencia que caracteriza a los
personajes de la pantomima de Bartok. Se trata probablemen-
te de un nacionalismo (0 post-nacionalismo, si se quiere) méas
suave, que no llega a las negras reflexiones acerca de la condi-
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cién humana que se plantea el hingaro. La partitura causo sor-
presa e hilaridad entre un publico que, por otro lado, tampoco
tardo tanto en aceptarla como una obramaestra. Y al fiasco del
estreno tampoco fue ajeno el desastre en que se vio sumida la
version musical, que, por afadidura, fue absolutamente ajena a
las necesidades de los bailarines. O dicho de otraforma: un es-
candalo que muy a corto plazo favorecio la difusion de la obra;
Bartok, como todo el mundo sabe, murié de hambre en el pais
mas rico del mundo, en el que por cierto a Stravinsky si le fue
muy bien.

Por lo demas, con La consagracién de laprimavera estamos
ante una de las composiciones mas populares de nuestro tiem-
po, mil veces llevada al disco, pero muy pocas veces coreogra-
fiada con propiedad, si exceptuamos el trabajo de Maurice
Béjart. Se ha convertido, pues, en una musica de sala de con-
ciertosy, sobre todo, de estudio de grabacién. Por eso, el escu-
charla en versién de piano a cuatro manos, cuya partitura, por
cierto, fue publicada en 1913, jocho afios antes que la orques-
tal!, constituye un interesante estimul o para descubrir otrosva-
lores en ella, desde luego méas alejados de su programay mas
cerca jtodavial de sus valores musicales més puros.



Bartok, dibujo de Dolbin.
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ARGUMENTO DE LA PANTOMIMA
EL MANDARIN MARAVILLOSO

En una humilde vivienda de arrabal, tres pillos obligan a
una chica a engatusar a los hombres que pasan por la calle, con
el proposito de asaltarlos. Un caballero venido amenosy un ti-
mido jovenzuelo, que han picado en el anzuelo, son arrojados
fuera después de comprobar que son unos pobres diablos. El
tercer invitado es el misterioso mandarin. La chicaintenta sa-
carlo de su angustiosa rigidez con una danza, pero como €l la
abraza de forma inquietante, ella escapa temblando de miedo.
Después de perseguirla fuera de si, la alcanza. Entonces los pi-
Ilos salen de su escondite, o desvalijan e intentan asfixiarlo con
un cojin. Sin embargo, €l se levanta'y busca ansioso ala chica.
Pero los pilloslo atraviesan con una espada; se tambal ea, su an-
helo es mas fuerte que las heridas, aunque termina por caer so-
bre la chica. Le ahorcan, pero no se muere. Sélo cuando bajan
el cuerpo y la chicalo toma en sus brazos, las heridas comien-
zan a sangrar y muere.

Telon.

Unos pillos registran sus bolsillos en busca de dinero, pero es
en vano.

Un pillo busca en el cgjon de la mesay tampoco encuentra di-
nero.

Otro pillo se levanta de la cama, va hacia la chica, le ordena con
energia que se coloque junto alaventanay atraiga alos hombres
que pasan por la calle para que entren y asi poder asaltarlos.

Lachica se resiste.

Lostres pillosrepiten laorden. Lachica cede asu pesar y avan-
zatitubeante hacia la ventana.

Juego provocador.
Ella ve como un hombre sube ya las escaleras.
Los pillos se esconden.

Un anciano caballero venido a menos entra y hace unos raros
gestos de amor.

Lachica "¢Tienes dinero?". El anciano caballero: "jEl dinero
no tiene importancia, lo que importa es el amor!”
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El hombre se torna cada vez mas impertinente.

Por ultimo, los tres pillos salen de su escondite, agarran al an-
ciano caballero y lo echan fuera. Se dirigen enojados hacia la
chicay le exigen que vuelva otravez alaventana.

Juego provocador.
La chicave de nuevo aotro (Los pillos se esconden.).

Un timido jovenzuel o aparece en la puerta. Apenas puede con-
tenerse debido a su turbacién. La chica le acaricia para ani-
marle, mientras va tocando sus bolsillos ("No tiene dinero.").
Le atrae hacia ella e inicia con él una danza bastante pudorosa
al principio.

La danza se torna cada vez mas fogosa y apasionada, pero los
tres pillos salen, agarran al joven y lo echan fuera

Se vuelven haciala chica: "jA ver si eres mas lista, consiguenos
un hombre como corresponde!”.

Juego provocador.

Con temor, divisa una figura misteriosa en la calle; enseguida
se escucha como sube las escaleras.

Los pillos se esconden.

Entra el mandarin, se detiene en el umbral de la puerta; la chi-
ca huye despavorida al otro extremo de la habitacion.

Perplejidad absoluta.

Los pillos hacen sefias a la chica desde su escondite. Tiene que
hacer algo para atraer méas cercaa mandarin, enlazarlo con sus
brazos... La chica supera su aversion y pide al mandarin:
"jAcércate! ¢Por qué estas ahi inmdévil, mirandome tan fija
mente?" El mandarin da dos pasos.

Lachica "iMés cercal jSiéntate en lasillal”

El mandarin se sienta.

La chica esta indecisa. De nuevo, siente rechazo.

Por ultimo, supera su repugnancia e inicia, vacilante, una dan-
za. El baile se hace cada vez mas animoso y culmina con una
danza erdtica salvagje. EIl mandarin observa detenidamente ala

chica durante todo el baile, con una miradafija, en la que ape-
nas se percibe el despertar de su pasion.
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Lachicacae enlasrodillas del mandariny éste comienza atem-
blar con una excitacion febril.

Sin embargo, la chica rechaza su abrazo, quiere soltarsey, a fi-
nal, lo consigue. Comienza una persecucion cada vez mas sal-
vae del mandarin tras la chica, que consigue escapar unay otra
vez.

El mandarin tropieza, pero se levanta enseguiday prosigue su
persecucion cada vez més apasionadamente.

Alcanza ala chica. Luchan entre si.

Los pillos salen, agarran al mandarin y le arrancan la chica de
los brazos. Le roban lasjoyasy el dinero.

Unavez que lo han desvalijado, se preguntan: "¢Y ahora qué
hacemos con él?"

"Tenemos que matarlo, le ahogaremos con los cojines de la ca-
ma."

Le arrastran hasta la cama, le tienden alli, echan cojines, man-
tas y hasta varios objetos pesados sobre él (incluso uno de los
pillos se sienta al final sobre todo el monton).

Esperan un poco.

Entonces €l pillo se baja de la camay los tres se alejan un tan-
to: "Yatiene que haberse asfixiado."

De repente, aparece la cabeza del mandarin entre los cojines.
Mira anhelante a la chica. Los cuatro se aterrorizan y se que-
dan pasmados.

Los pillos superan finalmente su miedo. Sacan a mandarin de
debajo de los cojines y le retienen.

Discuten sobre como podrian matarlo. Uno de los pillos saca
unavieja espada oxidada... y la clava tres veces en el mandarin.

Le sueltan y le dejan tambalearse..., tropieza..., parece que se
va a desplomar.

De repente, se yergue y se abalanza sobre la chica.
Los tres pillos se lo impiden y |e sujetan de nuevo.
El mandarin, atrapado, mira con deseo a la chica. Los pillos,

asustados, discuten sobre como deshacerse definitivamente del
mandarin.



Arrastran a mandarin, que se resiste, hasta el centro de la ha-
bitacion y le cuelgan desde el gancho de lalampara.

Lalampara cae a suelo y se apaga. El cuerpo del mandarin se
ilumina con una tonalidad azul verdosa, sus ojos siguen fijos en
la chica.

Los cuatro dirigen sus miradas de terror hacia el mandarin.

Por ultimo, alachicase le ocurre unaidea salvadora. Hace una
sefia alos pillos: "jBajadme al mandarin!"

La chicaya no se resiste mas; los dos se abrazan.

Asi se calma el deseo del mandarin, sus heridas comienzan a
sangrar, se debilita cadavez més... y muere tras unabreve ago-
nia.

Telén.



PARTICIPANTES

PRIMER CONCIERTO

Antonio Narejos

Nace en Alicante en 1960. Adquiere su formacion musical
en los Conservatorios Superiores de Alicante y Madrid, donde
obtiene el Titulo Superior de Pianoy el de MUsica de Camara
respectivamente.

Estudia con Jaime Més Porcel, alumno de José Trago y
Alfred Cortot, con JJ. Pérez Torrecillas, discipulo de Eduardo
del Pueyo y con Luis Rego, alumno de José Cubiles.

Los estudios posteriores siguen la linea de latradicion fran-
cesa, con J. Rouvier, P. Montero y J.CI. Vanden Eynden. Es en-
tonces cuando descubre el mundo pianistico de Marie Jaéll, que
le influye de manera decisiva

Inici6 estudios en Bruselas con E. del Pueyo, los cuales se
vieron interrumpidos drasticamente por la muerte del gran pia-
nista y pedagogo, quien habia escrito sobre Antonio Narejos:
"Me haimpresionado su seriedad musical y su capacidad para
proyectarla en sus aspectos mas auténticos".

Ha realizado grabaciones pararadio, television y compact-
disc, destacando el CD con la obra para piano solo de M. Seco
de Arpey el que grabd junto a Rafael Casasempere paralafir-
ma italiana Tirreno, con versiones para flauta y piano de las 2
Sonatas Op. 120 de J. Brahms.

Comprometido con la musica del siglo XX, harealizado la
integral para piano solo de A. Schoenberg, asi como estrenado
obras de distintos compositores espafioles y extranjeros.

Es director del Festival Internacional de Orquestas de
Jévenes de Murciay en la actualidad estatrabajando en su Tesis
doctoral sobre |la Estética Musical de Manuel de Falla, becado
por la Fundacion Archivo Manuel de Falla

Desarrolla su labor pedagdgica en el Conservatorio
Superior de MUsica de Murcia, en donde ocupa una Catedra de
Piano.
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SEGUNDO CONCIERTO

Cuarteto de Cuerdas de La Habana

Esta agrupacion, que se encuentra este afio celebrando sus
20 afos de trabajo ininterrumpido y exitoso, es sin lugar a du-
das el conjunto de camara mas estable que se recuerde en la
historia de la misica cubana.

Integrado por Yamir Portuondo (ler. violin), Angel
Guzman (2° violin), Jorge Hernandez (viola) y Paul Mitchell
(violonchelo), fue fundado en 1980 por iniciativa del maestro
Leo Brouwer, con el objetivo fundamental de afrontar el re-
pertorio cameristico latinoamericano, asi como el de difundir
la literatura contemporanea internacional.

En su curriculo guardan preminente lugar las colaboracio-
nes con importantes intérpretes del mundo musical como Leo
Brouwer, Eliot Fisk y Pepe Romero.

Lacritica no ha escatimado €elogios al Cuarteto de Cuerdas
de La Habana: "Interpretacion subyugante con obras de
Giuliani y Boccherini" (CarlosTarin, Correo de Andalucia);"El
CCH triunfé legitimamente con Mozart, Ravel y Borodin"
(Napoledn Cabrera, Clarin, Argentina); "Afinacion, seguridad
técnica y empaste mostré el CCH" (Greca Piras, La Nuova,
Italia); "El CCH demostré su excelencia en la calidad inter-
pretativa de la creacion latinoamericana” (Guillermina Ochoa,
El Sol de México); "Hay que subrayar el trabajo del Cuarteto
Habanero en una partitura de grandes dificultades" (Enrique
Franco, El Pais).

Su variado repertorio va desde Haydn, Mozart, Dvorak o
Ravel hasta Toon de L eeuw,|.Lang,Webern,Barce o VillaRojo.
Muestra, no obstante, una preferencia natural hacia autores de
América Latina como Revueltas, Ginastera, Villa-Lobos,
Manuel Enriquez o Garrido-L eca.

El Cuarteto de Cuerdas de La Habana, integrado en la
Orquesta de Cérdoba en Espafia desde 1992, ha realizado gra-
baciones para la Radio y TV en paises de Europa, Asia y
Américay en su discografia se destaca laintegral de camarade
L. Brouwer y Cuartetos de Ravel y Villa-Lobos. Obtuvo el
Premio alaMaestria Interpretativa en el Festival de MUsica de
Céamara, La Habana 1987.
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TERCER CONCIERTO

Manuel Guillén

Nace en Madrid. Estudia con Antonio Arias, Hermes
Kriales, Victoriano Martin, Luis Rego y Victor Martin, obte-
niendo los Premios de Honor Fin de Carrerade Violiny Musica
de Camara en el Real Conservatorio Superior de MUsica.
Becado por diversas entidades, entre €ellas la Fundacién Juan
March, Comité Hispano-Norteamericano, Ministerio de
Culturay Juilliard School of Music, setrasladaaEstados Unidos
para ampliar sus estudios en las Universidades de Madison
(Wisconsin) conVartan Manoogian y Juilliard School de Nueva
York con Dorothy Delay y Masao Kawasaki, perfeccionando-
se con los cuartetos "Pro Arte" de Wisconsin y el "Juilliard
Quartet" deNueva ork. Obtiene, por concurso, laplazade con-
certino de la Orquesta Sinfénica de Madison y de la Juilliard
Symphony Orchestra.

Ganador de numerosos premios, obtiene, entre otros, el
Premio Sarasate (Fin de Carrera), segundo Premio del Concurso
Nacional de Interpretacion musical, Primer Premio con medalla
en el XXV Concurso Nacional Isidro Gyenes, Premio Concurso
de solistas de la Universidad de Madison y Premio a mejor ins-
trumentista del area de cuerda de dicha Universidad.

Ha ofrecido recitales y conciertos como solista en Estados
Unidos, Sudamérica, Canadd, Japon, Suiza, Holanda, Austria,
Italia, Franciay Espafia. En 1996, realiz6 su primera gira a los
Estados Unidos ofreciendo numerosos recitales de violin y pia-
no y estrenando varias obras de compositores espafioles.
También actu6 como solista con la Orquesta Sinfénica de
Vancouver en Oregon, dirigida por S. Brotons. En Espafia, ha
actuado como solista con la Orquesta de RTVE, la de la
Comunidad de Madrid, la Pablo de Sarasate de Pamplona, la
Orquesta de Camara Reina Sofia, la Ciudad de Malaga, la de
laVillade Madrid y la de Baleares. En los ultimos afios ha co-
laborado como concertino invitado con la Orquesta de RTVE.
Harealizado grabaciones para RNE y RTVE.

Ha estrenado obras de compositores como G. Fernandez
Alvez, D.del Puerto, EnriqueLlacer"Regoli", S. Brotons, J. Susi,
S. Navascues, etc. Anual mente, imparte Cursos I nternacional es
deViolin en diversas localidades espafiolas. En la actualidad, es
profesor de Violin del Conservatorio Profesional de Musica
"Amaniel" en Madrid, ademas de concertino de la Orquesta de
Camara Reina Sofiay de la Orquesta Filarménica de Madrid.

Acaba de grabar en CD ("Tafidos") la Integral de la Obra
paraViolin y Piano de Joaquin Nin, asi como la Integral de los
Trios con Piano de Beethoven paraTVE.

Manuel Guillén toca con un violin T. Carcassi fechado en
1767.



Maria Jesiis Garcia

Natural de Segovia, comienza sus estudios de piano en el
Conservatorio Profesional de MUsica de Valladolid, formacién
que continuaraen Madrid con los profesores Emmanuel Ferrer-
Laloe e Ignacio Pérez Saldafia. En 1989 ingresa en la catedra
de MUsica de Camara de Luis Rego del Real Conservatorio
Superior de MUsica de Madrid, obteniendo al término de sus
estudios Premio de Honor. Paralelamente participa en varios
cursos de musicade Camara con €l pianistaLuis Rego y losvio-
linistas Clarence Myerscough y Vartan Manoogian, y de piano
con Guillermo Gonzél ez, Almudena Cano, Blanca Uribe, John
Salmén y Francoise Duet. También asiste durante dos afios con-
secutivos a los cursos de Andlisis Musical impartidos por €l ca-
tedrético de Armonia Pedro Purroy.

Ha formado duo con diversos intérpretes de cuerda, como
Margal Cervera, Vartan Manoogian, Thuan Do Minh, Demetrio
Ballesteros y Manuel Guillén. Ha realizado conciertos por to-
da la geografia espafiola, y participado en ciclos para la difu-
sion de la musica contemporanea (CDMC), asi como graba-
ciones para Radio Nacional y RTVE. Cabe mencionar la gira,
realizada en el afio 1996, por los Estados Unidos ofreciendo nu-
merosos recitales de violin y piano y estrenando varias obras
de compositores espafioles, con su marido, el violinista Manuel
Guillén.

Anualmente participa como pianista acompafiante en cur-
sos internacionales de Musica de verano en diversas localida-
des espafiolas. Acaba de grabar con el sello "Tafidos" la inte-
gral de laobra paravioliny piano de Joaquin Nin. En la actua-
lidad es profesora pianista acompafiante, en el Conservatorio
Profesional "Joaquin Turina" de Madrid.
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CUARTO CONCIERTO

Heidi Sophia Hase

Nace en Stuttgart y realiza sus estudios bajo la direccion de
Paul Buck en su ciudad natal, Rosa Sabater y Elza Kolodin en
Freiburg y DinoraVars en Karlsruhe (Alemania). Ha asistido
asimismo a clases magistrales con Bruno Leonardo Gelber,
Hartmut Holl, William Pleeth, Helena Costa, Manuel Carra,
Antonio Iglesias y Edith Picht Axenfeld.

Hasido laureada en los Concursos I nternacionales"Viotti",
"Vercelli" y "Trapani" en Italia, y "Deutscher Musikrat" en
Bonn.

Ha grabado como solista para el sello discrogréfico
Dabringhausen & Grimm. Ha sido invitada por los Festivales
de Salzburgo, Ludwigsburgo (Alemania), Perelada y Cascavel
(Brasil), dedicando siempre una atencion especial ala musica
de camara. Recientemente ha actuado en Estados Unidos en
una gira para dos pianos con repertorio espafiol.

En la actualidad es catedrética de piano en el Conservatorio
Superior de MUsica de Salamanca.

Eduardo Ponce

Nace en Madrid y realiza sus estudios bajo la direccion de
M? Teresa Fuster, Pedro Lermay Manuel Carra en su ciudad
natal, Eduardo del Pueyo en Bruselas y Kalle Randalu en
Karlsruhe (Alemania). Ha asistido asimismo a clases magistra-
les con Lev Vlasenko, Nina Svetlanova, Rudolf Kehrer, Rosa
Sabater, Antonio Iglesias, Helena Costa y Ekaterina
Novitskaya.

Ha grabado para los sellos discograficos RNE y Bella
Miusica. Realiza una labor concertistica como solista por
Europa, Rusia y Estados Unidos: Weinbrenner-Saal Baden-
Baden, Stadtschloss Weimar, Opera de Kaliningrado,
Filarmdnica de Minsk, Steinway Hall New York, Julia Morgan
Theater San Francisco.
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INTRODUCCION GENERAL
Y NOTAS AL PROGRAMA

Pedro Gonzalez Mira

Critico y ensayista musical, lleva en la actualidad las sec-
ciones de MUsica clésicaen lasrevistas Telvay la semanal Guia
del Ocio de Madrid. Premio Nacional de Critica Discogréfica
en 1984, es desde 1986 Redactor-jefe de la veterana revista
Ritmo.



La Fundacion Juan March,
creada en 1955,
es una ingtitucién con finalidades culturales y cientificas.

En & campo musical organiza regularmente
ciclos de conciertos monogréficos,
recitales didacticos para jovenes
(a los que asisten cada curso mas de 25.000 escolares)
conciertos en homenaje a destacadas figuras,
aulas de reestrenos,
encargos a autoresy otras modalidades.

S actividad musical
se extiende a diversos lugares de Espafia.
En su sede de Madrid
tiene abierta a los investigadores
una Biblioteca de Musica Espafiola Contemporanea.
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