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Los cuatro conciertos que conforman este ciclo esbozan

la riqueza, con sus particularidades y contradicciones, de

la vida musical latinoamericana durante buena parte del
siglo XX. A través de repertorios y autores vinculados a los
paises representados en la exposicion de arte América fria.
La abstraccion geométrica en Latinoamérica, estos recitales
exploran las relaciones de convivencia entre la tradicion y
la vanguardia. Esto es, entre una estética basada en musicas
folcloricas locales tratadas con técnicas mas o menos
modernas o en modelos europeos importados de corte
romantico, y otra propia de las décadas centrales del siglo
XX de naturaleza rompedora en busca de nuevos lenguajes,
cuyo emblema mas consumado seria el dodecafonismo. Las
canciones seleccionadas para el concierto inaugural y las
obras del tercer programa encarnan respectivamente estos
extremos artisticos, entre los cuales tienen cabida puntos
intermedios muy variados. En este espacio cabe insertar, por
ejemplo, el neoclasicismo y la “nueva objetividad” propia de
la década de los 30, con las Bachianas brasileiras de Villa-
Lobos y buena parte de la produccion del Grupo Renovaciéon
argentino, como las obras de Luis Gianneo, entre otras.

La posibilidad de escuchar composiciones que rara vez
forman parte de la programacion musical actual implica
irremediablemente reflexionar sobre el modo en el que se
construye la historia de la musica, al tiempo que permite
constatar sus exclusiones. La musica del continente
americano, con pocas excepciones, forma parte de ese
mundo musical marginado, pese a los méritos estéticos
indudables que muestran muchos de sus protagonistas,
algunos de los cuales aparecen representados en estos
cuatro conciertos.

FUNDACION JUAN MARCH



INTRODUCCION

Proponemos aqui un recorrido, inevitablemente escueto y ar-
bitrario, de la trayectoria cumplida por las distintas tenden-
cias musicales en América Latina durante el periodo conside-
rado, en relacion con una constelacion de problemas, condi-
ciones, premisas y contradicciones que la atraviesa.

En primer término, aparece la reflexion critica sobre la perte-
nencia del compositor latinoamericano a la gran tradicion de
la musica culta histdrica occidental. Inserto en ella, pues es la
del arte que practica, percibe sin embargo que la relacién con
ese legado tiene caracteristicas particulares, ya que las varia-
bles en juego en su mesa de trabajo son distintas y complejas.
Alli coexisten las musicas de las innumerables comunidades
indigenas que habitan la totalidad del continente, las afri-
canas provenientes de diferentes troncos étnicos, las de las
sucesivas inmigraciones sedimentadas a través de los siglos,
las de las corrientes europeas con las que llegan los nucleos
jerarquizados de la musica “clasica” internacionalizada. Cada
generacion, cada situacion sociocultural, cada creador orga-
nizara de manera particular este conjunto de coordenadas.

Esta multiplicidad vuelve mas complejo el conflicto entre tra-
dicién y modernidad. En el denso entramado de los lenguajes
musicales internacionales que se suceden en el siglo XX, de
cuya gestacion no formé parte sustantiva, el compositor la-
tinoamericano tendra que elegir aquellos mas aptos para su
propio proyecto artistico, en relacion con las exigencias de los
materiales que utilice. A ello se suma la tension entre van-
guardia artistica y vanguardia politica, la circulacion social
del hecho artistico, sus relaciones con la industria cultural, el
discurso académico o los repertorios consagrados.

Los materiales provenientes de musicas folcldricas o popula-
res locales cargaran sobre la obra sus propias significaciones,
plegadas a la voluntad de representar un lugar de pertenen-
cia, de construir identidades que pueden adoptar diversas
figuras: el entorno inmediato —la regién-, la nacién, lo latino-



americano, las convicciones ideoldgicas, las distintas formas
de internacionalismo, las minorias de diversa naturaleza, la
memoria cultural de un grupo.

Observemos algunas situaciones que ejemplifican estos con-
ceptos previos.

1. Modernidades paradigmaticas de las décadas de 1920 y
1930

La Semana de Arte Moderna que tuvo lugar en Sdo Paulo en
1922 aparece como la manifestacion inaugural y paradigma-
tica de la vanguardia latinoamericana del siglo XX (véase p.
17). Los intelectuales y artistas brasileros pusieron en esce-
na, en un estilo polémico y provocador, ideas centrales de un
programa modernizador que adquirieron entonces amplia
visibilidad publica. En el plano musical las figuras centrales
fueron Luciano Gallet (1983-1931) y Heitor Villa-Lobos (1887-
1959). En 1924 Villa-Lobos compondra una de sus obras fun-
damentales, el Noneto, para vientos, piano, percusiones y
coro (sin texto), en el que articula ritmos afrobrasilefios, giros
instrumentales casi jazzisticos que introducen referencias
ciudadanas y cosmopolitas, cantilenas sencillas, ritmicas de
proveniencia africana, resuelto todo ello en complejos diso-
nantes, percusivos y en una forma resuelta por yuxtaposi-
cion. La década de 1920 sera asimismo la de los Chéros, una
personal interpretacion de ese género popular con los recur-
sos de la modernidad. Le siguen sus Bachianas brasileiras, en
las que vierte la inspiracion folclérica en moldes y texturas
caracteristicas del siglo XVIII, dando lugar asi a una de las
manifestaciones mas conocidas y paraddjicas de la recepcién
del neoclasicismo en América Latina.

Hacia mediados de esa década de 1920 emergen dos figu-
ras solitarias y pioneras: no se explican facilmente por la
dinamica del contexto al que pertenecen, no comparten las
preocupaciones mas extendidas de sus contemporaneos, no
se adhieren a las soluciones de lenguaje de su época y pro-
siguen sus trayectorias por carriles paralelos predominantes



a los de sus colegas generacionales. Se trata, por un lado, del
mexicano Julian Carrillo (1875-1965), que estrena en 1924 su
Preludio a Colén, una pieza microtonal para cantante y un
conjunto instrumental. Por otro, del chileno Acario Cotapos
(1889-1969), quien, asociado a las vanguardias neoyorquinas
lideradas por Varese, compone en ese mismo afio su Sonata
fantasia —-o Sonata dionisiaca- para piano y piezas sinféni-
cas destinadas a distintas funciones que reunird luego con
el nombre de Preludios. En ellas, un pensamiento atonal no
sistematico se concreta mediante armonias aprioristicas, casi
expresionistas, en un discurso conducido mas por libre aso-
ciacion que por una logica explicita de causa-consecuencia.

La excentricidad de Carrillo se pone en evidencia al compro-
bar que sus experiencias y obras son contemporaneas a las
de figuras como Carlos Chavez (1899-1978) y, poco después,
Silvestre Revueltas (1899-1940), cuyos aportes se integran
a las repercusiones de la extensa Revolucion Mexicana que
ocupd casi toda la década de 1910. La necesidad de un arte
que asumiera la representacion de lo nacional, expresada ca-
balmente en el muralismo, incité una reflexion musical en la
que encontraran su voz las manifestaciones étnicas y cultu-
rales de distinto origen, con sus temporalidades superpues-
tas, convocadas para la constitucion de la nacion. Asi, Chavez
trabajara con musicas folcléricas mestizas, citas de expre-
siones indigenas de variadas regiones del pais, reconstruc-
cion arqueoldgica de sonoridades precolombinas, arreglos
de canciones de la Revolucion, a lo que suma la fascinacién
por el maquinismo y las alusiones a la antigiiedad helénica,
dos signos internacionales de época. Revueltas, por su parte,
dard cabida en su musica a sonoridades mas urbanas: las de
mariachis, mercados, bandas, danzas, que alternan con piezas
inspiradas por la poesia afrocubana y con otras, de voluntad
constructiva mas abstracta. Su musica consigue una firme
alianza entre un lenguaje estrictamente contemporaneo y
una intensa voluntad expresiva, que abarca un amplio regis-
tro emocional y comunicativo. Su compromiso con la izquier-
dalo lleva a componer musica de intencidn y/o funcionalidad



politica, ligada a las vicisitudes ideoldgicas de la época. Viaja
en 1936 a Espaifia en apoyo a los republicanos y ejecuta alli
su Homenaje a Federico Garcia Lorca (1936), asesinado poco
antes.

Un similar proceso renovador se observa al mismo tiempo
en Cuba. El estudio y valorizacién de lo africano como com-
ponente fundamental de la cultura cubana produjo el flore-
cimiento de la poesia de Nicolas Guillén, los aportes antro-
poldgicos decisivos de Fernando Ortiz y, en musica, la obra
de Amadeo Roldan (1900-1939) y Alejandro Garcia Caturla
(1906-1940). En ella ingresa la potencia de la ritmica afrocu-
bana a la sala de concierto, confiada a formaciones sinfénicas
o de cadmara tradicionales, ampliadas por instrumentos loca-
les de percusion. Estos seran el dispositivo tinico en las dos
ultimas Ritmicas de Roldan, compuestas en 1930, el afio pre-
vio al de Ionisation de Varese.

Otros intentos de dialogar con sectores postergados o mar-
ginados de las culturas hegemonicas se dieron en otros pai-
ses latinoamericanos. Un ejemplo destacado es el del chileno
Carlos Isamitt (1887-1974), quien se dedicé a estudiar y tra-
bajar en su obra con referencias musicales y simbdlicas de
grupos indigenas, como ocurre en su Friso araucano (1931).

Fundado a fines de 1929 y activo hasta 1944, el Grupo
Renovacién reunié en Buenos Aires a un conjunto de com-
positores preocupados por la sintonia con la modernidad in-
ternacional, identificada, en primer término, con la musica
producida en Paris: Stravinsky y su entorno, el Grupo de los
Seis y, en lineas generales, las tendencias neoclasicas y obje-
tivistas europeas. Al margen de la conocida critica adorniana,
el neoclasicismo no fue entendido aqui como concesion res-
tauradora, sino como via de salida del nacionalismo roman-
tico practicado por generaciones previas y en consecuencia
como una posibilidad de ingreso a la modernidad que permi-
tia, ademas, reconsiderar el tratamiento de musicas locales.
Asi, compositores como Juan José Castro (1895-1968) y Luis
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Gianneo (1897-1968) abordaron con tratamientos politonales
y asimetrias ritmicas nuevas las especies folcléricas y una
expresion mas reciente, distintiva de Buenos Aires: el tan-
go. José Maria Castro (1892-1964) desarrolld su obra en los
cauces de un neoclasicismo refinado y distante, mientras que
Juan Carlos Paz (1897-1972) practic6 una musica mas cercana
a la Nueva Objetividad, basada en un contrapunto despojado
y disonante, complejos saturados y percusivos, sonoridades
crudas, formas discontinuas. Aparecen asimismo alusiones al
jazzy a giros de musicas populares de distinto origen, conse-
cuentes con la composicion fuertemente inmigratoria de la
sociedad argentina de entonces. La produccion de este grupo
se corresponde asi con el imaginario de esa metrépolis babé-
lica y modernizante.

2. Aperturas atonales y nuevos tratos con la tradicion

En 1934 Juan Carlos Paz produce la primera obra dodecafé-
nica compuesta en Ameérica Latina e inicia de este modo la
recepcion organica de la Escuela de Viena. Procedimiento ra-
dical para la conciencia musical de la época, la atonalidad y el
dodecafonismo, por su exigencia formal intrinseca para com-
positores y oyentes, significaron ademas el abandono del te-
rritorio comunicativo provisto por las musicas derivadas del
folclore. Esta adhesion a un internacionalismo vanguardista,
ecuménico y abstracto, que diluiria las diferencias, implico el
rechazo de las fidelidades regionales y la jerarquizacion de la
sintonia con el pensamiento general de época, que preserve
del atraso, el provincialismo y la marginalidad.

Cuando llega a Brasil Hans Joachim Koellreutter (1915-
2005), emigrado de la Alemania nazi, en 1937, organizara alli
otro polo activo con preocupaciones afines, con la creacion
del grupo Musica Viva en 1939, solidario con los Conciertos
de la Nueva Mdsica fundados por Paz en 1937. A diferencia de
la agrupacion portefia, centrada en la autonomia de la esfera
estética, Musica Viva asumid vigorosamente la articulacion
entre vanguardia artistica y transformacion social como una
exigencia frente a la realidad contemporanea. Las vicisitudes
histéricas e ideoldgicas del momento, locales e internaciona-



les, repercutiran en la dinamica del grupo, que integraron,
entre otros Claudio Santoro (1919-1989), César Guerra Peixe
(1914-1993) y Eunice Katunda (1915-1991).

Simultaneamente, otras versiones de la ya extensa vincula-
cién entre musica académica, modernidad y géneros tradi-
cionales se manifiesta en la obra de otros compositores en
este periodo. Asi, Luis Humberto Salgado (1903-1977) com-
pone en 1944 su Sanjuanito futurista para piano, en el que in-
tenta una puesta en relacién de la técnica dodecafénica con
el sanjuanito, danza de raices indigenas de su pais, Ecuador.

Alberto Ginastera (1916-1983) comienza a fines de los 30 su
trayectoria con la composiciéon de ballets y musica para piano,
de solida factura, que revela su interés por otras aproxima-
ciones a las fuentes autdctonas, fertilizado por la experiencia
bartokiana. Su alumno Astor Piazzolla (1925-1992) empren-
derd un proyecto comparable en el ambito del tango. Como
lo hace desde su arraigada experiencia como bandoneonis-
ta en orquestas tipicas, renueva el género desde el interior
mismo de su practica. Autor de una considerable produccién
sinfonica, mantiene en tension los limites entre musica culta
y popular; pone asi en crisis la distribucion social y simbdlica
de los géneros. Ambos —Ginastera y Piazzolla- se converti-
ran en dos de los compositores latinoamericanos de mayor
repercusion internacional.

El periodo que va desde mediados de los 40 hasta fines de
la década siguiente se caracteriza, en lineas generales, mas
por la continuidad y profundizacién de tendencias ingresa-
das y practicadas en las dos anteriores que por la emergencia
de nuevas lineas de accién. La influyente impronta neoclasi-
ca, en sus muy diversas vertientes y resultados, prosigue en
obras de compositores tan disimiles como Carlos Chavez, el
chileno Juan Orrego Salas (1919) o los cubanos que formaron
parte del Grupo Renovacién Musical organizado por José
Ardévol (1911-1981) en 1942, entre ellos, Julidn Orbén (1925-
1991). Por otra parte, se difunde la practica de los métodos
compositivos atonales y seriales, encarnados en intenciones
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expresivas y funcionalidades diferenciadas. Un ejemplo es
lo ocurrido en Chile, en obras de Gustavo Becerra Schmidt
(1925-2010) o de Fernando Garcia (1930). La ensefanza alli
del holandés Fré Focke fue decisiva en la actualizacién de
los recursos; con él estudia una nueva generacion de creado-
res de la region, entre ellos, el peruano Celso Garrido Lecca
(1926), cuyas obras posteriores condensaran modos origina-
les y exigentes de aludir a las culturas andinas, sin concesio-
nes pintoresquistas, como Antaras (1968), para doble cuarte-
to y contrabajo.

3. Tecnologia, sociedad, alteridades

Los ultimos afios 50 registran el inicio de una nueva avan-
zada modernizadora en la region, cuyo primer sintoma es la
actualizacion tecnoldgica. En efecto, casi simultaneamente,
en 1956-58, surgen los dos primeros laboratorios de musica
con medios electroacusticos: uno en Santiago de Chile, a car-
go de Juan Amendbar (1922-1999) y el otro en Buenos Aires,
dirigido por Francisco Kropfl (1931), precedidos por ensayos
orientados en la misma direccién pocos afios antes, entre los
que se cuentan los de Mauricio Kagel (1931-2008). Estos nue-
vos medios trazaran una de las lineas articuladoras de nuevas
concepciones musicales que van a permear la década del 60y
con ella una revitalizacion inusitada de los impulsos vanguar-
distas en distintos 6rdenes.

Creado en 1961 y en funcionamiento al afio siguiente, el
Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales del
Instituto Torcuato Di Tella, dirigido por Ginastera en Buenos
Aires, con fondos provenientes de las Fundaciones Ford y
Guggenheim, constituy6 durante sus diez afos de existencia
uno de los foros musicales mas representativos de la época.
Jovenes compositores de la mayor parte de los paises lati-
noamericanos, nacidos en torno de 1940, actualizaron alli su
formacion previa, en clases dictadas por profesores argenti-
nos, asi como por visitantes internacionales del prestigio de
Messiaen, Xenakis o Nono. De regreso en sus paises de ori-
gen o emigrados a otros centros, actuaron como multiplica-



dores de esa experiencia y contribuyeron con su obra y su
desempefio docente e institucional a disefiar parcialmente
el perfil de la musica latinoamericana hasta hoy. Algunos
de estos compositores fueron los colombianos Jacqueline
Nova (1935-1975) y Blas Atehortia (1933), los brasilefios
Marlos Nobre (1939) y Jorge Antunez (1942), los peruanos
César Bolafos (1931) y Edgar Valcarcel (1932), el guatemal-
teco Joaquin Orellana (1937), los uruguayos Ariel Martinez
y Coritin Aharonian (ambos de 1940), los chilenos Gabriel
Brncic (1942) y Miguel Letelier (1939), el portorriquefio
Rafael Aponte-Ledée (1938), el boliviano Alberto Villalpando
(1940), el ecuatoriano Mesias Maiguashca (1938) y los argen-
tinos Alcides Lanza (1929), Mariano Etkin (1943) y Graciela
Paraskevaidis (1940). A este conjunto generacional es preciso
sumar, entre otros, a dos destacados compositores mexicanos
que no pasaron por el Di Tella: Mario Lavista y Julio Estrada
(ambos de 1943).

Podrian sintetizarse algunos de los aspectos mas relevantes
de la producciéon musical de esta década en tres ejes interre-
lacionados. En primer término, la prosecucién de la compo-
siciéon con medios electroactisticos, que fueron relevandose
con el desarrollo vertiginoso de la tecnologia. Se utilizaron
alternativamente por su capacidad de producir sonidos abs-
tractos, neutros, “sin historia” o bien, por el contrario, por la
posibilidad de incluir bloques crudos de la realidad sonora
y cultural del entorno, con las consiguientes diferencias en
intencionalidad y resultados. Luego, en la incorporacion de la
aleatoriedad y la indeterminaciéon derivadas del pensamiento
cageano y con €l la ampliacion de lo musical hacia el gesto, la
performance, el teatro musical, la expansion de los recursos
instrumentales y sonoros. Finalmente, en la gestacion de una
nueva reflexién sobre la identidad, critica tanto de las solu-
ciones folclorizantes primarias como del espejismo univer-
salista.

Las marcas del contexto en que el musico produce aqui su
obra radicarian, segun lo teorizaran luego compositores
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como Etkin, Paraskevaidis o Aharonidn, en la materia sono-
ra misma -su textura, su inmediatez, su sensualidad- como
sustento del proceso compositivo, en la exploracion intensiva
de los extremos registrales y dindmicos, en el valor expresivo
del silencio, en los procesos repetitivos, las formas accidenta-
das, discontinuas, no dialécticas ni discursivas, que metafori-
zan paisajes y modos de estar en América. Esta concepcion,
opuesta al paradigma musical centroeuropeo, podria consti-
tuirse asi en contramodelo, solidario con los movimientos de
resistencia sociopolitica de la época, de los cuales la musica
no podia estar ausente.

En obras de compositores de la generacién anterior, a par-
tir de premisas compartidas o particulares, se encuentran
asimismo referencias explicitas al momento histérico de
América Latina: mencionemos solo la cantata América in-
surrecta (1960) de Fernando Garcia, con texto de Neruda,
e In Memoriam (homenaje a Frank Pais) (1961), del cubano
Harold Gramatges (1918-2008). Una vision critica de los con-
sumos contemporaneos y la cultura pop se plantea en obras
del brasilefio Gilberto Mendes (1922) como Beba Coca-Cola
(1967) para coro mixto. A fines de la década del 50, Mendes,
junto a un grupo de jévenes compositores de Sdo Paulo, cred
el Grupo Musica Nova, cuyo Manifiesto (1963) documenta la
vocacion radical del colectivo.

A mediados de los 60 emergen otros modos de entender la
contemporaneidad que se aparta de la carrera por el progreso
y en consecuencia de la estigmatizacion del pasado que tra-
baja en el interior del pensamiento vanguardista “clasico”. Se
trata del juego intertextual con fragmentos de la historia de
la musica reinterpretados desde el presente. El tratamiento
de los mismos mediante procedimientos de dislocacion, pa-
rodia, proliferacién, deconstruccion, generan un espacio de
dialogo, complicidad o confrontacidon intensamente signi-
ficante, una “musica sobre musica” que se consolidara lue-
go como uno de los registros de la llamada posmodernidad.
Gerardo Gandini (1936) ensaya tempranamente esta via, en
obras como Piange e sospira (1969), que cita madrigales de



Monteverdi, o Fantaisie-Impromptu (1970), sobre la obra ho-
monima de Chopin.

La década de 1970 estara signada en diferentes paises latinoa-
mericanos por la instalacion de sangrientas dictaduras, lo que
repercutird en la viday la produccion de los musicos, tanto en
quienes debieron emigrar como en los que permanecieron.
Pero esa es ya una historia que cae fuera de los limites tempo-
rales de este ciclo.

4. (In)Conclusion

El mosaico de problemas y realizaciones artisticas e intelec-
tuales latinoamericanas ha dado lugar a distintas interpre-
taciones generales a lo largo del siglo, que intentaron com-
prenderlo con herramientas tedricas o recursos metaforicos
aplicables a la reflexion acerca de la musica.

Uno de ellos fue la teoria antropofagica expuesta en Brasil
por Oswald de Andrade en 1924 y formalizadas cuatro afios
después. En ella, el “buen salvaje” de Montaigne se trans-
forma en su contrario: alguien capaz de devorar al europeo
para nutrirse de las cualidades del enemigo, fundirlas con las
nacionales y eliminar las diferencias. Promueve asimismo la
afirmacion de lo nacional a través de la vinculacion con las
mas recientes vanguardias europeas, en una mezcla de con-
temporaneidad y reservas arcaicas de la propia cultura. En
una direccion similar se manifiesta en 1971 el cubano Roberto
Fernandez Retamar, en su identificacion de la situacion
cultural latinoamericana con el Caliban de La Tempestad.
Emblema de los pueblos explotados, Caliban sélo puede ex-
presarse en la lengua de su amo Préspero, aunque la use para
maldecir. Pero, agreguemos, la insistencia en los codigos cul-
turales propios conlleva el riesgo de convertirse, involunta-
riamente, en lo contrario de la afirmacion identitaria: en obe-
diencia al papel de Otro exdtico, proveedor de color local, que
los centros reservan a las periferias.

Otro modo de pensar la posible alteridad americana radica no
ya en la invencion de vocabularios inéditos sino en la sintaxis,
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la combinatoria o los actos de lectura, en la productividad
de la recepcion. Es la estrategia del Pierre Menard, autor del
“Quijote” (1939) imaginado por Borges, personaje que rees-
cribe textualmente la obra de Cervantes para conseguir asi,
con esta operacion conceptual basada en el anacronismo y la
paradoja, la diferencia maxima con ella, porque las distancias
y condiciones de lectura son incomparables. La originalidad
surgiria entonces de esta reinterpretacion “descentrada” del
reservorio simbolico candnico y su modalizacion en la propia
escritura, que abre paso al universo intertextual, las migracio-
nes de sentido y un nuevo sentido dialdgico de la identidad.
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Cinco canciones populares Argentinas Op. 10
Chacarera
Triste
Zamba
Arrorré
Gato

José Rozo Contreras (1884-1976)
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Iba yo por un camino

Ay sefiora mi vecina

Se ruega al publico no aplaudir hasta el final de cada bloque de canciones

Claudia Yepes, soprano
Duncan Gifford, piano
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La cancién para voz y piano fue uno de los géneros privile-
giados para la expresion de las preocupaciones identitarias
en la musica culta latinoamericana durante la primera mitad
del siglo XX. El canto permitié un desplazamiento fluido del
mundo popular a la sala de concierto. La poesia tradicional
o las elaboraciones literarias basadas en ella reforzaron asi
el universo referencial al que la musica contribuia mediante
el recurso a giros melddicos, estructuras ritmicas, arménicas
o formales derivadas del folclore. Distintas generaciones de
compositores abordaron el género y establecieron asi conti-
nuidades y cambios, derivados éstos de la progresiva incorpo-
racion de técnicas y perspectivas estilisticas que se sucedie-
ron en el pensamiento musical de la época.

Las Cinco canciones populares argentinas Op. 10 de Alberto
Ginastera (Buenos Aires, 1916 - Ginebra, 1983), sobre tex-
tos del cancionero andénimo, ejemplifican este proceso.
Compuestas en 1943, fueron dedicadas al compositor Carlos
Lépez Buchardo y su esposa, la cantante Brigida Frias, figu-
ras protagdnicas de la cancién de cdmara argentina. Lopez
Buchardo (1881-1948) es autor de dos colecciones muy difun-
didas de canciones argentinas “al estilo popular”, para canto
y piano, de cinco y seis nimeros respectivamente, compues-
tas en 1924 y 1935. Ginastera se inserta asi en esa tradicion,
que revitaliza a partir de otras soluciones de lenguaje.

En la Chacarera se sigue un esquema formal general derivado
de la coreografia de esta danza del centro-norte argentino. A
las dos primeras estrofas cantadas, en un ambito vocal res-
tringido —de s6lo seis sonidos- le sigue un interludio instru-
mental derivado de la introduccién. Se encadenan luego una
tercera estrofa igual a las anteriores y una nueva, para la que
se reserva una inflexion expresiva con dos nuevos sonidos
no utilizados hasta entonces. El piano propone una ritmica
constante, con superposiciones acentuales de 3/4 y 6/8 ca-
racteristicas del folclore latinoamericano y con armonias fre-
cuentemente bitonales.

Practicado en la misma zona del pais, el Triste es una can-



cion intima, sentimental, cardcter que retiene Ginastera aqui.
Consiste en una introduccion despojada: elementos reiterati-
vos con distintas resoluciones armonicas, que precede a la vo-
calizacion casi a capella del cantante. El piano va puntuando
el discurso con arpegios que remiten a la guitarra —compues-
tos con los sonidos de sus cuerdas al aire, “acorde simbodlico”
frecuente en el compositor- o con amplios bloques extendi-
dos en el registro, resonantes.

Danza cadenciosa, de parejas sueltas independientes, la
Zamba pone en escena el cortejo amoroso. Ginastera organi-
za la suya en dos cuartetas separadas por una interpolacion
pianistica. El interés mayor de la pieza reside en el tratamien-
to armonico, en sus disonancias y sucesiones sorpresivas.

Lainvencion armonica preside asimismo el desarrollo del nu-
mero siguiente, Arrorrd, version de la cancion de cuna tradi-
cional, cuya melodia se mantiene en las exposiciones primera
y ultima y se varia en la central, en la que también cambia la
textura. En las estrofas extremas el piano sostiene la melodia
con un sonido ostinato y notas o0 movimientos melédicos in-
ternos minimos. A partir de ese material se desarrollan sus
intervenciones entre partes cantadas.

En el Gato, danza viva que tuvo vigencia en casi todo el pais,
Ginastera otorga protagonismo al piano, a quien confia ex-
tensos desarrollos. Con sus ritmos obstinados, percusivos, y
su amplitud sonora final, remite al despliegue de sus obras
previas mas difundidas, las Danzas argentinas Op. 2 (1937) y
el Malambo Op. 7 (1940).

La formacion musical de los compositores latinoamericanos
incluy6 con frecuencia un periodo de perfeccionamiento en
Europa. El colombiano José Rozo Contreras (Bochalema,
1894 - Bogotd, 1976) no es una excepcion: estudia en Roma
con destacados maestros durante cinco afios, a partir de 1924.
De esta época data su romanza A ti... (c. 1928), sobre texto de
Silvio Palmieri, cuya version espafiola realizara R. Sdenz. Una
introduccion en arpegios y acordes precede a la sucesion de
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las tres secciones de la pieza, de las cuales la ultima reexpone
la primera. La melodia sigue estrechamente la prosodia del
poema, que relata los infortunios del amor no correspondido,
en una expresividad a la que no son ajenas las convenciones
operisticas.

En el brocal fue compuesta en torno a 1932, poco después de
su regreso. El texto de Ismael Enrique Arciniegas describe la
belleza de la amada junto a un pozo de agua entre las flores
y la compara a la imagen biblica de la Samaritana, momento
de culminacion registral y expresiva de la pieza. De estas dos
canciones el mismo compositor realiz6 versiones para voz y
orquesta.

Caracola es una pieza tardia. Escrita en 1958, constituye, jun-
to a Exaltacion (no incluida en este concierto), la tltima de
las ocho obras para canto y piano del autor. A diferencia de
las anteriores, ésta incorpora referencias a musicas locales,
en particular, células ritmicas que recuerdan a la habanera,
presentes en distintas manifestaciones musicales de América
Latina. En relacién con la musica de su pais, es preciso re-
cordar que a Rozo Contreras se debe la revision y las nuevas
versiones oficiales del Himno Nacional de Colombia.

La produccién para canto y piano se distribuye a lo largo de
los diferentes periodos compositivos de Heitor Villa-Lobos
(Rio de Janeiro, 1887-1959). Las tres canciones del presente
programa pertenecen al primer album de Modinhas e can¢ées
(1933-36), un conjunto de siete piezas que incluye ademas
Cangdo do marineiro, Cantilena, Remeiro de Sdo Francisco 'y
Evocagdo. El segundo album, consistente en seis canciones
infantiles, es de 1943.

Cancion en boga en la corte y los salones portugueses des-
de el siglo XVII, la modinha, sobre cuyo origen portugués o
brasilefio no hay acuerdo entre los especialistas, se ejecuta
en Brasil en la misma época. Aqui se populariza y adquiere
caracteristicas particulares por la interaccion con otras cul-
turas musicales locales. Se convertira luego, segin Mario



de Andrade, en una de las fuentes de la “melodia nacional”.
Hacia alli confluye asimismo el lundu, en un principio danza
proveniente de Africa que llega directamente o a través de su
paso previo por Portugal, para transformarse luego en can-
cién urbana. El Lundii da Marqueza dos Santos, con texto de
Viriato Corréa, trata de las penas provocadas por la partida
de la persona amada. La pieza es tripartita, con una reexpo-
sicién en la que la atractiva linea vocal, con frecuencia sinco-
pada, alcanza su sonido mas agudo. El piano acompafia con
imitaciones y cromatismos discretos, y con disefios ritmicos
de origen africano, basados en agrupamientos de unidades
ritmicas segun el patréon 3-3-2, que se encuentran a lo largo
del litoral atlantico y caribefio (véase el ejemplo musical 1A).
A gatinha parda es una brevisima cancion infantil, con frases
regulares y uso intensivo de la onomatopeya, que le otorga
un toque de humor ingenuo. Nhapopé, modinha basada en un
breve y enigmaético texto tradicional, presenta, por el contra-
rio, un caracter mas dramatico, anunciado ya en la introduc-
cion pianistica.

La presencia de elementos de proveniencia africana se ha-
lla también en algunas de las canciones de la cubana Gisela
Hernandez (Cirdenas, 1912 - La Habana, 1971). En este caso,
se trata de figuras ritmicas del son en las piezas con texto de
Nicolas Guillén, Iba yo por un camino (1970) y Ay sefiora mi
vecina, “cancion humoristica” inicialmente escrita para coro
mixto y versionada para voz y piano por Olga de Blanck. El
son, especie de canto y baile nacido en el oriente cubano y
cuya 6rbita ocupa todo el Caribe occidental, alcanz6 su po-
pularidad con la expansion de los medios de comunicacién
en los afios 20. El acompafnamiento tradicional incluye la gui-
tarra y el tres, botija o marimbula, bongé y maracas. Guillén
le habia dado carta de ciudadania en la poesia culta a partir
de su influyente Motivos del son (1930), cuyos poemas fue-
ron musicalizados casi inmediatamente por Amadeo Roldan
y Alejandro Garcia Caturla (1930-32), asi como por Eliseo
y Emilio Grenet. En Iba yo por un camino el procedimiento
compositivo de base es un ostinato en el que alternan tres
semitonos conjuntos montados sobre la ya mencionada es-
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tructura ritmica de 3-3-2 unidades en el bajo -retomada en
el final por la voz- y una figuracion asociada en la mano de-
recha. Ay sefiora mi vecina emplea disefios ritmicos simila-
res, aplicados a complejos disonantes, casi percusivos, y con
mayor discontinuidad: cambios de tempo, detenciones, acen-
tuaciones irregulares, que subrayan las intenciones del texto
(véanse los ejemplos musicales 1 By C).

La escritora cubana Mirta Aguirre (1912-1980) es la autora
del poema Mi corazon lo trajo el mar, que Gisela Hernandez
musicalizara en 1943. Su concentrado lirismo se corresponde
con la concision de medios musicales puestos en juego: un
material consistente en frases asimétricas donde alternan dos
texturas acompafantes y un interludio instrumental, todo
ello sostenido con una figuracion ritmica constante y veloz,
es expuesto tres veces, con una breve coda.

La concision caracteriza asimismo las piezas con textos de
Federico Garcia Lorca compuestas en 1944, poeta que la com-
positora revisitara, en su Suite coral. La inspiracion hispanica
y la austeridad formal de esos afios se encuentran en directa
relacion con las ensefianzas del catalan José Ardévol, que to-
mara la ciudadania cubana desde su llegada a la isla en 1930.
Con él estudia Hernandez en el Conservatorio de La Habana
a partir de 1940 e integra el Grupo Renovacion Musical en
1942. El despojamiento neoclasico promovido por Ardévol
repercutira en sus discipulos: el maestro destacara en Gisela
Hernandez “la claridad de las ideas musicales (...) y cierta
influencia espafiola un poco a lo Scarlatti”.! En Romancillo
la reduccién es extrema: poco mas que un descenso por ter-
ceras y alguna puntuacion acérdica constituyen la sustancia
pianistica que acompafa una linea vocal comprimida en seis
sonidos. En Solo por el rocio, dedicada a Manuel de Falla, re-
miniscencias andaluzas se manifiestan en la insistencia en
un unico gesto recurrente del piano y en el aire arcaico de su
melodia modal.

1 Cita incluida en el texto introductorio que acompafia la edicion de Suite
coral, Montevideo, Editorial Cooperativa Interamericana de Composito-
res, 1945.
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TEXTOS DE LAS OBRAS

Cinco canciones populares Argentinas Op. 10
Chacarera

A mi me gustan las flatas / Y una fiata me ha tocado
Nato sera el casamiento / Y mas fato el resultado.
Cuando canto chacareras / Me dan ganas de llorar
Porque se me representa / Catamarcay Tucuman.

Triste
Debajo de un limén verde / Donde el agua no corria
Entregué mi corazén / A quien no lo merecia.

Triste es el dia sin sol / Triste es la noche sin luna
Pero mas triste es querer / Sin esperanza ninguna.

Zamba
Hasta las piedras del cerro / Y las arenas del mar
Me dicen que no te quiera / Y no te puedo olvidar.

Si el corazon me has robado / El tuyo me lo has de dar
El que lleva cosa ajena / Con lo suyo ha de pagar

Arrorrd

Arrorré mi nene, / Arrorrd mi sol,
Arrorr6 pedazo / De mi corazon.
Este nene lindo / Se quiere dormir
Y el picaro suefio / No quiere venir.

Gato

El gato de mi casa / Es muy gauchito

Pero cuando lo bailan / Zapateadito.

Guitarrita de pino / Cuerdas de alambre.

Tanto quiero a las chicas, / Digo, como a las grandes.



Esa moza que baila / Mucho la quiero

Pero no para hermana / Que hermana tengo.
Que hermana tengo / Si, ponte al frente
Aunque no sea tu duefio, / Digo, me gusta verte.

JOSE ROZO CONTRERAS

Tres romanzas

En el brocal (Ismael Enrique Arciniegas)

En el brocal del pozo te vi un dia, / Fragancias en el huerto y
mariposas,

Y tu casta hermosura sonreia / Entre las madreselvas y las rosas.

Y bella y solitaria, y de la tarde / Al claro oscuro exiguo parecias
La hija de Samaria / En la vifieta de un rosal antiguo.

Y tu casta hermosura sonreia / Entre las madreselvas y las rosas.

Madreselvas y las rosas.

Caracola (Carlos Lopez Narvaez)

El cielo sin una nube, / La brisa sin un cantar,

La tarde sin un lucero / Y sin una vela el mar.

La tarde sin un lucero / Y sin una vela el mar.
Para no verme tan sola / Le dije tu nombre al mar
Y el mar hizo de tu nombre / Lucero velay cantar.
Y el mar hizo de tu nombre / Lucero velay cantar.

A ti (Silvio Palmieri)

Llovizna afuera

Abro la persiana, contemplo el cielo turbio, encapotado;
El son de un arpa sube a mi ventana.

Un son doliente, triste apasionado.
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Me siento mal,

Me invade la amargura, los 0jos se me nublan por el llanto;
Pienso que nunca sentiras ternura por mi que sufro asi,
Que te amo tanto.

Cual si estuvieras a mi lado veo,

Tu blanca frente y tu cabeza loca,

Y me domina el ideal deseo de besarte en los ojos

Y en la boca.

Mas td no me amas

Cierro la persiana mirando el cielo turbio encapotado;
El son de un arpa muere en mi ventana.

Un son doliente, triste apasionado.

HEITOR VILLA-LOBOS

Lundi da marqueza de Santos (Viriato Corréa)

Minha flér idolatrada / Tudo em mim é negro e triste

Vive minh’alma arrasada O Titilha / Desde o dia em que partiste
Este castigo tremendo / ja minh’alma néo resiste, Ah!

Eu vou morrendo, morrendo / Desde o dia em que partiste

Tudo em mim é negro e triste / Vive minh’alma arrasada, O
Titilha!

Desde o dia em que partiste / Tudo em mim é negro e triste
Este castigo tremendo, tremendo.

Minha flér idolatrada / Tudo em mim é negro e triste

Vive minh’alma arrasada O Titilha / Desde o dia em que partiste
Este castigo tremendo / jad minh’alma néo resiste, Ah!

Eu vou morrendo, morrendo / Desde o dia em que partiste

O titilha

Evocacio

Numa noite estrelada de Maio / Sua boca beijei a sonhar

E o perfume do seu quente seio / Pouco a pouco me fez delirar.
Eu senti neste doce momento! /Que a vida p’ra mim era o amor de
vocé.

Nos seus belos cabelos de ouro / Onde o sol se reflete a brilhar



Eu quizera poder meu tesouro, / Entre eles viver ou morrer,
Mas o sonho tdo lindo findou-se! / E eu vivo a chorar meu amor
por vocé.

No horizonte azul deste céo / Vivo a recordar meu amor.
Sempre tio distante / Do meu triste olhar

Como a iluséo deste amor, / Ah! Da recordacio viverei.
E serei feliz em sonha / Dentro do amor da ilusgo...
Assim viver, por vocé. Ah!

Nhapopé (Arthur Napoledo)

Ouvi contar certa noite / num terreiro

quando a lua em farinheiro / penerava pelo chio
Que Nhapopé quando / senta a aza ferida

vae buscar résto de vida / no calor de um coracio
Vocé é Nhapopé sou teu / amande de mim tem fé!

GISELA HERNANDEZ

Romancillo (Federico Garcia Lorca)

Me miré en tus ojos pensando en tu alma. / Adelfa blanca.
Me miré en tus ojos pensando en tu boca. / Adelfa roja.
Me miré en tus ojos pero estabas muerta. / Adelfa negra.

Solo por el rocio (Federico Garcia Lorca)
Aunque no me quisieras te querria / por tu mirar sombrio,
como quiere la alondra al nuevo dia, / so6lo por el rocio.

Mi corazon lo trajo el mar (Mirta Aguirre Carreras)

Mi corazén lo trajo el mar

Y suena a caracol junto al oido,

A caracol de arena y sal,

Hecho de oleajes y en el mar pulido.

Si le arrojara mi corazén

De noche el mar batiera al pecho mio,

De noche el mar tendria su voz, su alegra voz de corazén navio.
En unas redes de pescador

Al mar regrese amigos cuando me muera,
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Al mar regrese mi corazon, mi corazon de barca marinera.
Mi corazon lo trajo el mar.

Iba yo por un camino

Iba yo por un camino, / cuando con la Muerte di.
“;Amigo!”, grit6 la Muerte, / Pero no le respondi;
Miré no mas a la Muerte, / Pero no le respondi.
Llevaba yo un lirio blanco, / Cuando con la Muerte di.

Me pidi6 el lirio la Muerte,
Pero no le respondi,

Si otra vez volviera a verte,
Iba a platicar contigo.

Mi lirio, sobre tu pecho,
Mi beso, sobre tu mano,
Yo, detenido y sonriente,
Como un amigo.

Ay sefiora mi vecina

jAy! Seflora mi vecina, se me murio la gallina,

Domingo de madrugada, domingo de madrugada.

Su cresta colorada y el traje amarillo entero,

Ya no la veré ataviada paseando en el gallinero.

iMire usted como sudo con el corral enlutado y el gallo viudo!
iMire usted como lloro con el pecho destrozado y el gallo a coro!
Quiquiriqui

jAy! Seflora mi vecina, se me murio la gallina,

Domingo de madrugada, domingo de madrugada.



: A Gisela Hernandez

Heitor Villa-Lobos

José Rozo Contreras
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GIFFORD ha demostrado ser
uno de los pianistas con mas
talento de su generacién, ob-
teniendo su mayor éxito inter-
nacional en 1998 con el Primer
Gran Premio en el prestigioso
Concurso Internacional José
Tturbi en Espaifia, y en 2000
con el Gran Prix Maria Callas
en Atenas.

Gifford empezd sus estudios
en su ciudad natal, traslan-
ddndose mas tarde al Conser-
vatorio de Moscu, donde estu-
dié con Lev Vlassenko. Desde
1997 reside en Madrid, donde
ha realizado cursos de perfec-
cionamiento bajo la direccion
del pianista Joaquin Soriano.
Ha dado recitales en las me-
jores salas de Europa, la an-
tigua Union Soviética, Asia
y América del Norte. Ha ac-
tuado como solista con diver-
sas formaciones: Orquesta de
Valencia, Orquesta de Malaga,
Orquesta de Camara de Viena,
Orquesta de Cdmara de San
Petersburgo, Orquesta de la
Camerata Mozart de Roma,
Orquesta Nacional de Irlanda,
Orquesta Metropolitana de
Montreal, Orquesta Sinfénica
de Shangai y las orquestas
principales de Australia.

Desde su llegada a Espaiia,
Duncan Gifford ha desarrolla-
do una intensa labor concertis-
tica, como solista y formando
parte de diversas agrupaciones
de musica de camara. Otro as-
pecto en el que se ha desen-
vuelto activamente es la musi-
ca contemporanea, faceta que
le ha hecho ser el destinatario
de obras escritas expresamen-
te para él.
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SEGUNDO CONCIERTO

Miércoles, 16 de febrero de 2011. 19,30 horas

I

Mario Davidovsky (1934)
Chacona

Aurelio de la Vega (1925)
Trio

Allegro

Andante

Allegro non troppo
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Juan Carlos Paz (1897-1972)
Ntcleos Iy IT para piano solo

Heitor Villa-Lobos (1887-1959)

Trio con piano n° 2
Allegro moderato
Berceuse-Barcarola. Andantino calmo
Scherzo. Allegro vivace spiritoso
Final. Molto allegro
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La primera parte de este concierto presenta obras de dos au-
tores que comparten algunas particularidades: son latinoa-
mericanos nacidos en extremos de esa geografia —Argentina,
Cuba- que desarrollaron lo sustancial de su actividad en los
Estados Unidos y, a diferencia de otros colegas contempora-
neos, no se interesaron por el didlogo con expresiones musi-
cales locales.

Mario Davidovsky (Médanos, 1934) estudié en Buenos Aires
con Guillermo Graetzer, compositor austriaco exiliado que
llegd en 1939. En 1958 prosiguié su aprendizaje con Aaron
Copland y Milton Babbit en los Estados Unidos. Se establecid
definitivamente en Nueva York en 1960, donde trabajé como
técnico de Edgar Varése. Su interés y sus aportes mads signifi-
cativos en esos afos se dieron en el ambito de la musica elec-
tronica y de la combinacion entre ese universo y la ejecucion
instrumental en vivo. A comienzos de los afos 70 dedica la
mayor parte de su trabajo a la escritura para instrumentos: de
esa época data su Chacona (1972), comisionada por la Drake
University y estrenada por su trio. El principio formal de la
chacona -o passacaglia— género musical que recorre la histo-
ria musical europea desde finales del siglo XVI, es el de una
serie de variaciones ejercitadas a partir de una base melddi-
co-ritmica recurrente. En este caso, ese elemento fijo es una
unidad generadora de segundas menores, expuesta en el ex-
tenso duo inicial de violonchelo y el violin que, en diferentes
combinaciones y disposiciones registrales, van completando
de manera progresiva el total cromatico. La experiencia elec-
trénica repercute sin duda aqui, en el tratamiento instrumen-
tal. Se percibe en el disefio de modos de ataque altamente di-
ferenciados, en los desfases minimos, en el constante proceso
de construccion del sonido mediante modos de ejecucion
extendidos, en los enmascaramientos timbricos. La pieza
desarrolla una imaginativa combinatoria y expansion de la
premisa inicial, en la que el sonido es siempre el centro del
pensamiento compositivo.

Aurelio de la Vega (La Habana, 1925) compuso su Trio en
1949, en Remedios, en el mismo aflo en que regresa a Cuba



luego de desempenarse como agregado cultural del consula-
do de su pais en Los Angeles, donde tomé clases particula-
res de composicion con Toch. Su formacién musical se ha-
bia iniciado en Cuba, y alli prosigue a su regreso, con la guia
de Harold Gramatges. Durante la década de 1950 desarrolla
una intensa actividad institucional. En 1959 se establece en
California y toma la ciudadania estadounidense en 1966. El
Trio evidencia una voluntad constructiva en los marcos de las
formas de la tradicion, con un lenguaje arménico tonal firme
aunque con permanentes desvios y alteraciones cromaticas.
El movimiento inicial corresponde al esquema de allegro de
sonata. Sus temas estan estructuralmente relacionados, lo
que otorga mayor cohesion a los procesos de desarrollo, ba-
sados en la transposicion y fragmentacidn tematica, la inver-
sion de la direccionalidad intervalica y una escritura esencial-
mente contrapuntistica, con frecuencia imitativa. El discurso
es conducido hasta su punto culminante en fortisimo, con
un acorde bitonal (Do mayor - Re mayor), luego del cual se
reexponen los materiales con un final afirmativo a partir de
la célula inicial. El violonchelo abre con una extensa melodia
cantable el “Andante”, construido como una sucesién de va-
riaciones de diferente extensién, complejidad, tempo y cardc-
ter, con un protagonismo alternado entre los instrumentos.
Un movimiento enérgico, de figuraciones casi marciales por
momentos, con materiales tematicos circulares, y una intensa
actividad de conjunto cierra la pieza.

Protagonista indiscutible de la introduccién de las tenden-
cias de vanguardia en la musica argentina del siglo XX, Juan
Carlos Paz (Buenos Aires, 1897-1972) atraves6 en su propia
trayectoria compositiva los campos mas significativos del
pensamiento musical de su tiempo: el neoclasicismo obje-
tivista, la dodecafonia, el atematismo ritmico, el serialismo
generalizado, las concepciones varesianas de masa y timbre.
Luego de un periodo en que lleva a su apogeo la estructura-
cion numérica integral del discurso —Transformaciones cand-
nicas (1955)-, Paz intenta vias radicalmente opuestas: las cali-
fica como “musica abierta” o de “retorno a la intuicion”, con-
cretadas en un conjunto de obras al que pertenecen las cinco
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piezas de Nucleos I (1962-64). Abandonados los planes for-
males previos y las sistematizaciones cerradas preexistentes,
es la intuicién quien guia ahora el proceso de composicion de
los materiales y, sobre todo, de la continuidad: la disposicién
y sucesion de los elementos sonoros son entonces decididos a
medida que la pieza avanza, en una suerte de “improvisacion
dirigida”. La apertura afecta asi la conduccién del discurso en
el momento de la composicion, pero las piezas son cuidado-
samente definidas en todos los pardmetros —con excepcion
de la exactitud métrica— al momento de la escritura. Algunas
-las extremas- derivan incluso de estructuras intervali-
cas fijas. La primera consiste en la construccion de bloques
minimos de dos segundas menores conjuntas -material ca-
sualmente similar al de la obra de Davidovsky que inicia este
concierto- sobre todos los grados cromaticos, que son luego
desplegados en disposiciones registrales, ritmicas, dinamicas
en perpetua transformacion, en un espacio estallado (véase el
ejemplo musical).
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Juan Carlos Paz: Niicleos I, a) Estructuras de altura b) Pagina 2, tltimo sis-
tema.

La segunda pieza es menos sistematica en la eleccion de las
alturas. Distintas acciones instrumentales se suceden en un
tempo fluctuante y cristalizan en playas repetitivas o en mar-



caciones acentuales recurrentes. “Las ideas o los ntcleos so-
noros no se desarrollan ni van; sencillamente estan, y en la
alternativa que obliga a un proceso de invencion constante,
establecen su continuidad y su determinacion™, explica el
autor.

La figura de Heitor Villa-Lobos (Rio de Janeiro, 1887-1959),
el compositor brasilero mas prestigioso e influyente del siglo
XX, esta generalmente ligada a sus grandes series de obras
para diversas combinaciones instrumentales y vocales, como
los doce Chéros -otros dos estan extraviados- y las nueve
Bachianas Brasileiras. Menos difundida es la frondosa pro-
duccién cameristica para formaciones tradicionales, que se
extiende a lo largo de su carrera, integrada por diecisiete
cuartetos de cuerdas (1915-1957), cuatro trios con piano (1911-
1945) e igual nimero de sonatas para violin y piano (1915-
1923), entre otras piezas. El Trio n° 2 para violin, violonchelo y
piano (1915) se sittia entonces en los primeros afios de trabajo
en este género mas intimo, que acompafard discretamente
las zonas vanguardistas de su obra, como las que aparecen en
la década de 1920. El lenguaje de este trio podria ubicarse en
las estribaciones francesas del romanticismo tardio y los ini-
cios del impresionismo. La extensa pieza —de mas de media
hora- se aparta de cualquier concepcidn arquitectonica eco-
nomica y rigurosa de la forma. Por el contrario, prima aqui la
abundancia de ideas y un tono rapsddico cuya coherencia se
establece por la continuidad sonora y gestual de un discurso
que avanzay se repliega en fraseos y respiraciones adaptadas
al movimiento general. Asi, el “Allegro moderato” inicial des-
cansa en una melodia lirica, inserta en una textura flexible
que le provee de una figuraciéon continua y la superposicion
de subdivisiones diferentes. Esta linea estd en constante ex-
pansion, migra entre los instrumentos, da lugar a imitacio-
nes libres y se bifurca en otros materiales cuyas identidades
estan siempre fuertemente asociadas. Con un metro irregu-
lar y cuerdas en sordina se inicia la “Berceuse”, en la que se

1 Juan Carlos Paz, “Viaje alrededor del sonido”, Cuadernos Panorama, 9,
4/8/1970, sin paginacion.
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destaca la escritura pianistica, con arpegios que evocan el
arpa y armonias casi impresionistas. Un material en terceras
a cargo del piano cumple, segun el analisis de E. Tarasti, las
funciones de tema complementario. Breves células repetidas
fijan provisoriamente la invenciéon melddica constante. El
“Scherzo” expone una mayor discontinuidad, con motivos
tratados como inquietos personajes cuyas peripecias encarna
el juego instrumental. En el “Final. Molto allegro”, una breve
aparicion en el violonchelo del tema del primer movimiento,
en aumentacion, sugiere el recurso a una idea ciclica como
cierre de la obra.



El Trio ARrBOs, formado por
Miguel Borrego, violin, José
Miguel Gomez, violonchelo y
Juan Carlos Garvayo, piano, se
fundd en Madrid en 1996, to-
mando el nombre del célebre
director, violinista y composi-
tor espaiiol Enrique Fernandez
Arbos (1863-1939). En la actua-
lidad es uno de los grupos de
camara mas prestigiosos del
panorama musical espaiiol.

Su repertorio abarca desde las
obras maestras del clasicismo y
el romanticismo (integrales de
Mozart, Beethoven, Schubert,
Mendelssohn, Schumann, etc.)
hastala musica de nuestro tiem-
po. Compositores de la talla de
Luis de Pablo, Tomas Marco,
Mauricio Sotelo, Jesus Torres,
Bernhard Gander, José Luis
Turina, José Maria Sanchez
Verdu, César Camarero, José
Manuel Lopez Lopez, Hilda
Paredes, Aureliano Cattaneo,
Pilar Jurado, Gabriel Erkoreka,
Marisa Manchado, Miguel
Galvez Taroncher, Harry He-
witt, Roberto Sierra, Ma-rilyn
Shrude, Jorge E. Lopez y Ger-
man Cadceres, entre otros,
han escrito obras para el Trio
Arbos.

El Trio Arbds actua con re-
gularidad en las principales
salas y festivales internacio-
nales a lo largo de mas de 30
paises: Konzerthaus de Viena,

Conservatorio Tchaikovsky de
Mosct, Academia Sibelius de
Helsinki, Wittener Tage fir
neue Kammermusik, Teatro
Colén de Buenos Aires, Audi-
torio Nacional de Madrid,
Festival de Kuhmo, Festival
Time of Music de Viitasaari,
Nuova Consonanza de Roma,
Festival de Ryedale, Quincena
Musical Donostiarra, Festi-
val Internacional de Musica
Contemporanea de Alicante,
Festival Internacional de Gra-
nada, etc.

El Trio Arbos ha realizado gra-
baciones para los sellos Naxos,
Kairos, Col Legno, Verso, En-
sayo y Fundacion Autor, dedi-
cadas a Joaquin Turina, Jesus
Torres, César Camarero, Luis
de Pablo, Mauricio Sotelo, Ro-
berto Sierra, y otros muchos
compositores espaiioles e ibe-
roamericanos. Recientemente
ha grabado el triple concierto
Duracion Invisible de César
Camarero con la Orquesta Na-
cional de Espafa dirigida por
Peter Hirsch.

Su proyecto “Triple Zone” para
la ampliacion y difusion de 1a li-
teratura para trio con piano ha
sido patrocinado por la Ernst
von Siemens Musikstiftung. En
la actualidad colabora con la
Fundacion BBVA en proyec-
tos de encargos a prestigiosos
compositores internacionales.
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TERCER CONCIERTO

Miércoles, 23 de febrero de 2011. 19,30 horas

Eduardo Fabini (1882-1950)
Dos tristes

Luis Cluzeau Mortet (1889-1957)
Visiones camperas

Anocheciendo

Junto al fogon

Milonga

Angel Lasala (1914-2000)
Carretas en lontananza, de Impresiones de mi tierra

Carlos Giucci (1904-1958)
Luz mala
Candombe
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Pablo Chavez Aguilar (1898-1950)
Seis preludios incaicos

1. Largamente

2. Larghetto

3. Andantino

4. Moderato

5. Allegretto grazioso

6. Grave

Pedro Humberto Allende (1885-1959)
Estudiosn®8yn°9

Juan Bautista Plaza (1898-1965)
Danza

Berceuse

Nocturno

Marlos Nobre (1939)
Sonancias I Op. 37/b

Humberto Quagliata, piano
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La primera parte de este concierto esta dedicada a musicas
del area del Rio de la Plata, escritas por los compositores uru-
guayos Eduardo Fabini, Luis Cluzeau-Mortet y Carlos Giucci,
asi como por el argentino Angel Lasala en las primeras cuatro
décadas del siglo XX. En todos ellos, el dialogo con las expre-
siones folcloricas y populares de su entorno constituye uno
de los ejes centrales de su produccién.

Eduardo Fabini (Solis de Mataojo, 1882 - Montevideo, 1950)
es considerado el compositor uruguayo de mayor envergadu-
ra de la primera mitad del siglo. Su produccion sinfonica -ini-
ciada con Campo (1910-1922), a la que siguen otras cuatro pie-
zas igualmente notables- justifica el lugar que se le asigna en
la musica de la época. Violinista, como varios de sus colegas
contemporaneos -su compatriota Cluzeau-Mortet, los cu-
banos Amadeo Roldan y Alejandro Garcia Caturla, los mexi-
canos Julian Carrillo y Silvestre Revueltas— perfecciona sus
estudios del instrumento y de Armonia en el Conservatorio
de Bruselas, donde reside en dos periodos: 1900-1903 y 1904-
1907.

Indica Corian Aharonian que hacia 1901, Fabini compuso
los Dos tristes, para guitarra y para violin y piano respectiva-
mente, cuyas versiones para piano solo, realizadas en torno
a 1927 y 1933, fueran estrenadas por Hugo Balzo en 1935 y
1936. El musicologo Carlos Vega ha ubicado el posible origen
del triste en el Peru de la segunda mitad del siglo XVIII, des-
de donde se expandié en el area virreinal, llegando asi al sur
del continente. Se trata de una cancién lenta acompafiada por
la guitarra, a cargo también de la introduccion y de interlu-
dios generalmente mas rapidos entre estrofas, disefio gene-
ral que aparece en el primero de los Dos tristes fabinianos.
Este comienza y concluye con una férmula ritmico-arménica
perteneciente al Cielito, una de las secciones del Estilo, nom-
bre con que suele designarse al triste en territorio uruguayo
segun Lauro Ayestaran. En la grabacion de esta pieza que el
propio Fabini realizara en 1942, estos acordes iniciales son ar-
pegiados, imitando la ejecucidn guitarristica, la que se evoca



asimismo en otras configuraciones de la pieza. La alternancia
de velocidades caracteriza también al Triste segundo, en cu-
yas secciones lentas las fluctuaciones de tempo remiten a la
respiracion y expresividad del canto individual.

Otras especies folcloricas del campo uruguayo son elabora-
das en las obras de Luis Cluzeau-Mortet (Montevideo, 1889-
1957)y de Carlos Giucci (Montevideo,1904-1958). Compositor
autodidacta, Cluzeau-Mortet escribe sus Visiones camperas
en 1931, en una etapa central de su produccion, signada por
las referencias a musicas folcldricas del lugar, enmarcada en-
tre dos de sus piezas mas representativas: el “Pericon” (1918),
estrenado por Arthur Rubinstein, y “Tamboriles” (1943). En
el presente ciclo se incluye la “Milonga”, especie de probable
origen africano difundida en el sur de Brasil, en Uruguay y el
centro-sur de Argentina, que admite formas bailables o sé6lo
cantadas, liricas y mas lentas: son éstas las que se encuentran
con mayor frecuencia en el repertorio nacionalista académi-
co de las primeras décadas del siglo XX. Sus elementos rit-
micos de base son comunes a otras manifestaciones del area
atlantica de América Latina, como la habanera y el son.

“Carretas en lontananza” de Angel Lasala (Buenos Aires,
1914-2000) integra el ciclo Impresiones de mi tierra, compues-
to entre 1939 y 1942. El propio compositor escribe el progra-
ma que inspira la pieza: en la llanura, al atardecer, el carrete-
ro regresa lentamente a su hogar, cantando, con las “pupilas
hundidas en el horizonte”. La musica evoca un aire pampea-
no. El “canto” es aqui acompafado por una féormula reiterada
que genera un cierto estatismo, correspondiente, quizas, a la
“mondtona queja al rodar” de las carretas que describe el tex-
to. La breve seccion central lo interrumpe en un tempo algo
mas vivo, con acordes paralelos discretamente disonantes.

Las obras correspondientes al primer periodo compositivo de
Carlos Giucci (Montevideo, 1904-1958) revelan una preocu-
pacion similar por contribuir a definir una identidad musical
local. Luz mala —alusioén a una fosforescencia nocturna mis-
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teriosa y maligna que aparece en el campo- fue compuesta en
1926-27, y Candombe en 1928. Este ultimo titulo remite a ex-
presiones de la poblacién negra del Rio de la Plata, especial-
mente afro-montevideana, definidas por el uso de un conjun-
to de tamboriles que acompaiia a manifestaciones callejeras
colectivas, entre ellas, el carnaval.

A la homogeneidad regional de esta primera parte le sucede
un recorrido extenso por distintos paises del subcontinente.
Los Seis preludios incaicos (1927) de Pablo Chavez Aguilar
(Lima, 1898-1950) consisten en piezas breves, de texturas
livianas, transparentes, en formas sencillas y refinadas. Los
giros pentatonicos y esporadicos ritmos de danza aluden a la
musica de las culturas indigenas andinas y otorgan al conjun-
to una expresividad intima, contemplativa, casi paisajistica.

La obra de Pedro Humberto Allende (Santiago de Chile,
1885-1959) abre el camino a la modernidad musical chilena.
Sus vinculos con la musica europea se consolidan en sus es-
tadias en Madrid, Barcelona, Paris o Praga, entre 1922 y 1932.
Paralelamente, estudia la mdsica aborigen y folclérica de su
pais, que preserva mediante recoleccion y grabaciones. La
composicion de los nueve Estudios se extiende de 1929 a1936.
En ellos prosigue la intensa exploracién armonica ya presen-
te en las Doce tonadas de cardcter popular chileno, para piano,
de 1920, dedicadas a Ricardo Vifies —quien estrenara la mayor
parte de ellas en Paris—, un punto de referencia en la histo-
ria musical de su pais. La estructura formal de esas piezas,
consistente en dos secciones de tempo y caracter contrastan-
tes, reaparece en el Estudio n° 9, donde se emplean asimismo
giros ritmico-melddicos derivados de la tonada, género mu-
sical cantado representativo de la identidad folclérica en el
Chile central. El Estudio n° 8 es mas abstracto en este sentido.
Despliega un contrapunto exigido, con sutiles cambios acen-
tuales internos y una armonia inestable, cromatica, plagada
de falsas relaciones y resoluciones excepcionales absorbidas
en el interior de una trama continua, en el marco de una to-
nalidad ampliada.



A Juan Bautista Plaza (Caracas, 1898-1965) se debe la tarea,
temprana y ejemplar, de rescate del acervo musical colonial
de Venezuela. En su catalogo se destacan las obras de cardc-
ter religioso. Las piezas que componen este programa fueron
escritas en 1951-52. La Danza discurre en un tempo lento y se
estructura en periodos regulares, con un tema recurrente casi
sin desarrollo, reexpuesto luego de una variante que incorpo-
ra sin embargo parte del material principal. Un breve motivo
de tres sonidos ascendentes en la mano izquierda recorre in-
tegralmente la pieza. La Berceuse, tripartita con reexposicion
de la primera seccion, esta elaborada a través de sutiles colo-
raciones armonicas que revisten distintas combinaciones rit-
micas del balanceo caracteristico de la cancion de cuna. Un
delicado y complejo cincelado armonico, repartido en el es-
pacio textural, sostiene el Nocturno, que fluye tranquilo en un
matiz pianissimo, con una breve seccion central mas agitada.

La distancia cronolégica que separa estos preludios de la obra
siguiente, del compositor brasileio Marlos Nobre (Recife,
1939), es de casi medio siglo; la estilistica es incomparable-
mente mayor. Nobre, formado en las tendencias avanzadas en
su pais através de la ensefianza de Hans Joachim Koellreutter
y luego en el vanguardista Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales del Instituto Torcuato Di Tella de Buenos
Aires, compuso en 1972 Sonancias I Op. 37, para piano y una
importante seccion de percusion. En 1997, ante un encargo
de Humberto Quagliata, lo autoriza a realizar una version de
esta pieza consistente en ejecutar la version para piano solo,
que cobra asi estatuto de obra auténoma. El titulo lo registra
agregando b al numero de opus. Esta posibilidad de desdo-
blar el contenido sonoro es signo de una flexibilidad que se
manifiesta también en decisiones compositivas internas, en
particular, en una ritmica no sujeta a medidas estrictas. El
compositor organiza un conjunto relativamente fijo de confi-
guraciones sonoras —acontecimientos repetidos en aceleran-
do, arpegios veloces que atraviesan el espacio, resonancias
obtenidas por trémolos o por bloques percutidos en los ex-
tremos registrales, disminucién de las densidades mediante
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la sustraccion gradual de sonidos de un acorde sostenido-y
las distribuye en un calculado trayecto que alcanza momen-
tos de potencia maxima, de descarga masiva, corporal, para
finalizar diluyéndose en el agudo. El modelado del sonido
como momento esencial del proceso compositivo revela un
pensamiento musical al que no es ajena la experiencia elec-
troacustica, que Nobre ejercitara en el Centro de Musica
Electrdnica de Columbia-Princeton, en Nueva York.



Enelaio1995, el Rey de Espaia
Don Juan Carlos I condecor6 a
HUMBERTO QUAGLIATA por
su labor de difusion de la mu-
sica espafiola contemporanea
en conciertos y grabaciones,
a lo largo de tantos afios y por
el mundo entero, otorgandole
el Titulo de Cruz de Caballero
de la Orden del Mérito Civil.

Con motivo de esta condecora-
cion la célebre pianista Alicia
de Larrocha envié a Humberto
Quagliata el siguiente mensaje:
“Humberto: Si hay alguien que
debe estar reconocido y admi-
rado, ese, eres ti! Ricardo Vifies
en su tiempo fue el que dio a
conocer las obras para piano
de Debussy, Ravel, Falla, etc, y
tu, con el entusiasmo y talento
que te caracterizan, has hecho
y haces lo mismo llevando por
el mundo la masica de nues-
tros compatriotas! Todos tus
colegas estamos (especialmen-
te yo) orgullosisimos de la dis-
tinciéon que te han otorgado.”

Humberto Quagliata se ha pre-
sentado en las mds importantes
salas de conciertos de los cinco
continentes, en recitales y como
solista con orquesta, habiendo
realizado ya mas de 2.000 con-
ciertos, algunos de los mds im-
portantes son: Teatro Alla Scala
(Milan), Carnegie Hall (New

York), Theatre des Champes-
Elysées (Paris), Teatro Colon
(Buenos Aires), Mozarteum
(Salzburgo), St. Martin-in-the
Fields (Londres), Chuo Kai-
kan Hall (Tokio), Hochschule
fiir Musik (Viena), Fundacion
Gaudeamus (Amsterdam),
Conservatorio Chaikovski
(Moscu), Filarménica de San
Petersburgo, Teatro Real y Au-
ditorio Nacional de Musica
(Madrid), Sala Ernest An-
sermet (Ginebra), Musikins-
trumenten — Museum (Berlin),
Accademia Musical Chigiana
(Siena), Beijing Concert Hall
(Pekin), Sala Cecilia Meireles
(Rio de Janeiro), Old Mutual
Hall Unisa (Pretoria), The
Opera House (Sydney), India
International Centre Audito-
rium (New Delhi)...

La critica internacional lo
considera uno de los maximos
exponentes del pianismo his-
panoamericano de su genera-
cion, heredero de los grandes
nombres que Sudamérica ha
dado, desde el genial Claudio
Arrau pasando por Martha
Argerich, Daniel Baremboim,
Bruno Leonardo Gelber, Nel-
son Freire y Roberto Szidon.

El pianista Humberto Qua-
gliata nacié en Montevideo
(Uruguay) el 16 de julio de 1955.
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CUARTO CONCIERTO

Miércoles, 2 de marzo de 2011. 19,30 horas

Heitor Villa-Lobos (1887-1959)
Divagacdo para piano y violonchelo

Sonata n° 2 para violonchelo y piano Op. 66
Allegro moderaro
Andante cantabile
Scherzo
Allegro vivace sostenuto



11

Claudio Santoro (1919-1989)

Sonata n° 2 para violonchelo y piano (*)
Allegro moderato
Lento (Recitativo)
Allegro

Alberto Ginastera (1916-1983)
Sonata para violonchelo y piano Op. 49
Allegro deciso
Adagio passionato
Presto mormoroso
Allegro con fuoco

(*) Estreno en Espafia

Angel Luis Quintana, violonchelo
Carmen Martinez-Pierret, piano
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Heitor Villa-Lobos tuvo una relacion directa con el violon-
chelo. Aprendi6 a ejecutarlo con su padre y fue su instrumen-
to favorito. Al principio de su carrera le permitio ganarse la
vida tocando en teatros y cines de Rio. Para violonchelo y
piano compuso, entre otras obras tempranas, Pequeria suite,
Preludio (1913) y dos sonatas, de 1915 y 1916, respectivamente.
El protagonismo del instrumento se consolida luego en dos
de las Bachianas brasileiras: la primera (1930), para orquesta
de violonchelos, y la quinta (1938-1945), para soprano y con-
junto de violonchelos.

Entre 1913 y 1923 los duos que escribe estan dedicados ge-
neralmente a un instrumento de cuerda con piano y toman
el nombre de sonata o bien de piezas de formas menos es-
trictas -improvisacion, capricho, elegia-, lo que revela una
oscilacion entre disciplina formal y escritura libre. La Sonata
n° 2 para violonchelo y piano Op. 66 es una pieza de dimen-
siones extendidas y gran despliegue, en el estilo cameristico
desarrollado del romanticismo tardio, sin huellas nacionalis-
tas ni inquietudes vanguardistas. Fue incluida, sin embargo,
junto al Segundo Trio, en el Festival de Mdsica que abri6 la
famosa Semana de Arte Moderno, el 13 de febrero de 1922
en Sdo Paulo, la manifestacién emblematica del modernismo
brasilero. La sonata se organiza en cuatro movimientos vin-
culados con la tradicion del género, si bien la expansion ex-
presiva rapsddica prevalece por sobre la economia clasica: la
tendencia es mas al impulso expresivo que a la planificacion
aprioristica. El “Allegro moderato” se abre con una extensa
introduccién pianistica romantica que da paso a un tema muy
cantable en el violonchelo con acompafnamiento en arpegios.
Luego la melodia gana en ornamentacion, en un despliegue
incesante. Las distintas secciones que se alternan estan uni-
ficadas sobre todo por el tono expresivo general y la perma-
nencia de las texturas. Es nuevamente el piano quien introdu-
ce el segundo movimiento, “Andante”, que se desarrolla en un
ambiente calmo, por momentos nostalgico, emparentado qui-
zas con ese sentimiento intraducible que la lengua portugue-
sa llama saudade. En franca oposicion, el “Scherzo” siguien-
te expone una vitalidad ritmica en permanente renovacion,



entrecortada por momentos, con breves reposos. El estilo es
aqui mas concertado, con mayor independencia de las partes
y un notable virtuosismo pianistico decimononico, lejos to-
davia del pujante y masivo de obras ulteriores, que culmina-
ria en Rudepoema (1921-26). El movimiento final elabora un
motivo ritmico que caracteriza el primer tema, contrastado
con otro mas lineal en la cuerda, sostenido por los arpegios
del piano. Las secciones reexpositivas dan cuenta de una ma-
yor proximidad con los esquemas formales de la tradicion.

El afio 1947 fue particular en la trayectoria musical e inte-
lectual de Claudio Santoro (Manaus, 1919-Brasilia, 1989).
A mediados de ese afo viaja a Paris para estudiar con Nadia
Boulanger, luego de que los Estados Unidos le negaran el vi-
sado para perfeccionarse alli con la beca Guggenheim que
habia obtenido. Es también el afio de composicién de la
Sonata n° 2 para violonchelo y piano, escrita probablemente
ya en la capital francesa, a juzgar por la dedicatoria “A mon
ami E. Xanco”. La obra, como otras de ese periodo, revela la
adhesién de Santoro a las técnicas atonales y dodecafénicas
introducidas en Brasil por Hans Joachim Koellreutter, con
quien estudia en 1940-1941. Santoro se integra asimismo en
el Grupo Musica Viva, que el maestro aleman exiliado crea-
ra en 1939, una avanzada artistica e ideoldgica vanguardista
en un panorama dominado por las corrientes del naciona-
lismo musical. En 1948 participa como delegado brasilefio
en el Segundo Congreso Internacional de Compositores y
Criticos Musicales realizado en Praga se y adhiere a los pos-
tulados del realismo socialista establecidos por la direccion
del Partido Comunista. Abandona el grupo de Koellreutter,
se aleja de las técnicas complejas practicadas hasta entonces,
duramente sancionadas por el nuevo credo estético y retorna
aun lenguaje donde circulan elementos de las musicas popu-
lares brasileiras, en el que compone hasta aproximadamente
1960. La Sonata n° 2 para violonchelo y piano es entonces una
de las ultimas obras escritas antes de ese giro.

La premisa primordial de esta sonata, la segunda de un con-
junto de cuatro para ese instrumental, es la de un objeto au-
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tonomo, sin referencias nacionalistas ni programaticas exter-
nas. El primer movimiento esta concebido, en lo esencial, a
partir de un material atonal desplegado en un arpegio ascen-
dente y descendente del piano, compuesto por intervalos de
novena menor intercalados, que sostiene la linea del violon-
chelo. Los roles se invierten en contrapunto trocado antes de
desarrollarse en una accién concentrada y de notable expre-
sividad. La exposicion introduce progresivamente, con reite-
raciones de sonidos, el total cromadtico, sin sistematizaciones
seriales, sin embargo. El “Recitativo” siguiente establece rela-
ciones con el movimiento anterior a través de la remanencia
de sus intervalos caracteristicos y la mayor jerarquizacion de
cuartas y quintas también presentes en él, las que, mas des-
cubiertas —~como queda claro en el final- renuevan la sonori-
dad del conjunto. El vigoroso comienzo en doble octavas del
“Allegro” final presenta lo que funcionara como estribillo en-
tre episodios siempre diferentes —algunos considerablemen-
te desarrollados en sus elaboraciones, sus cambios métricos y
de tempo-, ala manera de un rondo.

En 1979 Alberto Ginastera (Buenos Aires, 1916—-Ginebra,
1983) compone su Sonata para violonchelo y piano Op. 49, de-
dicada a la chelista Aurora Natola, con quien se habia casado
en segundas nupcias ocho afos antes. A ella sera dedicado
asimismo el Concierto n° 2 para violonchelo y orquesta (1981).
El primero (1968) fue revisado en 1977 y Natola estrend esta
version al afio siguiente. Otras dos obras significativas tie-
nen a este instrumento como protagonista: la Pampeana n° 2
(1950) para violonchelo y piano y la Punefia n° 2 (1976), para
violonchelo solo, encargo de Rostropovich para un homenaje
a Paul Sacher.

Malena Kuss ha estudiado la obra de Ginastera como una
compleja red intratextual en la cual transitan elementos ge-
nerativos que reaparecen en forma de transformaciones, co-
mentarios o arreglos. Las obras para violonchelo participan
de manera particular de este entramado. Asi, la Sonata Op.
49 se construye a partir de una configuracion ya presente en
la Pampeana n° 2, mientras que para el Concierto para violon-



chelo de 1981 el autor orquesta los movimientos segundo a
cuarto de aquella sonata, cambiando el nombre y orden de los
movimientos internos y reemplazando el primero por uno
nuevo. La composicion y tratamiento general de los materia-
les revela asimismo rasgos estilisticos personales reconoci-
bles y persistentes, asociados en gran medida a una escritura
derivada de las disposiciones y posibilidades concretas de los
instrumentos utilizados, tensados en sus capacidades pero
sin violentarlos.

El “Allegro deciso” que abre la pieza instala una sonoridad
asperay angulosa, con acentuaciones enérgicas e irregulares.
La segunda seccion, en clara oposicion, ofrece un calmo coral
en el piano, con puntuaciones o comentarios del violonchelo.
El final reexpone de manera sintética el comienzo, reducido
ahora a menos de la tercera parte de su duracion inicial. A
partir del Cuarteto de cuerdas n° 2 (1958), Ginastera dedica
cada vez mds espacio a las cadencias: llegan a ocupar tres
movimientos completos de su Quinteto con piano (1963). En
este “Adagio passionato”, dos extensas intervenciones solis-
tas sucesivas, de aire improvisatorio, se suceden al comienzo.
Le sigue un dto intensamente expresivo, consecuente con el
titulo del movimiento. Deborah Schwartz indica que en este
adagio Ginastera incorpora una frase musical extraida de
su Cuarteto de cuerdas n° 3, con soprano. Se trata de un seg-
mento melddico cantado alli sobre la palabra “amor”, lo que
refuerza el nucleo semadntico y el costado autobiografico de
esta pieza. El movimiento culmina con una exigente melodia
en la cuerda aguda, acompafiada por una célula insistente en
el piano.

El “Presto” siguiente es el tiempo mds breve de la obra y pre-
senta otra textura caracteristica del autor: motivos breves,
fugitivos, dispersos en el registro, con coloraciones diferen-
ciadas por los modos de ejecucion le acuerdan un caracter
misterioso y fantasmagodrico. Un caracter similar en su po-
tencia y muscularidad al movimiento de apertura retorna
en el cierre de la obra. Aqui asoman claramente ritmos de
danza, puestos en una elaboracién instrumental virtuosisti-
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ca, con mayor recurso a ostinati sucesivos, en una nueva vuelta
de tuerca a rasgos caracteristicos de sus piezas tempranas de
inspiracion folclorica. Esta sonata, un encargo de la Secretaria
General de la OEA, fue estrenada en Nueva York el 13 de di-

ciembre de 1979.

ANGEL Lurs QUINTANA es uno
de los principales represen-
tantes del violonchelo espafol
de nuestro tiempo, distinguido
porlacriticacomo “dignoy des-
tacado heredero de la tradicion
de Casals y Cassadd”. Se formé
con maestros de la talla de
Enrique Correa, Arizcuren,
Monighetti, Farulli, Gulyas o
Rostropovich, obteniendo los
Primeros Premios de los Con-
cursos Ciudad de Albacete y
Permanente de Juventudes
Musicales, asi como el Premio
de la Direccion General de Mu-
sica'y Teatro.

Quintana participa regular-
mente en los mds prestigiosos
ciclos de cdmara y festivales
de nuestro pais, y actia como
solista junto a la Orquesta
de la RTVE, Filarmonicas de
Gran Canaria y Madrid, en-
tre otras. Es colaborador ha-
bitual del Plural Ensemble,
con el que ha participado en
numerosos festivales de musi-

ca contemporanea (Caracas,
Strasbourg, Paris o Alicante);
y como miembro del grupo
de musica antigua Zarabanda
-que dirige Alvaro Marias—
ha actuado también por toda
Europa y Estados Unidos. Re-
conocido pedagogo, imparte
cursos de interpretacion por
toda la geografia espafola, y
ha sido Profesor Asistente de
la Catedra de Violonchelo de
Frans Helmerson en la Escuela
Reina Sofia de Madrid.

Actualmente es violonchelo so-
lista de la Orquesta Nacional
de Espafia, asi como Profesor
Titular del Conservatorio Su-
perior de Musica de Aragon y
Guest Professor del Conserva-
torio de Rotterdam, Holanda.



La critica destaca de la pianista
CARMEN MARTINEZ-PIERRET
su “profunda y auténtica sen-
sibilidad” y su capacidad natu-
ral para revelar “la cara oculta
de la musica”, calificandola de
“medium total entre el compo-
sitor y el oyente”. Tras estudiar
con maestros como Manuel
Carra, Moura Castro, Badura-
Skoda, Josep Colom o Claude
Helffer, inicié una actividad
concertistica que la ha llevado
a participar en numerosos ci-
clos de camara y festivales
en Europa y Estados Unidos,
colaborando con intérpretes
de la talla de Pavel Vernikov,
Auréle Nicolet, Alain Meunier,
Gérard Caussé, Joan Enric
Lluna y Orquesta de Camara
de Toulouse, entre otros. Ha
impartido seminarios en con-
servatorios y universidades
(UIMP de Santander, Hartford,
Florida, Toulouse, etc.) y ha
sido jurado de concursos inter-
nacionales como los de Burdeos
(cuarteto) y Epinal (piano). La
sed de nuevas experiencias ar-
tisticas (el diario Le Figaro la
definié como “una pianista que
trastorna las convenciones”) la
conduce frecuentemente hacia
la creacion pluridisciplinar,
en colaboraciéon con actores,
coreografos y artistas plasticos.

Su discografia refleja su espe-
cial predileccion por la musica
de nuestro tiempo (El Agua
y los Suefios del sello Autor,
obra para piano de Marisa
Manchado), por la produc-
ciéon musical femenina (Lalai,
en Ventilador Edicions, com-
positoras europeas de los siglos
XVIII a XX), y por el piano
espafiol del siglo XX, como su
Mousica Callada, primer volu-
men de la integral de Mompou
que esta grabando para el sello
La Nuit Transfigurée.

En 2009 el sello La Ventana
Azul edité la primera grabacion
del duio Quintana & Martinez-
Pierret, titulado Requiebros con
obras de Cassadd, Falla, Nin,
Ginastera y Piazzolla. Ambos
forman también un trio con
Ane Matxain, Concertino de la
Orquesta Nacional de Espana.
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El autor de la introduccion y notas al programa, OMAR Co-
RRADO, se gradud en el Instituto Superior de Musica de la
Universidad Nacional del Litoral (Santa Fe, Argentina). Ob-
tuvo el grado de Doctor en Historia de la Musica y Musi-
cologia en la Universidad de Paris IV-Sorbona. Fue becario
del Gobierno francés, del Instituto Goethe y del Servicio
Aleman de Intercambio Académico (DAAD). Ha realizado
actividades docentes de grado y posgrado, dictado confe-
rencias y participado en congresos en numerosos paises
de Europa y las Américas. Sus trabajos fueron publicados
en medios internacionales (revistas especializadas, diccio-
narios y enciclopedias). Es Profesor Titular Regular en la
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos
Aires y en la Universidad Nacional de Rosario. Obtuvo el
Premio de Musicologia de Casa de las Américas (Cuba) en
2008y el Premio Konex en 2009. Su campo de investigacion
mas frecuente es la musica del siglo XX, especialmente en
Latinoamérica.



Creada en 1955 por el financiero espafiol Juan
March Ordinas, la Fundacidon Juan March es una
institucion familiar, patrimonial y operativa, que
desarrolla sus actividades en el campo de la
cultura humanistica y cientifica.

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 Abs-
tracto Espaiiol, de Cuenca, y del Museu Fundacién
Juan March, de Palma de Mallorca.

A través del Instituto Juan March de Estudios
e Investigaciones, promueve la docenciay la
investigacién especializada y la cooperacion entre
cientificos espafioles y extranjeros.



PROXIMOS CICLOS

WAGNER Y SU CIRCULO

9 demarzo Sinfonia n® 9 en Re menor Op. 125, de L. van Beethoven
transcipcion de R. Wagner, por Marta Mathéu, soprano;
Marta Infante, mezzosoprano; Roger Padullés, tenor;
y David Menéndez, baritono; Karina Azizova, piano;
y Coro de la Comunidad de Madrid. Jordi Casas, director.

16 de marzo Obras de C. Frank, J. Brahms, A. Scriabin, A. Berg y F. Liszt,
por Miguel Ituarte, piano.

23 de marzo Obras de R. Wagner en arreglo de M. Reger, F. Liszt y P. Dukas,
por Sofya Melikyan y Emilio Gonzalez Sanz, dio de pianos.

30 de marzo Obras de A. Bruckner y H. Wolf, por el Fine Arts Quartet,
con Gil Sharon, viola.

LAS MUSICAS DE CALDERON DE LA BARCA

6deabril  Tonosy danzas en las obras de Calderén de la Barca y sus
coetaneos, por Marta Infante, mezzosoprano
y Manuel Vilas, arpa.

13deabril  Obras de J. Hidalgo, F. Coppola y G. M. Pagliardi, por
Los Musicos de su Alteza. Luis Antonio Gonzalez Marin,
director.

27 deabril Obras de J. Hidalgo, S. Durdn, L. Ruiz de Ribayaz, G. Sanz
y anénimos, por Raquel Andueza, soprano y La Galania.

29y30 Theatrum Mundi. Amor, honor y poder. Representacion

de abril teatral por la Compaiiia delabarca. Centro de investiga-
cidn, interpretacion y produccion. Nuria Alkorta,
directora.

=\
Z=— Fundacion Juan March

Castell6, 77. 28006 Madrid - Entrada libre hasta completar el aforo
www.march.es - musica@march.es - Facebook [
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