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Retrato anonimo de Senesino,
en torno a 1720.

Los castrati Baldassarre Ferriy
Gaetano Majorano “Caffariello”
en un grabado de Antonio Fedi
(entre 1801 y 1807).
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En los tltimos afnos el modo de interpretar la musica antigua
se ha transformado completamente. El afan por recrear las
sonoridades de la época ha espoleado la imaginacion de los
intérpretes y la investigacion de los estudiosos, y 1a vuelta

de instrumentos y practicas interpretativas originales se

ha convertido en norma. Sin embargo, la recuperaciéon de
este pasado sonoro, en tanto que efimero, presenta algunos
limites infranqueables: jamas podremos volver a escuchar las
miticas voces de los castrados, de las que solo nos quedan las
alucinadas descripciones de quienes pudieron escucharlos en
vivo.

Este ciclo de tres conciertos rinde homenaje a la figura del
castrato, estrella indiscutible en las capillas eclesidsticas
primero, y en los escenarios de dpera después. Desde
principios del siglo X VI hasta finales del siglo XIX, la
castracion con fines artisticos fue habitual en la vida

musical europea, por brutal que hoy dia nos resulte esta
praxis. Conocida por todos pero pudorosamente silenciada
en el debate publico, la castracion aplicada en la infancia
perpetuaba la voz en el registro agudo, al tiempo que la

edad adulta afiadia potencia canora y madurez musical. En
definitiva, el castrado acababa dotado de un timbre vocal
excepcional que podia garantizar una exitosa carrera artistica
llena de prebendas: reputacion social, admiracion de mecenas
y riqueza de por vida.

Cada uno de los programas de este ciclo recrea las musicas
que interpretaron tres de los castrati mas famosos de todos
los tiempos, algunas incluso compuestas especificamente
para ellos. Baldassarre Ferri “Il primo gran divo” (1610-1680),
Francesco Bernardi “Senesino” (1686-1758) y Carlo Broschi
“Farinelli” (1705-1782) fueron mds conocidos por sus nom-
bres artisticos, sefial inequivoca del impacto mediatico que
suscitaban, y representan tres generaciones de castrati que
deslumbraron a Europa con su voces. El timbre de los contra-
tenores actuales es hoy el mas cercano que podemos oir para
imaginar cémo pudieron sonar estas voces ya perdidas para
siempre.

FUNDACION JUAN MARCH



INTRODUCCION

CAPONES Y CASTRATI:
UNA LECTURA HISPANO-ITALIANA

Cuestiones de nomenclatura

Baldassarre Ferri (Perugia, 1610-1680) es uno de los tres
castrati seleccionados para articular este ciclo. Entre otras
venturas -conseguidas sobre todo en las cortes de Polonia y
Viena- tuvo la de merecer un epitafio latino donde se le llama
“suavisimo ruisefior de Europa” y donde destaca la expresion
“Hic silet..”, o sea, “aqui calla”, seguida de: “;felices los que lo
habéis escuchado!”. Porque el arte de los castrati ~dejando a
un lado el caso especial de las grabaciones de Moreschi (1858-
1922), de principios del XX- se lo llevaron estos célebres can-
tantes a la tumba y es hoy musica callada.

Todo habia empezado mucho antes. La figura del vardn cas-
trado es una constante a lo largo de la Historia. En el Levitico
se le veda el ministerio sacerdotal y el profeta Isaias les dice
a los castrados que no se vean como un “tronco seco”. Son
servidores aulicos en la Roma imperial o en China, objetos de
placer, guardianes del harén, pero también frecuentan oficios
de mas fuste, sea en la milicia o en altas responsabilidades
politicas, administrativas y religiosas. Pero sera en el ejerci-
cio del canto —ya en los siglos modernos- cuando adquieran
un brillo singular, una extrafia aureola tejida entre la fascina-
cion, la envidia, la burla, el asombro y el desprecio.

Hablamos, pues, de los castrati —en singular, castrato-, que
ambos son los términos italianos usuales en el lenguaje de la
musica. Hemos de advertir, no obstante, que tales términos
son de empleo relativamente reciente en castellano y que se
generalizan con el boom de las grabaciones del repertorio de
los castrati italianos de Opera realizadas por contratenores.
Porque ha de saberse que su nombre mas significativo en
nuestra lengua fue el de capones. A nuestro modo de ver no
tiene nada de particular que a un cantante italiano castrado
se le denomine castrato, sin olvidarnos de que también se le



solia llamar virtuoso o musico. De hecho, castrato ya figura en
el Diccionario de la Real Academia. Mas que se aluda a los can-
tores de una capilla catedralicia espafiola como castrati (in-
cluso en textos musicoldgicos) es dislate mayusculo, habida
cuenta de la riqueza terminoldgica que proporcionan mas de
cinco siglos de literatura y documentos administrativos, don-
de pueden aparecer capones, castrados, capados, capadicos,
caponcillos, caponazos, espadones y eunucos, pero no cas-
trati, excepto en determinados y comprensibles contextos, o
salvo que castrati sea el plural del castratus latino.

Origenes

Las lineas anteriores dejan ver que este asunto no puede ser
analizado solamente limitandonos al caso italiano. Quiérase
0 no, estamos ante una coproduccién hispano-italiana y ya va
siendo hora de que esta idea circule con normalidad en el
mundo musical. En esa coproduccion aporto Italia el esplen-
dor y triunfo universal de sus inigualables virtuosi, en tanto
que Espafa firmo el guién de las primeras secuencias de la
historia, de las que se deriva todo lo demas.

Hasta fechas recientes, la musicologia internacional ha veni-
do repitiendo una serie de aseveraciones muy poco acerta-
das sobre las fechas de aparicién de la concreta tradicion de
cantantes castrados a la que aqui nos referimos. Se dice que
no existen hasta mediados del siglo XVI. Falso. También se
sefala que los primeros cantantes castrados desarrollan su
trabajo en Italia. Tampoco es correcto. Se suele anadir -y esto
si es cierto— que hay una amplia proporcién de espafioles en-
tre dichos primeros cantantes castrados de Italia. Este hecho
nos indujo a pensar que podria haber precedentes en Espafia,
ya que parecia que nuestro pais era toda una potencia expor-
tadora de castrados al epicentro de la Cristiandad. Y si, los ha-
bia. Un documento de Burgos, publicado por Lépez-Calo, nos
lleva a1506, lo que retrotrae la fecha de origen cerca de medio
siglo y arrebata a Italia (y otorga a Espana) el discutible mé-
rito de servirse tempranamente de castrados para honrar a



Dios mediante el canto polifénico. No es el de Burgos un caso
aislado, pero no insistiremos mas en la cuestion.

El hecho de situarnos a principios del siglo XVI para hablar
especificamente de cantores castrados se explica porque es
en el mundo de la polifonia donde encuentran una funcio-
nalidad y una especializacién (en las voces agudas) que les
llevara a constituirse como un colectivo profesional de enor-
me fortuna durante cuatro siglos. Es cierto que hubo canto-
res eunucos estables en Bizancio, si bien en el marco de una
tradicién musical monddica. Algo parecido podria decirse del
mundo mozarabe. Mas insistimos: es la estratificacion vocal
de la polifonia clasica, con sus voces de bajo, tenor, alto y so-
prano (bellamente asociadas por Zarlino a la Tierra, el Agua,
el Aire y el Fuego) la que determina la ubicacién exitosa de
los cantores castrados en los inicios de su historia occiden-
tal como musicos profesionales. Y ademas —casi no hace falta
recordarlo-, estd el hecho de que en el marco eclesiastico en
que nacen, las mujeres no podian cantar. Lo cual significa que
tales voces agudas las habian de realizar nifnos, falsetistas o
castrados.

La castracion y los castradores

Un nifio castrado antes de la pubertad sufre un corte en la
produccion de testosterona ~hormona clave en el desarrollo
de la masculinidad-, gran parte de la cual se genera precisa-
mente en los testiculos. De la castracion se derivan una serie
de consecuencias muy notables, siendo la primera la imposi-
bilidad del castrado para la procreaciéon. Ademas, la laringe
deja de crecer. Se trata, como sefala Patrick Barbier, de una
laringe “hibrida”, que no sélo es pequeia sino que (atin mas
claramente que en el caso de las mujeres) no desciende a la
posicion habitual en un hombre no castrado. De manera que
la pequenia laringe, que le queda de por vida en una posicion
alta, le mantendra la voz aguda de los nifios. Pero, como su
cuerpo sigue creciendo, la caja de resonancia que es el torax
adquiere el tamafio normal de un adulto y en algunos casos
una forma mds abombada y unas dimensiones por encima de
lo normal. El producto final es una voz aguda, agil y aérea,



como la de los nifios, pero con el volumen y potencial sonoro
de un hombre.

La castracion de un varén tuvo diversas causas a lo largo del
tiempo. Pudo practicarse sobre el esclavo, el amante infiel o
el enemigo vencido, vivo o muerto. El castrado podia incluso
acabar sin testiculos y sin pene, segun se cuenta en el céle-
bre Viaje de Turquia, atribuido a Cristobal de Villalén (siglo
XVI). La castracién como castigo sigue dando que hablar y
en algunos lugares es legal aplicarla a los violadores compul-
sivos bajo forma quimica. Mas también la castracién puede
realizarse por prescripcion facultativa, como en otros tiem-
pos se hacia para curar ciertas hernias. La autocastracion por
motivos religiosos o sectarios no fue ni es infrecuente. Y, por
fin, podemos hablar de la castracion realizada con el objeto
de rentabilizar unas determinadas cualidades vocales, que es
el caso que nos interesa.

Como los cirujanos s6lo operaban por razones médicas y no
existia un marco legal para realizar una castracion por ra-
zones musicales, muchos nifios acabaran siendo operados
en Espaiia por albéitares y capadores de animales, mientras
Ttalia incorporaba la figura del barbero polifacético que se
atrevia con estos menesteres. En Italia se intentaba conseguir
un sedicente barniz de legalidad, incluyendo en ocasiones la
autorizacion firmada del nifio. Cuando la castracion era rea-
lizada clandestinamente por intrusos, se decia que aquellos
infelices estaban castrados porque habian sido mordidos por
un perro o por un cerdo precisamente ahi. He aqui dos ejem-
plos ilustres, del siglo XIX, de (supuestamente) precisa e in-
fausta mordedura porcina: en Espafia, Pedro Escudero, que
empezb como cantor y acabaria siendo un violinista de pres-
tigio internacional; y en Italia, Domenico Mustafa, reputado
cantor de la capilla pontificia.

Las instrucciones de los antiguos tratados de cirugia mues-
tran que se trata de una intervencion no exenta de riesgos,
pero que no es ni mucho menos de las mas complejas para la
época. Gerénimo de Ayala, en su tratado Principios de ciru-
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gia (1603), explica la operacion, cuyo punto central es como
sigue:

(...) abriremos con sajador las tinicas del escroto, lo que
bastare, desasiéndolo y descarnandolo de la parte baja,
subiendo las bolsas o tunicas hacia arriba, y apretaremos
con lamano por la parte alta y asi saldréd luego el testiculo,
y dejado con su carnosidad fuera, le ataremos por la parte
de arriba con una cuerda fuertemente aquellos vasos de
la simiente donde esta asido y se corta el testiculo por
debajo de la atadura, cauterizando blandamente con
cauterio actual, y curaremos con sus claras de huevo
batidas con el aceite rosado (...).

Hay formas mas rudimentarias de castracion, semejantes in-
cluso a las que se practican sobre animales, pero no esta pon-
derado el alcance real de su uso ni vamos a extendernos al
respecto.

Una especial educacion

Claro que no basta con haber sido castrado adecuadamente
en tiempo y forma para convertirse en un buen cantante. S6lo
una severa y especial educacion musical consigue completar
el proceso. Dicha formacion podia iniciarse en el seno de una
capilla de musica, modo habitual en Espana durante siglos.
Pero en Napoles nacié una institucion muy particular que se
convirtié en un semillero de cantores castrados. Alli, explica
Patrick Barbier, habian surgido en el siglo XVI unos estable-
cimientos de caridad especialmente dedicados a la acogida
de huérfanos. Mas con el tiempo, la intensidad de la educa-
cién musical que en ellos se ofrecia (al lado de las ensefianzas
religiosas, del latin y de otras materias) acabd por convertir-
los en auténticos conservatorios. La demanda de cantantes,
argumenta Barbier, iba en aumento y mas aun desde que la
opera gana terreno a lo largo del siglo XVII. Baste decir que
los mas grandes maestros de canto, como Porpora o Durante,
ensefiaron en aquellos célebres conservatorios napolitanos
y atrajeron a alumnos de pago que no eran huérfanos ni po-
bres. El destino de cada alumno se iba decidiendo en funcion
de sus cualidades. Los maestros de mayor categoria exigian



agilidad, dominio de la ornamentacién, control respiratorio,
expresion de los afectos y fusion de registros, entre otros de-
talles. Al final del proceso, a esos cantantes (castrados o no,
huérfanos o no, pobres o no tanto) les esperaban los coros ca-
tedralicios y, en su caso, la escena lirica.

Del templo al escenario

El nuevo territorio de la dpera descubierto en Italia sera muy
tempranamente colonizado por los castrati. Hay razones de
muy diverso tipo para que sucediese asi. La mas conocida es
que la prohibicion a las mujeres de cantar en la iglesia se ex-
tiende (intermitentemente) al nuevo espectaculo, sobre todo
-pero no unicamente- en los Estados Pontificios. Ademas, la
aceptacion en Italia del travestismo escénico, junto al gus-
to por las voces agudas, son factores igualmente a tener en
cuenta.

Desde sus origenes la pera desarrolla, entre otras, una tex-
tura de melodia acomparfiada que acabaria conduciendo al bel
canto barroco. Un estudioso como Celletti sitia entre 1630 y
1650 la consciencia del paso de registro vocal en la escuela
romana de los castrati. Esa fluidez permite el ornamento, la
concepcion instrumental de la voz tnica de los castrati, pero
también la expresion de las pasiones, lo que resulta funda-
mental en la estética del momento. La Opera supone para
dichos cantantes el salto desde los estratos agudos de la po-
lifonia clasica -lugar destacable, sin duda, pero realizado en
el marco de un equipo- a un mundo de virtuosismo solistico
que eclipsa todo lo que le rodea. Incluso cuando tenian voz de
contralto —como Francesco Bernardi “Senesino” (1685-1759),
otro de los elegidos para guiar este ciclo- se operaba idéntica
fascinacién. Fue este un gigante en el plano fisico y sera para
siempre el Julio César de la 6pera homénima de Hindel.

Nos quedan numerosas y conocidas descripciones del arte
portentoso de los castrati y no nos detendremos en el asom-
bro que causaban los mas grandes, en las tres octavas por las
que se movian Farinelli y otros, ni en sus caprichos, riquezas,
amorios -recordemos el caso Tenducci- y veleidades varias.
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Hemos observado que en el imaginario sobre los castrati se
repite lo que ocurriera en la antigua Roma con sus eunucos
mas influyentes. ;C6mo no acordarse del gran chambelan
Eusebio, eunuco del emperador Constancio y “serpiente
exultante de veneno” segin Amiano Marcelino, cuando lee-
mos las impertinencias de castrati arbitrarios y caprichosos
como Caffarelli o Marchesi? ;Y cdmo no pensar en la hon-
radez, fidelidad y agudeza de juicio del chambeldn Euterio
cuando repasamos la trayectoria de Farinelli, modelo por
excelencia del buen castrado, en la Corte espafiola? Ademas,
Carlo Broschi “Farinelli” (Apulia, 1705 - Bolonia, 1782) dejé
una memoria muy especial en Espafia, con zarzuelas, dperas
y novelas que lo tomaron como protagonista, de ahi que fuese
obligado recordarlo en este ciclo.

Y si los comportamientos de los castrati mas célebres apun-
talan la creacion de esa imagen duplice, también ocurre lo
mismo en el mundo de los modestos capones eclesiasticos de
Espafa. La literatura se encargaria de amplificar eficiente-
mente esa imagen dual. El defensor de los capones en Espafia
seria el humanista Francisco de Cascales, si no fuese porque
su Carta filolégica “En defensa de los capones cantores, con-
tra quien habia escrito”, parece mas una eutrapelia o ejercicio
del ingenio que otra cosa. Dice Cascales, entre otros mil elo-
gios: “el oficio que tienen en este mundo es oficio de angeles,
es cantar con la dulzura de los candidos cisnes, con los pasa-
jes de los dulces ruisenores, con la armonia del celeste mo-
vimiento”. La respuesta del médico complutense Bernardo
Robredo, aparecida en 1636, es mucho menos conocida y
de una dureza extrema. Concluye el severo galeno creyen-
do haber probado que los capones son “un género de gente
imperfecta, mutilada y truncada, son unos hombres menos-
preciados, odiosos, viles, bajos, estériles, infecundos, infructi-
feros, afeminados, lascivos, impudicos, deshonestos, débiles,
morbosos, traidores, timidos, alevosos, invidos, codiciosos,
avarientos y glotones”. Con todo, la fascinacién por estos se-
res y su arte vocal sigue creciendo. Y cada vez sabemos mas
de las cimas alcanzadas por los Ferri, Senesino, Farinelli, que



nos guian en este ciclo, y por los Cafarelli, Bernachi, Gizziello,
Cusanino, Pachiarotti o Matteuccio, por citar a algunos de los
mas relevantes.

Final y sugerencia

El ciclo de este singular colectivo de cantantes se cierra en el
marco eclesidstico, en simetria con sus origenes. El ya cita-
do Alessandro Moreschi representa el conocido creptisculo
de esta prictica en la Capilla Sixtina, que dejé en 1913. Por
su parte, Manuel Lacasia -segun investigaciones de Nicolas
Morales- canto en la Real Capilla de Espafia nada menos que
hasta 1880. En la 6pera, el declive habia empezado mucho an-
tes y hubo quienes, como Rossini, lo vivieron y lo lamentaron,
sabiendo que estaban asistiendo al fin una época.

Lo cierto es que los caminos del canto tuvieron en los castra-
dos hitos y transformaciones estéticas de valor unico y que
los vasos comunicantes de la musica sacra con la profanay de
Ttalia con Espafia no pueden dejarse de lado en este proceso.
Asi, el espafol Francisco Soto, soprano pontificio, fue maes-
tro del castrato italiano Loreto Vittori, nombre de oro en los
albores de la dpera del XVII; y el castrato Crescentini inicio
en el canto a la madrilefia Isabel Colbran, auténtica diva de la
lirica europea del XIX.

Concluimos expresando el deseo de que los actuales contra-
tenores introduzcan o incrementen el repertorio para capo-
nes conservado en las catedrales espaiiolas. La mayoria de las
veces estara camuflado bajo el nombre de piezas para tiple
o para alto, pero también hay composiciones en las que se
concreta ain mas el tipo de voz deseado. Asi, un motete para
tiple de Vicente Palacios (de 1828) indica “para el capén” en
la partichela correspondiente, segin se recoge en el catdlo-
go musical de la Catedral de Granada de José Lopez-Calo.
Animamos, pues, a musicélogos, editores, gestores e intér-
pretes a indagar en esta linea, que no s6lo de pan italiano vive
el melémano.
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Farinelli, coronado por la musa Euterpe, en un grabado a partir del
cuadro de Corrado Giaquinto.
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PRIMER CONCIERTO

Miércoles, 15 de mayo de 2013. 19,30 horas

Musicas para Senesino

Antonio Lotti (1667-1740)

Cantata Rendi al mio cor la pace
Aria Rendi al mio cor la pace
Recitativo Cara Dorinda
Aria Sprezzi Uardore di questo core

Alessandro Scarlatti (1660-1757)
Sonata n° 3 en Do mayor para violonchelo y continuo
Largo
Allegro
Amoroso
Presto

Antonio Caldara (1670-1736)

Cantata Vicino a un rivoletto (seleccién)
Recitativo Ma, oh ciel!, che insin le piante
Aria Aime, sento il mio core

Georg Friedrich Hindel (1685-1759)
Aria Low at her feet he bow’dm he fell, de Deborah HWV 51
Aria Thro’ the nation, de Esther HWV 50b

Jordi Doménech, contratenor

Dani Espasa, clave
Oriol Aymat, violonchelo
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Nicola Porpora (1686-1768)

Cantata Mentre doglioso un giorno
Recitativo Mentre doglioso un giorno
Aria Tra gigli a rose
Recitativo O se allegra favelli
Aria Navicella agitata

17

Sonata en Fa mayor para violonchelo y continuo
Larghetto
Allegro
Adagio
Allegro non presto

Johann Adolph Hasse (1699-1783)
Aria Pallido il sole, de Artaserse

Alessandro Scarlatti (1660-1725)
Aria I1 destin per noi clemente, de Carlo, re d’Alemagna

Georg Friedrich Handel
Obertura de la Suite n® 5 HWV 532
Orlando (seleccién)
Recitativo Ah! stigie larve
Aria Vaghe pupille
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MUSICAS PARA SENESINO

La carrera de Francesco Bernardi (Siena, 1686-1758), llamado
“Senesino” por la ciudad de su nacimiento, es representativa
de la figura del cantante castrato en el Settecento. Intérprete
generoso pero de caracter dificil, empaiiado al final de su ca-
rrera por el velo de melancolia que en ocasiones acompafa a
las estrellas en el declinar de su éxito, esta considerado como
uno de los protagonistas del repertorio operistico del siglo
XVIIL De él y de su voz nos han llegado distintos testimonios
interesantes, entre los que cabe citar al menos dos. El prime-
ro se debe al flautista Johann Joachim Quantz, que en 1754,
cuando el cantante auin estaba vivo, escribio:

Senesino tenia una voz de contralto penetrante, clara, equi-
librada y agradable, una entonacién pura y un bello trino
[...] Sumodo de cantar era magistral y su ejecucion perfecta.
Aunque no recargaba los Adagios con demasiadas florituras
arbitrarias, siempre emitia las notas esenciales con la méxi-
ma delicadeza. Seguia los Allegros con mucho fuego y sabia
afrontar los pasajes rapidos de pecho de manera articulada
y agradable. Su fisico era particularmente apto para el esce-
nario y su recitado era natural y noble. A estas dotes se unia
una figura majestuosa.

En realidad, esta ultima observacién sobre su figura podria
esconder una intencién irénica. De hecho, su aspecto fisico
es enfatizado satiricamente en distintas caricaturas que lo
sitian sobre el escenario, por ejemplo al lado de Faustina
Bordoni Hasse (en los dibujos de Antonio Maria Zanetti y de
Marco Ricci, ambos relacionados con las representaciones
venecianas durante el carnaval de 1729).

El segundo testimonio esta datado unos 25 afios después
de su muerte. Se debe al amante de la musica y viajero in-
glés Charles Burney (en su Sketch of the Life of Hdndel, de
1785) y se refiere al periodo en el que el cantante trabajaba
en Londres:



Senesino tenia una voz y un modo de cantar tan noble, era
un actor tan excelente, y era tan amado por el publico que
la notable capacidad de su voz y la fuerte expresividad de
su recitado, cuanto mads a menudo cantaba, mds se acrecen-
taban y reforzaban en la alta consideraciéon de que gozaba a
los ojos de los espectadores. He conocido diversos maestros
y hombres juiciosos, imparciales en sus juicios, que ain re-
cuerdan muy bien su interpretacién y el efecto que causaba
en el puablico, y me han asegurado que ninguno de los gran-
des cantantes que ahora se exhiben en Inglaterra ha llegado
a su nivel de gusto, ni ha procurado un goce tan intimo como
Senesino, que sin agudos o pasajes veloces, sino simplemen-
te a través de la nobleza y la dignidad de su persona, de los
gestos, de la voz y de la expresion, conquistaba mds, aunque
sorprendiera menos, que Farinelli o Caffarelli

Después de su debut, que tuvo lugar en el teatro Sant’Angelo
de Venecia en 1707, desplegd una carrera rapiday exitosa, que
lo llevé a los escenarios teatrales de toda Italia: de Venecia a
Bolonia, Génova, Roma y Florencia. En su segunda tempora-
da lirica en el Teatro de San Bartolomeo de Napoles, en 1716,
cant6 el papel de Lotario en Carlo re dAlemagna, Opera de
Alessandro Scarlatti (1660-1725). La encantadora aria “Il
destin per noi clemente”, seleccionada para este concierto,
ademas de contener elementos tipicos de la 6pera napolita-
na, representa bien las cualidades canoras del habil Senesino,
mas ligadas a la profundidad expresivay a la refinacion inter-
pretativa que al virtuosismo acrobatico.

Sabemos que Senesino no tenia un caracter ddcil: después de
tres afios al servicio de la corte de Dresde (1717-1720), rompe
su relacién laboral a causa de un enfrentamiento con el com-
positor aleman Johann David Heinichen durante las pruebas
del Flavio Crispo, negandose a cantar. Este contratiempo cau-
s0, entre otras cosas, que el elector Federico Augusto decidie-
ra cerrar el teatro de Dresde. En aquella ciudad, Senesino atin
tuvo tiempo de interpretar tres obras de Antonio Lotti (1666-
1740), Kapellmeister de capilla de la 6pera italiana: Giove in
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Argo, en 1717 (con los intermezzi de Alessandro Scarlatti;
quién sabe si Senesino, recién llegado de Napoles, no se ha-
bria encargado él mismo de los tramites para traer la musica
de Scarlatti a la corte cesdrea); Ascanio, en 1718 y, finalmen-
te, Teofane, en la que encarno el rol de Ottone. Precisamente
en este papel fue escuchado por Héndel, quien habia llegado
a Dresde durante su viaje “de estudios” a la bisqueda de ta-
lentos que mostrar en Inglaterra. Este encuentro aseguraria a
Senesino un prospero y duradero contrato en Londres, donde
se conserva una copia de la cantata Rendi al cor mio (Aria-
Recitativo-Aria) escrita por Lotti, probablemente para el
mismo Senesino: era frecuente que, en los viajes, los cantan-
tes llevasen consigo su propia musica “di baule”, es decir, las
arias y cantatas del repertorio propio que eran usadas como
materiales prét-a-porter para cualquier ocasion.

Francesco Bernardi llegd a Londres cuando acababa de nacer
la Royal Academy of Music, sostenida por la nobleza londi-
nense, en pleno auge de la 6pera italiana. El teatro de la no-
bleza era el King’s Theater en Haymarket, bajo la proteccion
del rey Jorge 1 y dirigido por Georg Friedrich Hindel (1685-
1759). Esta fue la sala donde actu6 Senesino entre 1720y 1728,
junto a otros prestigiosos cantantes italianos “fichados” por
Hindel -al principio Francesca Cuzzoni, y después la otra
primadonna, Faustina Bordoni-, cantando hasta 32 dperas
de Bononcini, Ariosti y del mismo Hindel. El ambiente lon-
dinense era incandescente: en los dos teatros, en despiadada
competencia, el publico se dividia de vez en cuando apoyan-
do o rechazando las 6peras italianas, y en particular las de
Hindel, al tiempo que surgian las primeras dperas inglesas y
aparecian grandes campaiias satiricas en la prensa. Por ulti-
mo, dentro del Teatro de Haymarket, el publico se agrupaba
entre los partidarios de las dos cantantes, Cuzzoni y Bordoni,
llamadas las “Rival Queens” (en 1727, las dos llegaron a gol-
pearse en publico, durante una réplica del Astianatte de
Bononcini). Es probable que estos episodios fueran utilizados
para aumentar la venta de entradas, pero es significativo que
Senesino, por su caracter reservado, permaneciera al margen



de toda clase de habladurias. Después de una serie de vici-
situdes, la compania italiana del King’s Theatre fue disuelta
en 1728, y Senesino volvié con su compaiiia a Italia. La vision
nacionalista representada en aquellos afios por la Beggars
Opera habia hecho escribir a un intelectual ilustrado como
Jonathan Swift que la musica italiana era “completamente
inepta para nuestro clima nérdico y para el espiritu de nues-
tro pueblo”. Pero este rechazo no duré mucho y la 6pera ita-
liana triunfé rapidamente de nuevo en los teatros de Londres,
en parte gracias al retorno de Senesino en 1729, reclamado
por Héndel.

En la adaptacion de “masque” inglesa a oratorio en inglés
de Esther (1732), Hindel concibi6 para Senesino el papel de
Ahasverus (aria “Thro’ the nation”). Pero las relaciones ya
tensas entre el compositor y el cantante se rompieron por
completo en 1733. En ese aflo, el castrato interpret6 a Barak
(el aria final, “Low at her feet”, con grandes saltos hacia el
grave que reflejan pictéricamente el texto) en el oratorio
Deborah, ademas del Orlando (1733), interpretando el papel
epénimo. En esta ultima dpera, el aria “Vaghe pupille” es un
intenso rondd cuyas secciones se alternan en corresponden-
cia con el doble estado de animo de Orlando, ya presa de un
sentimiento de orgullo (“vaghe pupille no, non piangete”), ya
mas debilitado o endulzado (“ma si, pupille, si piangete”). A
pesar de la ruptura con Héndel, Senesino era muy querido
por el publico inglés, y su permanencia en Londres estuvo ga-
rantizada por los adversarios de la asi llamada “Opera della
Nobilta”, en el teatro dirigido por el italiano Nicola Porpora
(1686-1768), con Farinelli como joven estrella en ascenso.
La cantata Mentre doglioso un giorno (Recitativo - Aria -
Recitativo — Aria), de Porpora, parece enfatizar las caracte-
risticas vocales de Senesino, a quien estaria probablemente
dedicada: la ultima aria de la cantata, “Navicella agitata tra
l'onde”, es un “aria di tempesta” rica en virtuosismos, ejecu-
tada por los castrati que, con esta exhibicion, buscaban tam-
bién asegurarse el favor del publico mas exigente, como era
el de Londres.
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En una de las ultimas apariciones en Londres en 1734, con
ocasion de un pasticcio sobre el Artaserse con musica de
Hasse y otros, se produjo la entrega simbdlica del rol de
“divo” de Senesino al mas joven Farinelli, abrazandose ambos
sobre el escenario. Muchos afios mas tarde, Burney insinuo
que Senesino, por un lapsus memoristico, habia improvisa-
do un abrazo al colega mas joven, pidiéndole que continuara
cantando. Precisamente de esta dpera metastasiana, adap-
tada para los escenarios ingleses con la contribucién de los
libretistas Apostolo Zeno y Domenico Lalli, procede el aria
“Pallido sole” de Johann Adolf Hasse (1699-1783), que sin-
tetiza la maestria compositiva del compositor germano. Se
comprende bien por qué el publico la amé tanto, hasta el
punto de que Farinelli la seleccion6 entre las arias que inter-
pretaba cada noche para curar la melancolia de su soberano,
el rey Felipe V de Espaiia, cuando acept6 su “dorada prision”.

En su definitivo regreso a Italia, Senesino auté en Florencia
(donde, segtin Burney, canté a dto con la futura emperatriz
Maria Teresa) y en Napoles, donde en 1739-1740 se cerraria
la carrera teatral oficial de Farncesco Bernardi. Y fue alli, en
Népoles, donde Charles de Brosses lo escuchd en una reposi-
cion de la vieja Partenope, de Domenico Sarro, anotando en
1739:

La musica de Sarri, compositor habil aunque arido y triste,
no era una gran cosa; en compensacion, fue perfectamente
interpretada. El célebre Senesino era el protagonista; quedé
fascinado por el buen gusto de su canto y de su recitado. Sin
embargo, me causo un cierto asombro que la gente del lugar
no estuviera muy satisfecha. Se lamentaban de que cantase
en stile antico. Es preciso explicar que el gusto musical cam-
bia aqui al menos cada diez afios.

La primera gran etapa de los cantantes castrados setecentes-
cos estaba llegando a su fin. Senesino se retiré de los escena-
rios en una lujosa casa en la campifia sienesa, casi en soledad
y enfrentado a sus familiares mas directos. En su tierra natal



pasd los altimos afios de su vida, hasta que encontré la muer-
te en 1758. Por un destino extraordinario, sus ultimos descen-
dientes han conservado hasta nuestros dias sus objetos per-
sonales, vestidos de escena y, por ultimo, un precioso diario
de los regalos recibidos en toda Europa, asi como un retrato
que nos recuerda el aspecto fiero y airado de uno de los mas
grandes intérpretes de su tiempo.

Anton Maria Zanetti: Caricatura de Senesino. Fondazione Cini, Venecia.
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TEXTOS DE LAS OBRAS

ANTONIO LOTTI

Rendi al mio cor la pace

Aria

Rendi al mio cor la pace / o mi vedrai morir.

Altro non é che orgoglio / quel tuo crudel ‘non voglio’
e quel piacer che senti / del fiero mio martir.

Recitativo
Cara Dorinda, oh Dio! / ormai non piti ben mio,
io son presso al morire, / e la mia morte sara il partir da te,

I’abbandonarti, poiché in te / non si vede né vero amor, né fede.

Aria
Sprezzi 'ardore / di questo core,
ed io lontano / da te n’andro.

D’averti amata / non duolmi, o ingrata!
Odio 'amore / che m’inganno.

ANTONIO CALDARA

Vicino a un rivoletto

Recitativo

Ma, oh Ciel! che insin le piante, / e I'erbe i fiori e sassi

gli angeli i venti e 'onde / si mostrano crudeli & miei martiri.

Ah, Nume cieco alato / cupido del mio fato:

tu almeno abbi pietade. / Me feristi crudele!

mi colpisti nel seno; / né vale dir ch’io peno,

se la perfida ingrata / par piu dar cruci, o al core
favellando mi va / d’antico amore.



Devuelve a mi corazén la paz

Aria

Devuelve a mi corazon la paz / o me verds morir.
No es mds que orgullo / ese tu cruel ‘no quiero’

y aquel placer que sientes / por mi feroz tormento.

Recitativo
Querida Dorinda, joh Dios!, / ya no bien mio,
Yo estoy cercano a morir, / y mi muerte serd partirme de ti,
abandonarte, pues en ti / no hay ni verdadero amor ni constancia.
) 25
Aria
Desprecias el ardor / de este corazén,
yyolejos / detimeiré.

Haberte amado / no me duele, joh ingrata!
Odio el amor / que me engario.

Cerca de un riachuelo

Recitativo

Pero, joh Cielo!, que hasta las plantas, / las hierbas, las flores, las piedras,
los dngeles, los vientos y las olas / se muestran crueles ante mis tormentos.

Ah, Numen ciego alado, / dvido de mi suerte:

al menos ti ten piedad / A mi me heriste cruelmente!

Me acertaste en el pecho; / y de nada vale decir que sufro,
st la pérfida ingrata / parece darme atin mds tormentos,
o0 al corazén me sigue hablando / de antiguo amor.



Aria
Aime sento il mio core / che sviene dal dolore;
per te, vago mio bene, / languendo ogn’ora sta.

Tu sola, mio tesor / spegner puoi quell’ ardor
che con tormento atroce / in petto acceso v’ha.

GEORG FRIEDRICH HANDEL

Deborah (Libreto de Samuel Humphreys)
Low at her feet (Acto 111, escena 3)

Barack  Low at her feet he bow’d, he fell
and laid in dust his haughty head
and late posterity shall tell
that where he bowl’d he fell down dead.

Esther (Libreto de John Arbuthnot y Alexander Pope)
Thro’ the nation (Acto III, escena 2)

Ahasverus Thro’ the nation he shall be
next in dignity to me
all my people shall revere
merit to their prince so dear.
Daily to his honour’d name
incense shall on altars flame.
Whilst applauding crowds around,
shall his deathless fame resound.

NICOLA PORPORA

Mentre doglioso un giorno
Recitativo

Mentre doglioso un giorno

a’ pie d’'un elce sedea tacendo



Aria
Ay de mi, siento mi corazon / que desfallece de dolor!
Por ti, querido bien mio, / estd languideciendo a cada momento.

Td sola, tesoro mio, / puedes apagar ese ardor
que con atroz tormento / estd encendido en mi pecho.

Deborah
A sus pies

Barack A los pies de ella €l se incliné, él arrojé
y reposo en polvo su altiva cabeza
y la posteridad deberd contar
que donde se incliné muerto cayé.

Esther
A través de la nacién

Ahasverus A través de la nacién él debe ser
segundo en dignidad ante mi
toda mi gente debe reverenciar
el mérito de su principe tan querido.
todos los dias honrar su nombre
incienso en los altares se debe quemar.
henchidas multitudes loando,
su inmortal fama resonando.

Mientras doliente un dia

Recitativo

Mientras doliente un dia

a los pies de una encina estaba callando
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e col pensier le strane opre d’amore

e la mia sorte ingrata io rivolgea
nell’affannata mente,

dal Bosco uscir repente

vidi per man due leggiadrette Ninfe,

e de nostri Pastori un folle stuolo

le bell’orme seguiva,

in valle, in poggios, e in riva.

Ma il mio tristo pensier gia mi togliea
da quel piacere e al mio mal mi spingea,
quando la bella Cintia a me rivolta:
“Canta”, mi disse! Ed io risposi all’'ora:
“Pianger dovrei, ma poi che il brami, io canto
di tue rare bellezze il preggio e ’l vanto”.

Aria

Tra gigli, e rose / Amor s’ascose

nel tuo bel viso, / ed or dal riso,

ed or dagli occhi, / par ch’egli scocchi
strali a ferir.

11 vago aspetto, / dolce diletto
reca a ch’il mira, / ma pur sospira
nel suo gioir.

Recitativo

O se allegra favelli o mesta taci,

sempre piu alletti e piaci!

E se tal’'or mover leggiadra il piede

in vaghe e nuove danze alcun ti guarda,
fors’e ch’egli d’amore avvampi ed arda.
Ma poi quando il bel vivo, ardente raggio
delle tue chiare, luminose stelle,

volgi con dolce, amabil vezzo usato,
rendi intorno ogni cor lieto e beato.
Vorrei piu dir, ma la mis cruda doglia
voce leva a pendier par che mi toglia.



y con la mente las extrafias obras del amor

y mi suerte ingrata yo examinaba

en mi atribulada mente,

del Bosque salir de repente

vi cogidas de la mano dos graciosas Ninfas,

y una loca comitiva de nuestros Pastores

que seguia sus hermosas huellas,

por el valle, por el montey por la orilla.

Pero mi triste pensamiento me alejaba

de aquella diversién y a mi mal me devolvia,
cuando la bella Cintia se dirigié a mi:

j“Canta”, me dijo! Y yo respondi entonces:

“Llorar deberia, pero puesto que lo anhelas, yo canto
de tu extraordinaria hermosura el valor y la virtud”.

Aria

Entre lirios y rosas / Amor se escondié
en tu hermoso rostro, / y ya de tu sonrisa,
ya de tus ojos , / parece que lanza

flechas que hieren.

El grdcil aspecto, / dulce deleite
procura a quien lo mira, / pero también suspira
en su disfrute.

Recitativo

;jOh, tanto si alegre hablas o triste callas,
nunca dejas de atraer y de gustar!

Y si por ventura moviendo grdcilmente el pie
en graciosas y nuevas danzas alguien te mira,
podria él de amor inflamarse y arder.

Pero después, cuando el vivo, y ardiente rayo
de tus claras, luminosas estrellas,

diriges con el dulce y amable gesto de siempre,

vuelves a tu alrededor todos los corazones alegres y felices.

Quisiera decir mds, pero mi cruel dolor
la voz me quita y la conciencia parece que me robe.
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Aria
Navicella agitata fra l'onde
si confonde, smarito, il cor.

11 tuoi sprezzi e i miei crudi tormenti
so’ due venti di strano furor.

JOHANN ADOLPH HASSE

Artaserse (Libreto de Pietro Metastasio)
Pallido il sole (Acto II, escena 15)

Artaserse  Pallido il sole, torbido il cielo,
pena minaccia, morte prepara;
tutto mi spira rimorso e orror.

Timor mi cinge di freddo gelo.
Dolor mi rende la vita amara.
To stesso fremo contro il mio cor.

ALESSANDRO SCARLATTI

Carlo, re d’Alemagna (Libreto de Francesco Silvani)
11 destin

11 destin per noi clemente
spesso il ben sperar ci fa.
Spesso ancor la sorte fiera
con la man del fato altiera
piu dolore al cor ci da.



Aria
Barquito agitdndose entre las olas
se confunde, extraviado, el corazon.

Tus desprecios y mis crueles tormentos
son dos vientos de extrario frenesi.

Artaserse
Pdlido el sol

Artaserse  Pdlido el sol, cubierto el cielo,
pena amenaza, muerte preparda;
todo me inspira remordimiento y terror.

Temor me cifie de frio hielo.
Dolor me vuelve la vida amarga.
Yo mismo tiemblo contra mi corazén.

Carlos, rey de Alemania
El destino

El destino, clemente con nosotros,
a menudo nos hace esperar el bien.
A menudo también el sino cruel
con la mano altanera del hado
mds dolor al corazén nos da.
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Orlando (Libreto anénimo)
Ah! stigie larve (Acto II, escena 11)

Recitativo

Orlando Ah! stigie larve, ah! scellerati spettri
che la perfida donna ora ascondete,
perché al mio amor offeso,
al mio giusto furor, non la rendete?

Ah! misero e schernito,

l'ingrata gia m’ha ucciso!

Sono lo spirto mio da me diviso,

sono un’ombra, e qual ombra adesso io voglio
varcar la giu ne’ regni del cordoglio!

Ecco la stigia barca

di Caronte a dispetto

gia solco 'onde nere: ecco di Pluto
laffumicate soglie e I'arso letto!

Gia latra Cervero e gia dell’Erebo
ogni terribile, squallida furia
se’n vien a me!
Ma la furia che sol mi die’ martoro
dov’é? Questo € Medoro!
A Proserpina in braccio
vedo che fugge, or a strapparla io corro...
Ah! Proserpina piange?
Vien meno il mio furore
se si piange all’inferno anco d’amore!
Aria
Orlando Vaghe pupille / no, non piangete, no,
che del pianto ancor nel regno / puo in ognun destar pieta.
Vaghe pupille / no, non piangete, no!

Ma si, pupille, si / che sordo al vostro incanto
ho un core d’adamanto / né calma il mio furor.
Ma, si, pupille / si, si piangete si.



Orlando
jAh, larvas estigias!

Recitativo

Orlando jAh larvas estigias! jAh! malvados espectros
que la pérfida mujer ahora escondéis,
gpor qué a mi ofendido amor,
a mi justo furor, no la entregdis?

jAh, miserable y burlado,

la ingrata me ha matado!

Soy mi espiritu de mi dividido,

soy una sombra, y cual sombra ahora yo quiero

pasar alld abajo al reino del lamento!

Aqui estd la barca estigia

a pesar de Caronte 33
ya surco las negras aguas: ahi veo de Plutén

las humeantes puertas y el ardiente lecho!

;Ya ladra Cerbero y ya de Erebo
toda su terrible y abyecta furia
se cierne sobre mi!
Pero la furia que solo me dio tormento,
gdonde estd? ;Este es Medoro!
En los brazos de Proserpina
veo que huye; yo a arrancdrsela corro...
jAh!, sProserpina llora?
Desaparece mi furor
si se llora incluso en el infierno por amor.
Aria
Orlando Grdciles ojos / no, no lloréis, no,
que el llanto incluso en el reino / puede inspirar a todos piedad.
Grdciles ojos, /' no, no lloréis, no.

Pero si, ojos, si, / que sordo a vuestros encantos
tengo un corazén de diamante / y no calma mi furor.

Pero si, ojos, / si, llorad, si.

Traduccién de CESAREO CALVO RIGUAL
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SEGUNDO CONCIERTO

Miércoles, 22 de mayo de 2013. 19,30 horas

Musicas para Ferri: Il primo gran divo
I

En la camara
Giulio Caccini (1551-1618)
Amarilli, mia bella, de Le nuove musiche

Girolamo Frescobaldi (1583-1643)
Aria Se laura spira, del Primo libro d’arie musicali

Claudio Monteverdi (1567-1643)
St dolce &’ tormento, del Quarto scherzo delle ariose vaghezze

Girolamo Frescobaldi
Toccata prima para cembalo, del Libro secondo

Claudio Monteverdi
Ohimé ch’io cado, ohimé, del Quarto scherzo delle
ariose vaghezze

Tarquinio Merula (ca. 1594-1665)
Menti, lingua bugiarda, de Curtio precipitato et altri capricii,
Libro secondo, Op. 13

Giovanni Felice Sances (1600-1679)
Usurpator tiranno, de Cantade. Libro secondo
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En laiglesia
Giovanni Felice Sances
Stabat Mater

En la opera
Claudio Monteverdi
Oblivion soave, de I'Incoronazione di Poppea
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Antonio Cesti (1623-1669)
Disserratevi, abissi, de L’Argia

Francesco Cavalli (1602-1676)
Lamento di Apollo, de Gli amori d’Apollo e di Daphne
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Chacona para tiorba

Francesco Cavalli
Erme e solinghe cime... Lucidissima face, de La Calisto

Antonio Cesti
Speranza, cor mio, de L’Argia
Se Panima mia non parla, de L'Argia

José Hernandez Pastor, contratenor y direccion

Jests Eernéndez Baena, archilaid
Calia Alvarez Dotres, viola da gamba
Alberto Martinez Molina, clave
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MUSICAS PARA FERRI: IL PRIMO GRAN DIVO

Lo que no ha explicado con la voz un cantor tan sublime, no piense
ninguno poder mostrarlo... Los epitetos de nuevo Anfién, de Ariény
de Orfeo, de Fénix de los cisnes y de los cantores y de Sirena perugina
han sido los menores encomios... que sus labios fuesen capaces de
tranquilizar las mentes y embriagar con dulcisima ambrosia los
corazones.

Giovanni Angelini Bontempi, Historia musica (1695)

Redescubrir la carrera musical de Baldasarre Ferri (1610-
1680) implica sumergirse en la vida de la jet set de las cortes y
los circulos privados de la Europa del siglo XVII. No es casual
que se hable de él como del “primer divo” en la historia del
melodrama. Disputado tanto entre la nobleza europea como
en el ambiente cardenalicio romano, en sus apariciones pu-
blicas provocaba delirios en los espectadores por su estrepi-
toso arte canoro, y quizd también por su fascinante ambigiie-
dad, como habria de ocurrir con los mas célebres cantantes
castrados del siglo posterior. Anécdotas repetidas desde su
época nos hablan de las acogidas principescas que se le re-
servaban, de escenas de delirio por parte de exaltadas damas,
de soberanos en lista de espera para escuchar al “Fénix los
cisnes y de los cantores”... La mas curiosa es aquella segtn la
cual la reina Cristina hizo suspender la guerra entre Polonia
y Suecia (que se desarrolld entre 1655 y 1661) por el ardiente
deseo de escuchar a Baldasarre Ferri, que se encontraba en
Varsovia en la corte de Juan IT Casimiro: una tregua de dos
semanas permitié que el cantante, llevado en naves suecas,
viajaray se exhibiera ante la culta soberana.

Ferri habia nacido en 1610 en Perugia (en la actual Umbria, re-
gion de la Italia central), lo que le valdria el apodo de “Sirena
Perugina”. Durante afios fue nifio cantor en la capilla de la
Catedral de la vecina Orvieto, antes de trasladarse a Roma
bajo la proteccion del cardenal Pier Paolo Crescenzi. Alli se
perfeccioné en el estudio del canto con Vincenzo Ugolini,
maestro de la Cappella Giulia. Rapidamente su voz parecio



excepcional a sus contemporaneos; tan potente como seduc-
tora, caracterizada por una amplia extensiéon y por un largui-
simo fiato que sostenia su agilidad con inusual virtuosismo.
Asilo describe Giovanni Angeli Bontempi, autor de una de las
primeras historias de la musica, en 1695:

... 6], ademas de la claridad de la voz, la facilidad de los pasos,
el batimento de los trinos, la agilidad para llegar dulcemente
a cualquier tono; después de ejecutar un larguisimo y bellisi-
mo pasaje, bajo cuya medida otro no habria podido contener
la respiracion, él prorrumpia sin respiro en un larguisimo y
bellisimo trino, y de alli pasaba a otro pasaje bastante mas
largo y mas vigoroso que el primero, sin movimiento alguno
ni de la frente, ni de la boca, ni de vida, inmdvil como una es-
tatua. El descenso de un trino de semitono en semitono, sin
ninguna cesura, y con voz hermosamente reforzada.

Tras su debut romano, Ferri viajé por toda la peninsula ita-
lica y, después, por numerosas ciudades europeas para mos-
trarse en cortes y teatros pero, sobre todo, en salas privadas.
Aparte de la mencionada estancia polaca, en Florencia can-
té en la reposicion de una épera no identificada de Claudio
Monteverdi; en Venecia, en 1643, fue nombrado “Cavaliere di
San Marco”; en 1654 viajo a Estocolmo; residio en Viena des-
de 1655, primero en la corte de Fernando ITI y mas tarde en la
de Leopoldo T; y en Londres de 1669 a 1670. En el periodo fi-
nal de su vida se retird en Perugia, donde murié rico y famoso.

El concierto de hoy recorre simbdlicamente la carrera y los
lugares de la vida de Ferri, partiendo de la ejecucion de una
de las composiciones mas emblematicas de la nueva mono-
dia acompafiada de principios del siglo XVII: Amarilli mia
bella. Esta aria de Giulio Caccini (1550-1618), con texto de
Alessandro Guarini, conocié una amplia difusion desde su
primera aparicion impresa en 1601, y durante toda la primera
mitad del siglo. Caccini, romano de formacion y florentino de
adopcion, estuvo entre los partidarios de los nuevos dictame-
nes estilisticos en torno a la idea de “hablar en armonia”, y
de las nuevas “fabulas para representar cantando” que dieron
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lugar al nacimiento del melodrama italiano. La principal no-
vedad musical introducida por estos dictdmenes, el aria, es-
taba ya arraigada cuando Girolamo Frescobaldi (1583-1643)
llegd a Florencia en 1628, diez afios después de la muerte
de Caccini, invitado por el joven gran duque de la Toscana,
Fernando I1. Y en la misma Florencia publicé sus dos tnicas
obras vocales profanas: el Primo y el Secondo libro d’arie mu-
sicali (1630). En el primer libro encontramos la mas conocida
de sus arias, Se I'aura spira, para voz y bajo continuo, conver-
tido en un imperativo para los modernos ejecutores de arias
antiguas. Segun John Walter Hill, Frescobaldi

(...) forjo su propio estilo de composicién vocal monddica so-
bre modelos que habia conocido en el circulo del cardenal
Montalto [...] El cardenal, patrén de musicos que habian par-
ticipado en las primeras empresas operisticas florentinas,
habia sido el vehiculo propicio para introducir la monodia
y el estilo recitado florentino en Roma. Frescobaldi, adue-
nandose de estos estilos en el circulo de Montalto, tal vez
pensaba congraciarse con los florentinos demostrando su
maestria en semejantes géneros de composicion, recogidos
en las Arie de 1630 [...] sin quererlo, contribuy6 a definir de
manera llamativa una nueva etapa especificamente romana
en la historia del canto solista de camara, en la que la cantata
multiseccional se convirtid luego en el epitome.

Fueron numerosos los compositores que recogieron esta he-
rencia, a la vez romana y florentina, en la composicion de las
arias con bajo continuo. Uno de los mds interesantes, también
porque se trataba de un compositor-cantante como habia sido
Caccini, fue el romano Giovanni Felice Sances (1600-1679),
que en 1614, siendo todavia joven, habia cantado en la primera
Opera romana: la “veglia” Amor pudico, promovida por el car-
denal Montalto. La contribucién mas importante de Sances a
la evolucion posterior del canto monddico se reconoce en sus
Cantade a voce sola, commode da cantarsi sopra tiorba, clavic-
embalo, arpa, o altro simile istrumento (Venecia, 1633). Entre
ellas, la Cantada sopra il passacaglie Usurpator tiranno se de-
sarrolla con una sucesion de secciones de recitativo y arioso,



repetidas sobre un bajo ostinato que forma el tipico tetracor-
do descendente de la passacaglia. La unica pieza sacra del
concierto, un Stabat Mater de los Mottetti para una voz, de
1638, que Sances dedico al emperador Fernando 111, también
se caracteriza por la misma estructura compositiva sobre un
tetracordo. Fernando IIT habia sido mecenas de Baldassarre
Ferri, como también lo seria su sucesor, Leopoldo I, durante
el servicio del cantante en la corte vienesa.

El encuentro de Ferri con la produccién monteverdiana pare-
ce haberse producido en Florencia, como hemos sefnalado. Es
significativo que nuestro “primer divo” haya podido encon-
trarse con el “divino Claudio”, protagonista absoluto del tea-
tro musical de la primera mitad del siglo XVII. Tras haber re-
volucionado el teatro de 6pera de corte con el I'Orfeo (1607),
Monteverdi (1567-1643) se encontré mas de 30 afios después
empenado en la nueva aventura de la 6pera empresarial vene-
ciana, escribiendo las primeras obras maestras. Con su tltima
opera, L’incoronazione di Poppea (1642), compuesta poco an-
tes de su muerte, dejé una herencia extraordinaria a toda la
historia del melodrama. El motor de la accién es Amor, quien
convierte en positivos incluso a los personajes histéricos mas
crueles, como Neron, descrito aqui como un muchacho que
descubre la pasion y esta dispuesto a todo tras estar al lado
de Poppea. En el acto segundo Arnalta, la nodriza masculina
(genial invencién de Busenello imitada durante todo el siglo
por un tropel de nodrizas con caracteres viriles), invita a re-
posar a su patrona Poppea con una nana ahora que esta cerca-
no el triunfo, ignorando la inminente llegada de Ottone con la
intencion de matarla. Las palabras “sarai ben custodita” (“es-
tards bien protegida”) se revelan incautas, y toda la escena re-
sulta a la vez tierna y surreal. “Ohimé ch’io cado” y “Si dolc’e
il tormento” son dos de las tres “arie del Signor Monteverde”
publicadas en la antologia del IV Scherzo delle ariose vag-
hezze de Carlo Milanuzzi (1624). Estarian llamadas a ser dos
grandes éxitos en el moderno redescubrimiento de la musica
antigua, al igual que sucedia con la pieza frescobaldiana ya
citada, con una estructura similar de variaciones sobre bajo
ostinato; variaciones estroficas confiadas al soprano sobre un
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bajo ostinato, que eran definidas en el original como “commo-
de da cantarsi a voce sola nel clavicembalo, chitarrone, arpa
doppia et altro simile stromento, con le lettere dell’alfabetto
dell’intavolatura [...] per la chitarra alla spagnola” (“comodas
de cantar a voz sola en el clave, chitarrone, arpa doble y otros
instrumentos similares, con las letras del alfabeto de la tabla-
tura [...] para la guitarra espafiola”).

Discipulo y genial continuador de Monteverdi, Francesco
Cavalli (1602-1676) fue el auténtico dominador de la esce-
na veneciana y europea durante casi trenta afios, desde su
debut en 1639, hasta su muerte en 1676. Gli amori d’Apollo e
di Daphne es la segunda Opera escrita para los teatros vene-
cianos, pero la primera realmente exitosa. Es, de nuevo, una
fabula pastoril, pero aparecen en ella elementos que seran
retomados frecuentemente por el teatro musical veneciano,
sobre todo en las escenas con duetos amorosos de parejas. GIi
amori di Apollo e di Dafne, primera colaboracién de Cavalli
con el libretista Busenello (el mismo de la Poppea montever-
diana), se representd en el Teatro San Cassiano de Venecia
en 1640. Aunque es evidente la derivaciéon del melodrama de
argumento mitoldgico, emerge ahora la importancia del ar-
gumento amoroso que caracterizara al teatro veneciano pos-
terior. Lo sobrenatural se funde con una humanidad carnal,
como en el Lamento di Apollo, quien pese a ser un dios no
puede hacer nada por Dafne, transformada en planta. Algo
mas de diez anos después, el 28 de noviembre de 1651, Cavalli
presentd La Calisto en el teatro veneciano de S. Apolinar. El
libreto se debe a Giovanni Faustini, convertido en empresario
de esta sala, la mas pequena de Venecia. La dpera, acompaiia-
da de s6lo media docena de instrumentos, no tuvo éxito y no
fue repuesta en vida de Cavalli. Sin embargo, y desde finales
del siglo XX, se ha convertido en la obra con mayor fortuna
del compositor en nuestra época, precisamente gracias a los
personajes desprejuiciados y modernos que fueron criticados
en su momento. En la trama principal de La Calisto se funde
la historia paralela del amor de Endimione y de Diana. El aria
“Lucidissima face”, que sigue al recitativo “Erme, e solinghe



cime”, descubre al pastor Endimione en la tipica situacion de
una escena de bosque al inicio del acto IT de la dpera, antes de
ser sorprendido por Diana mientras duerme.

La hegemonia de Cavalli fue alcanzada por pocos compo-
sitores de su época, el mas importante de los cuales fue, sin
lugar a dudas, el toscano Pietro Cesti (1623-1669), que toma-
ria luego el nombre de Antonio para entrar en la orden fran-
ciscana. I’ Argia fue su tercera dpera, representada el 4 y el
7 de noviembre de 1655 en Innsbruck, en honor de la reina
Cristina de Suecia, de camino hacia Roma. En 1699, afio de la
muerte de Cesti, L’Argia fue repuesta en Venecia, eliminando
los coros y las danzas, después de una gira triunfal que la ha-
bia llevado a Roma, Nédpoles y Milan. De hecho, en el libreto
romano era presentada como “opera che passeggio sulle piu
nobili scene dell’Europa” (“6pera que ha pasado por los mas
nobles escenarios de Europa”). Siguiendo los esquemas de la
opera de corte, encontramos un gran numero de personajes,
hasta 16, de los cuales dos estan ejemplificados en este con-
cierto: Feraspe y Selino. Es muy probable que al menos uno
de estos roles fuera interpretado por Baldassarre Ferri, sobre
todo si tenemos en cuenta su privilegiada relaciéon con la rei-
na Cristina de Suecia, cuyo nombre habiamos visto cruzarse
en varios momentos de la carrera de nuestro “divo”. Pero jus-
to cuando la reina estaba a punto de radicar su mecenazgo en
Roma, abriendo el teatro en su palacio y mas tarde en el Tor
di Nona, Ferri se retir6 a Perugia con el enorme patrimonio
acumulado, cesando su existencia en 1680.
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TEXTOS DE LAS OBRAS

GIULIO CACCINI

Amarilli, mia bella

Amarilli, mia bella:

non credi, o del mio cor dolce desio,
d’esser tu ’'amor mio?

Credilo pur, e se timor t’assale,
prendi questo mio strale,
aprimi il petto e vedrai scritto in core:
“Amarilli, Amarilli, Amarilli ¢ il mio amore”.

GIROLAMO FRESCOBALDI

Se l’aura spira tutta vezzosa
Se laura spira tutta vezzosa

la fresca rosa ridente sta;

la siepe umbrosa di bei smeraldi,
d’estivi caldi timor non ha.

A’ balli, a’ balli liete venite,
Ninfe gradite, fior di belta!

Or, che si chiaro il vago fonte
dall’alto monte al mar se’n va!
Suoi dolci versi spiega I'augello,
e Parboscello fiorito sta;

un volto bello allombra accanto,
sol si dia vanto d’aver pieta.

Al canto, al canto, ninfe ridenti;
scacciate i venti di crudelta!



Amarilis, bella mia

Amarilis, bella mia:

sno te crees, oh, dulce deseo de mi corazon,
que eres tit mi amor?

Pues créelo, y se te asalta la duda,

toma esta mi hacha,

dbreme el pecho y verds escrito en el corazon:
“Amarilis, Amarilis, Amarilis es mi amor”.
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Si el viento sopla tan donoso

Si el viento sopla tan donoso

la fresca rosa sonriente estd;

el seto umbroso de bellos verdes,

de estivales calores no tiene temor.

jA los bailes, a los bailes alegres venid,
Ninfas bienvenidas, flores de la beldad!
jAhora que tan clara la agradable fuente
desde lo alto del monte hasta el mar se va!
Su dulce canto despliega el pdjaro,

y el arbolillo florido estd;

un bello rostro junto a la sombra,

se glorie él solo de tener piedad.

jAl canto, al canto, risuefias ninfas;
alejad los vientos de crueldad!
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CLAUDIO MONTEVERDI

Si dolce &'l tormento

Sidolce ¢’l tormento / Ch’in seno mi sta,
Ch’io vivo contento / Per cruda belta.

Nel ciel di bellezza / S’accreschi fierezza
Et manchi pieta: /Che sempre qual scoglio
All'onda d’orgoglio / Mia fede sara.

La speme fallace / Rivolgam’ il pié.
Diletto ne pace / Non scendano a me.
E 'empia ch’adoro / Mi nieghi ristoro
Di buona mercé: / Tra doglia infinita,
Tra speme tradita / Vivra la mia fe.

Per foco e per gelo / Riposo non ho.

Nel porto del Cielo / Riposo havero.

Se colpo mortale / Con rigido strale

1l cor m’impiago, / Cangiando mia sorte
Col dardo di morte / Il cor sanero.

Se fiamma d’amore / Gia mai non senti
Quel rigido core / Ch’il cor mi rapi,

Se nega pietate / La cruda beltate

Che l'alma invaghi: / Ben fia che dolente,
Pentita e languente / Sospirimi un di.

Ohimé ch’io cado

Ohimeé ch’io cado, ohimé / ch’inciampo ancor il pié
pur come pria! / E la sfiorita mia

caduta speme / pur di novo irrigar

con fresco lagrimar / or mi conviene!

Lasso! Del vecchio ardor / conosco 'orme ancor
dentro nel petto / ch’harotto il vago aspetto
eiguardi amati / lo smalto adamantin
ond’armaro il meschin / pensier gelati.



Tan dulce es el tormento

Tan dulce es el tormento / que siento en mi pecho,
que vivo contento / por una cruel belleza.

En el cielo de la hermosura / aumenta la soberbia
y falta la piedad: / que siempre cual roca

entre las olas del orgullo / serd mi fidelidad.

Vuélvame la espalda / la esperanza falaz.
Nidichanipaz / desciendan sobre mi.

Y la cruel que adoro / niégueme el solaz

de una dulce merced: / entre infinitos pesares,
entre la esperanza traicionada / mi fe sobrevivird.

En fuego y en hielo / no encuentro reposo.

En el refugio del Cielo / hallaré reposo.

Si un golpe mortal / con afilada flecha

me hirié el corazén, / cambiando mi suerte
con el dardo de la muerte / sanaré el corazén.

Si la llama del amor / no sintio jamds

ese duro corazén / que me arrebaté el mio,

si niega piedad / la cruel belleza

que ha prendado mi alma: / puede que entre dolores,
arrepentida y languideciente, / suspire un dia por mi.

Ay de mi que caigo

Ay de mi, que caigo, ay de mi / que tropiezo de nuevo con el pie
como antes! / ;Y mi marchita

perdida esperanza / de nuevo regar

con fresco llanto / ahora he de hacer!

jPobre de mi! Del antiguo ardor / veo aun el rastro
dentro del pecho; / pues ha roto el bello semblante
y las miradas amadas / la dura piedra adamantina
con la que armaron al miserable / gélidos pensamientos.
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Folle, credev’io pur / d’aver schermo sicur
da’n nudo arciero! / E pur io si guerriero
or son codardo / né vaglio sostener

11 colpo lusinghier / d’un solo sguardo!

O Campion immortal: / sdegno come si fral
or fuggi indietro. / A sott’armi di vetro,
incauto errante, / m’hai condotto infedel
contro spada crudel / d’aspro diamante!

O come sa punir / Tirann’Amor lardir
d’alma rubella! / Una dolce favella,

un seren volto / un vezzoso mirar,
sogliono rilegar / un cor disciolto.

Occhi belli, ah! se fu / sempre bella virtl
giusta pietade! / deh, voi non mi negate
il guardo e’l riso, / che mi sa la prigion
per si bella cagion / il Paradiso.

TARQUINIO MERULA

Menti, lingua bugiarda

Prima parte

Menti, lingua bugiarda, / di rio veleno infetta, maledetta,
che di fiamma novella ’l mio cor arda.

E voi anima mia, / troppo credula sete,
ah! non sapete / quant’abbian forza de vostr’occhi i rai!
V’amo, mio cor, e v’amo piu che mai.

Seconda parte
Ch’io delle voglie fide, / volga ad altra bellezza
la fermezza, / o ch’altra fiamma nel mio sen s’anide?

Lingua bugiarda, menti! / Troppo dolce ¢ ’l penare,
troppo son care / le flamme che versate, amati rai!
V’amo, mio bene, e v’amo pit che mai.



jLoco, pues creia / que tenia seguro escudo

de un desnudo arquero! / Y yo, aun siendo tan guerrero
ahora soy cobarde / y no valgo para aguantar

el golpe halagador / de una sola mirada!

Oh, Campeodn inmortal: / desprecio cémo tan débilmente
ahora huyes. / jBajo armas de cristal,

incauto errante, / me has llevado infiel

contra espada cruel / de dspero diamante!

jOh, cémo sabe castigar / el Tirano Amor el arrojo
de una alma rebelde! / Una dulce voz,

un rostro sereno / un gracioso mirar,

suelen encadenar / a un corazon libre.

Ojos bellos, jah! si fue / siempre hermosa virtud
justa piedad! / ;ah!, no me neguéis vos

la mirada y la sonrisa, / que me parece la prision
por tan bella razoén / el Paraiso.

Mientes, lengua embustera

Primera parte

Mientes, lengua embustera, / de ruin veneno infecta, maldita,
que con nueva llama mi corazén arda.

Y vos, alma mia, / demasiado crédula sois.
jAh!, no sabéis / ;cudnta fuerza tienen los rayos de vuestros ojos!
Os amo, corazén mio, y os amo mds que nuncad.

Segunda parte
sAcaso yo de los deseos fieles , / vuelva a otra hermosura
la firmeza, / o que otra llama en mi seno anide?

jLengua embustera, mientes! / jDemasiado dulce es el penar,
demasiado amadas son / las ldgrimas que derramdis, amados ojos!
Os amo, bien mio, y 0os amo mds que nunca.
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Terza parte

Quanto piu splende il sole / delle minute stelle
frale belle, / splendon le vostre luci rare e sole.
Ah, ben degno sarei / di sempiterno horrore
se’l fido core / togliessi a si vivaci e cari rai!
V’amo, mia speme, e v’amo piu che mai.

Quarta parte

S’io v’abbandonno mai, / leggiadrissimi lumi,

si consumi / I'anima infida in sempiterni guai,

tutti nel petto mio / versi dal foco eterno

il crudo Averno / d’empie fiamme penosi, aspri tormenti!
Menti, lengua bugiarda, menti, menti!

GIOVANNI FELICE SANCES

Cantata sopra il passacaglia Usurpator tiranno
Usurpator tiranno

della tua liberta sia, Lilla, altrui,

che da gl'imperi sui

non riceve il mio amor perdita o danno.

Faccia’l geloso amante,

che non t’oda, ben mio, che non ti miri
saran i miei sospiri

a suo dispetto d’amator constante.

Procuri pur ch’io sia

esule dal tuo afetto e dal tuo core,
che non fara ch’amore

abbandoni gia mai ’'anima mia.

Di sdegno, in fra I'ardori,

arme la voce, a’ strazii miei rivolto;

non potra far, il stolto,

che, se ben tu non m’ami, io non t’adori.



Tercera parte

Cuanto mds resplandece el sol / de las menudas estrellas
entre las bellas, / resplandecen vuestras luces rarasy solas.
jAh, qué digno seria / de eterna aversion

si el corazon fiel / apartase de tan vivos y queridos ojos!
Os amo, esperanza mia, y os amo mds que nuncd.

Cuarta parte

Si yo os llegara a abandonar, / graciosos 0jos,

jconsimase / el alma infiel en eternas penas,

todas en mi pecho / vierta desde el fuego eterno

el cruel Averno / de inicuas llamas dolorosos, rigurosos tormentos!
iMientes, lengua embustera, mientes, mientes!

Cantata sobre el pasacalle Usurpator tirano
Usurpador tirano

de tu libertad sea, Lilla, otro,

pues de su autoridad

no recibe mi amor pérdida o dafio.

Haga el celoso amante

que no te oiga, bien mio, que no te mire;
serdn mis suspiros

a pesar de él de amante constante.

Procure que yo sea

expulsado de tu afecto y de tu corazon,
que no hard que amor

abandone jamds mi alma.

De desdén, entre los ardores,

llene su voz, dirigiéndose a mis lamentos;
no podrd, el muy tonto,

que, aunque tii no me ames, yo no te adore.



Ma che val ch’il rival

non mi possa impeder ch’io non ti brami,
se per far ch’io non ami

l’adorar giova poco, amar non vale.

Meta de’ tuoi diletti,

fatto &'l nuovo amator vago e felice,
a cui concede e lice

il tuo voler del cor gl’'ultimi accenti.

Seguane cio che vuole,

adorero com’adorai ’l tuo nome,
le luci, tue le chiome

saranno del mio cor catena e sole.

Sei pur, Lilla, crudele;

tenti per torturarme angosce e afanni;
non mi daranno gl’anni

altro titolo mai che di fedele.

Stabat mater

Stabat mater dolorosa / iuxta Crucem lacrimosa,
dum pendebat Filius. / Cuius animam gementem,
contristatam et dolentem / pertransivit gladius.

O quam tristis et afflicta

fuit illa benedicta, / mater unigeniti!

Quae tremebat et dolebat, / pia Mater, dum videbat
nati poenas inclyti.

Quis est homo qui non fleret, / Christi matrem si videret
in tanto supplicio? / Quis non posset contristari
Pia matrem contemplari / dolentem cum Filio?

Pro peccatis suae gentis

vidit Iesum in tormentis, / et flagellis subditum.
Vidit suum dulcem Natum / moriendo desolatum,
dum emisit spiritum.



Pero de qué sirve que el rival

no me pueda impedir que yo te anhele,

si para hacer que yo no ame

adorar sirve de poco, amar no vale de nada.

Meta de tus deleites,

estd el nuevo amante deseoso y feliz,

al que concede y consiente

tu deseo las tltimas palabras del corazén.

Pase lo que pase,

adoraré como ya hice tu nombre;
las luces, tus cabellos

serdn de mi corazén cadena y sol.

Eres pues, Lilla cruel;

pruebas, para torturarme, angustias y afanes;
no me dardn los afios

otro titulo que el de fiel.

Stabat mater

Estaba la Madre dolorosa / junto a la Cruz, llorosa,
en que pendia su Hijo. / Su alma gimiente,
contristada y doliente / atravesé la espada.

jOh cudn triste y afligida

estuvo aquella bendita / Madre del Unigénito!
Languidecia y se dolia / la piadosa Madre que veia
las penas de su excelso Hijo.

sQué hombre no lloraria / si a la Madre de Cristo viera
en tanto suplicio? / sQuién no se entristeceria
a la Madre contemplando / con su doliente Hijo?

Por los pecados de su gente

vio a Jests en los tormentos / y doblegado por los azotes.
Vio a su dulce Hijo / muriendo desolado

al entregar su espiritu.
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Eia, Mater, fons amoris / me sentire vim doloris

fac, ut tecum lugeam.

Fac, ut ardeat cor meum / in amando Christum Deum
ut sibi complaceam.

Sancta Mater, istud agas, / crucifixi fige plagas
cordi meo valide.

Tui nati vulnerati, / tam dignati pro me pati,
poenas mecum divide.

Fac me tecum pie flere, / crucifixo condolere,
donec ego vixero.

Juxta Crucem tecum stare, / et me tibi sociare
in planctu desidero.

Virgo virginum praeclara, / mihi iam non sis amara,

fac me tecum plangere.

Fac, ut portem Christi mortem, / passionis fac consortem,
et plagas recolere.

Fac me plagis vulnerari, / fac me Cruce inebriari,
et cruore Filii.

Inflamatus et acensus, / per te, Virgo, sim defensus
in die iudicii.

Fac me cruce custodiri, / morte Christi premuniri

Confoveri gratia / Quando corpus morietur,
fac, ut animae donetur / paradisi gloria. Amen.

L’Incoronazione di Poppea (Libreto de Giovanni Francesco Busenello)

(Acto II, escena 10)
Adagiati, Poppea -Recitativo

Arnalta  Adagiati, Poppea, / acquietati anima mia;
sarai ben custodita.



Ea, Madre, fuente de amor, / hazme sentir tu dolor,
contigo quiero llorar.

Haz que mi corazon arda / en el amor de mi Dios
y en cumplir su voluntad.

Santa Madre, yo te ruego, / que me traspases las llagas
del Crucificado en el corazén.

De tu Hijo malherido, / que por mi tanto sufrié,
reparte conmigo las penas.

Déjame llorar contigo, / condolerme por tu Hijo,
mientras yo esté vivo.

Junto a la Cruz contigo estar, / y contigo asociarme
en el llanto es mi deseo.

Virgen de Virgenes preclara, / no te amargues ya conmigo,
déjame llorar contigo.

Haz que llore la muerte de Cristo, / hazme socio de su pasion,
haz que me quede con sus llagas.

Haz que me hieran sus llagas, / haz que con la Cruz me embriague,
y con la Sangre de tu Hijo.

Para que no me queme en las llamas, / defiéndeme ti, Virgen santa,
en el dia del juicio.

Cuando, Cristo, haya de irme, / concédeme que tu Madre me guie

a la palma de la victoria. /'Y cuando mi cuerpo muera,
haz que a mi alma se conceda / del Paraiso la gloria. Amén.

La coronacion de Poppea

Abandonate, Popea

Arnalda  Abandénate, Popea, / sosiégate, alma mia,
estards bien vigilada.

55



56

Oblivion soave - Aria

Arnalta  Oblivion soave / idolci sentimenti
in te, figlia, adormenti.

Posatevi occhi ladri, / aperti, deh, che fate,
se chiusi ancor rubbate?

Poppea rimanti in pace, / luci care e gradite,
dormite, homai, dormite.

ANTONIO CESTI

I Argia (Libreto de Giovanni Filippo Apolloni)
Diserratevi abbissi (Acto I11, escena 16)

Selino Disserratevi abissi, io vengo a piangere.
Son reo di tradimento, / artefice d’inganni,
congiurate a’ miei danni ombre dolenti.

Nel centro delle pene, / convinto dal suo bene,
un tiranno d’amor, / l'ingratisimo cor desia di frangere.

FRANCESCO CAVALLI

Gli amori d’Apollo e di Daphne (Libreto de Giovanni Francesco Busenello)
Lamento di Apollo (Acto IT1, escena 4)

Apollo  Misero Apollo, i tuoi trionfi or vanta
di crear giorno, ove le luci giri,
puoi sol cangiato in vento de’ sospiri
baciar le foglie allodorata pianta.



Suave olvido - Aria

Arnalda  Suave olvido / los dulces sentimientos,
hija, adormezca en ti.
Descansad, ojos ladrones, / abiertos. jAh!, ;qué hacéis,
si aun cerrados robdis?
Popea, reposa tranquila, / ojos queridos y gratos,
dormid, ahora, dormid.

L’ Argia

Abrios abismos

Selino Abrios, abismos: yo vengo a llorar.

Soy culpable de traicién, / artifice de engafios,
conjurad para mi dafio sombras dolientes.

En el centro de las penas, / convencido por su bien,
un tirano de amor, / el ingratisimo corazén desea destrozar.

Los amores de Apolo y Dafne
Lamento de Apolo

Apolo

Miserable Apolo, enorgullécete de tus triunfos,
de crear el dia, donde las luces envias;

puedes unicamente disfrazado de viento

rozar con suspiros las hojas de la adorada planta.
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Sgorghino ormai con dolorosi uffici
Dai languid’occhi miei lagrime amare,
Vadino in doppio fonte ad irrigare
d’un Lauro le dolcissime radici.

Era meglio per me che, fuggitiva,

ma bella oltre le belle, io ti vedessi,

che con sciapiti, e non giocondi amplessi
un arbore abbracciar su questa riva.

La Calisto (Libreto de Giovanni Faustini)
Erme, e solinghe cime (Acto II, Escena 1)

Endimione Erme, e solinghe cime,

ch’al cerchio m’accostate
delle luci adorate,
in voi di novo imprime,

58 contemplator segreto,

Endimione 'orme.

Le variate forme
della stella d’argento
lusingando, e baciando,
di chiare notti tra i sereni orrori,
sulla terra, e sui sassi i suoi splendori.

Lucidissima face

di Tessaglia le note

non sturbino i tuoi giri, e la tua pace.
Dagl’atlantici monti

traboccando le rote,

Febo, del carro ardente, omai tramonti.

Il mio lume nascente
illuminando il cielo
pit bello a me si mostri,
e risplendente.

Astro mio vago, e caro
a’ tuoi raggi di gelo,
nel petto amante



La Calisto

Manen ya con dolorosos cometidos

de mis ldnguidos ojos ldgrimas amargas,
vayan como doble fuente a regar

de un Laurel las dulcisimas raices.

Hubiera sido mejor para mi que, fugitiva,
aunque bella entre las bellas, yo te viese,

en lugar de, con insipidos y no joviales abrazos,
un drbol abrazar en esta orilla.

Yermas y solitarias cimas

Endimién

Yermas y solitarias cimas,

que al circulo me acercdis
de los ojos adorados:
en vosotras de nuevo imprime,
contemplador secreto, 59
Endimion sus huellas.

Las variadas formas
de la estrella de plata
lisonjeando y besando,
de claras noches entre las serenas tinieblas,
sobre la tierra, y sobre las rocas su fulgor.

Clarisimo rostro

de Tesalia las notas

no importunen tus andanzas, y tu paz.
Por los atldnticos montes

precipitando las ruedas,

Febo, del carro ardiente, ya te ocultas.

Mi luz naciente
iluminando el cielo
mds bello a mi se muestre,
y resplandeciente.

Astro mio deseado y querido,
a tus rayos de hielo,
en el pecho amante,
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anutrir flamme imparo.
Qual sopor repentino
a’ dolce oblio m’invita
su quest’erta romita?
Sonno cortese, sonno
s’alle lusinghe tue pronto mi rendo.
Deh fa’ tu, che dormendo
amorosi fantasmi
mi felicitin Panima svegliata.
Baciatrice baciata,
mandan in sen la diva mia crudele,
e stringendo i tuoi lacci,
in dolci inganni
fa’ che morto in tal guisa
io viva gl’anni.

ANTONIO CESTI

L’ Argia (Libreto de Giovanni Filippo Apolloni)
Speranza, cor mio (Acto I, escena 14)

Feraspe Speranza, cor mio!
non sempre crudeli
sirotano i cieli;
un punto sovente
fa quieta la mente,
fa pago il desio,
speranza, cor mio!

Speranza mio core!
aun voglier di luna
si cangia fortuna;
non serban le stelle
mai sempre rubelle
listesso tenore,
speranza, mio core!



aprendo a nutrir de llamas.
sQué sopor repentino

a dulce olvido me invita

en esta cima desierta?
Suefio cortés, suefio,

st a tus lisonjas presto me rindo.
Oh, haz que durmiendo

amorosos fantasmas

contenten mi alma avivada.
Besadora besada,

envia a mi seno a la diosa cruel,

y apretando tus cuerdas,

en dulces ensuerios

haz que muerto en tal manera
yo discurra mis aros.

L’ Argia
Esperanza, corazon mio

Feraspe jEsperanza, corazon mio!
no siempre crueles
giran los cielos;
un punto a menudo
aquieta la mente,
satisface al deseo,
jesperanza, corazon mio!

jEsperanza, corazon mio!
con un cambio de luna
cambia la fortuna;

no mantienen los astros,
siempre rebeldes,

el mismo proceder,
jesperanza, corazon mio!
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Respira mio core!

e dopo i tormenti
aspetta i contenti,
che sempre non dura
d’accerba sventura
maligno rigore.
Respira mio core!

Se Panima mia non parla (Acto I1, escena 14)

Selino

Se 'anima mia

non parla per me,

bastante non sia

lavoce, ch’a te

discioglier pavento;

leggi su queste luci il mio tormento.

Un mar di martiri

sommerge il mio cor:

son venti i sospiri,

procella il dolor,

Dorisbe é lo scoglio,

leggi su queste luci il mio cordoglio.



jRespira, corazon mio!
y tras los tormentos
espera el contento,
que no siempre dura,
de amarga desventura,
el maligno rigor.
jRespira, corazon mio!

Si mi alma no habla

Selino

Si mi alma

no habla por mi,

suficiente no serd

la voz, que a ti

abrir temo;

lee en estos ojos mi tormento.

Un mar de suplicios

anega mi corazon:

son vientos los suspiros,
tempestad el dolor.

Dorisbe es el escollo;

lee en estos ojos mi lamento.

Traduccién de CESAREO CALVO RIGUAL,
excepto Si dolce &’ tormento
traducida por Luis GAGO
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Jost HERNANDEZ PASTOR
Hernandez Pastor cuenta ya
con una carrera merecedora
de todo tipo de elogios de la
prensa, de especialistas y del
publico. Con una versatilidad
notable, abarca el repertorio
renacentista, interpreta a Bach
y a Hindel con los mejores di-
rectores (Lopez-Banzo, Savall,
Bonizzoni), canta obras del ba-
rroco espaifiol (Fasolis) y pro-
tagoniza recitales solistas con
la musica més virtuosistica en
salas como el Kursaal, Teatro
Real de Madrid, Konzerthaus
de Viena, Konzerthaus de
Berlin, Teatro de Bellas Artes
de Meéxico D.F. o el Teatro
Champs Elysées de Paris. La
prensa le considera un intér-
prete exquisito, expresivo y de
voz cdlida con un bello timbre
y una ejecucion impecable (El
Pais), y uno de los mayores
exponentes de su registro en
Europa (La Vanguardia).

Ha realizado mds de una de-
cena de grabaciones, entre las
que destacan sus discos con El
Cortesano y con la Orquesta
Barroca de Sevilla. En la aven-
tura del recital solista se hace
acompanar por artistas de su ge-
neracion, renombrados direc-
tores como Alberto Martinez
Molina (Hippocampus) e intér-
pretes de destacada presencia
en el panorama internacional,
como Jesus Fernandez Baena
(habitual de Al Ayre Espafiol,
acompanante de Maria Bayo,
Magdalena Kozena y Raquel
Andueza, entre otros). José
Hernandez-Pastor es invitado
habitual en cursos de canto im-
partidos en la Universidad de
Salamanca, Universidad de Ma-
laga, Universidad Jaume I de
Castell6 y Cursos de Aracena,
entre otras instituciones.
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Anton Maria Zanetti: Gaetano Majorana “Cafarelli”. Fondazione Cini,

Venecia. En el texto puede leerse: “El célebre Caffariello, que cantaba

en S. Giovanni Crisostomo, y lleva el teatro porque, acabada su aria, se
vaciaba rapidamente”, lo que da una idea de la popularidad que tenian
los castrati en la época.
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JESUS FERNANDEZ BAENA
Nace en Estepa (Sevilla). Estu-
dia flauta de pico y cuerda
pulsada en el Conservatorio
Superior de Musica de Sevilla
con Guillermo Pefalver y Juan
Carlos Rivera. Mas tarde, beca-
do por la Junta de Andalucia,
amplia estudios en el Koninklijk
Conservatorium de La Haya,
donde obtiene su diploma en
2002.

Colabora con grupos como
Private Musicke, EI Concierto
Espariol, Al Ayre Esparfiol, La
Real Cdmara, Jdcara, Acca-
demia del Piacere, Hippocam-
pus, Harménica Sphaera, Con-
ductus Ensemble, Musica Ficta
o La Colombina, actuando en
los principales festivales y
auditorios de Europa, como
Wigmore Hall, Konzerthaus
Konzertgebouw, Theatre des
Champs-Elysées, Warsow Phi-
larmonic House, Performing
Arts Center, Bijloke, Opera de
Lyon, Palais de Beaux-Arts, etc.

Ha sido dirigido por Emilio
Moreno, Frans Briiggen, Ga-
briel Garrido, Paul MacCreesh,
Fabio Bonizzoniy Eduardo Lo-
pez Banzo, entre otros. Acom-
pana asiduamente a cantantes
como Maria Bayo, Magdalena
Kozend, Jordi Doménech, Jo-
sé Hernandez Pastor, Nuria
Rial, Carlos Mena y Raquel
Andueza, con la que desde el

afio 2003 forma ddo estable,
especializandose en la musi-
ca italiana del siglo XVII. Con
ella funda en 2010 el grupo La
Galania.

Ha realizado grabaciones para
la radio suiza, francesa y ho-
landesa, y para los sellos Har-
monia Mundi France, Deutsche
Grammophon, NB Musika y
Naive. En 2010 funda su pro-
pio sello discografico, Anima e
Corpo.

CALIA ALVAREZ DOTRES

Nace en La Habana (1976),
ciudad donde cursa estu-
dios de musica en la especi-
lidad de Violonchelo en el
Conservatorio “Amadeo Rol-
dén”. Desde 1995 forma parte
de la Orquesta Sinfénica Na-
cional de Cuba. En 1999 in-
tegra el Conjunto de Musica
Antigua Ars Longa, con el que
realizé numerosas giras inter-
nacionales asi como grabacio-
nes discograficas para la casa
francesa K.617. Desde 2002 se
traslada a Espafa, cursando
estudios de Viola da Gamba
en el Conservatorio Superior
de Musica de Sevilla “Manuel
Castillo” con Ventura Rico. Ha
tomado clases con importantes
gambistas como Itziar Atutxa,
Nima Ben David, Fahmi Alghai,
Vittorio  Ghielmi, Wieland
Kuijken y Jordi Savall.



Como solista destacan sus pro-
gramas «Las sonatas para viola
da gamba y clave obligado de
J.S. Bach» y «El gran viaje de
la viola da gamba» que abar-
ca obras desde el siglo XVI
hasta el XXI. Participd con la
Orquesta Joven de Andalucia
(0OJA), en el estreno en el Real
Maestranza de Sevilla de la
suite “El Viaje a Simorgh” de
Jose M? Sanchez-Verdt bajo la
direcciéon del maestro Arturo
Tamayo. Colabora como vio-
lagambista o chelista indistin-
tamente en ensembles como
Orquesta Barroca de Sevilla,
Folengo, 11 Parlamento, Qvinta
Pars y Artilugium; y con solis-
tas y directores de la talla de
Juan Carlos de Mulder, Gerard
Talbot o Andrés Cea. Desde
2011 se encarga de impartir los
cursos anuales de viola da gam-
ba en la Muestra de Musica
Antigua Castillo de Aracena.
Actualmente forma parte de la
Compania Nacional de Teatro
Clasico, con la que colabora
como violagambista.

ALBERTO MARTINEZ MOLINA
Comienza sus estudios musi-
cales en el Conservatorio de
Madrid y estudia clave en la
“Guildhall School of Music and
Drama” de Londres con David
Roblou y en Amsterdam con
Richard Egarr.

Es miembro fundador del grupo
Hippocampus, formaciéon con
la que ha grabado ya tres CDs
para el sello Arsis. Asimismo, y
para el mismo sello discografi-
co, ha grabado a duio sonatas de
L. Boccherini y D. Porretti con
el violonchelista Tagoba Fanlo
y las sonatas para viola da gam-
bay clave de Johann Sebastian
Bach con el violagambista Fah-
mi Alghai. Desde su primera
edicion en 2004 es codirec-
tor artistico del ciclo Musica
en las iglesias de Madrid. Las
Cantatas de J. S. Bach, en el
que se aborda la interpretaciéon
en directo de la integral de las
mismas; Hippocampus es, bajo
su direccion, uno de los grupos
residentes. Colabora con di-
Versos grupos y orquestas espe-
cializados en musica antigua y
ha trabajado a duio con solistas
como Jaap Schroder, Wieland
Kuijken, Christophe Coin o
Hiro Kurosaki.

Coordina el departamen-
to de Musica Antigua de la
Academia Maese Pedro y com-
pagina su actividad concertis-
tica con la docencia en el Real
Conservatorio  Superior de
Musica de Madrid, centro en
el que es profesor de bajo con-
tinuo y del que tiene a su cargo
desde 1999 la catedra de clave.
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TERCER CONCIERTO

Miércoles, 29 de mayo de 2013. 19,30 horas

Musicas para Farinelli

Benedetto Marcello (1686-1739)
Cantata Fonti, voi che al mio pianto
Sinfonia. Presto
Recitativo Fonti, voi che al mio pianto
Aria L’ingrato, o Dio, parti
Recitativo Questi son pure i sassi
Aria Aurette, se volando giungete al caro bene

Benedetto Marcello
Sinfonia en Re mayor
Presto
Adagio
Presto

Egidio Duni (1708-1775)
Demofoonte (seleccion)
Aria La dolce compagna
Aria Sperai vicino al lido
Aria Al tuo volto lusinghier

Carlos Mena, contratenor

MENSA HARMONICA
Andoni Mercero y Alexis Aguado, violines
Kepa Artetxe, viola
Xisco Aguilo, viola da gamba
Sara Erro, clave
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Domenico Scarlatti (1685-1757)
Cantata Dopo lungo servire
Recitativo Dopo lungo servire
Aria Luci umicide
Recitativo Cost dal duolo oppresso
Aria Io lo so ch’una pena tiranna
Recitativo Ma pur non disperar ,
Aria ala siciliana Cara, se vuoi ch’io speri 69

Charles Avison (1709-1770)
Concerto grosso n° 5 en Re menor
(sobre Sonatas de Domenico Scarlatti)
Largo
Allegro
Andante moderato
Allegro

Domenico Scarlatti
Salve Regina
Salve Regina
Ad te clamamus
Ad te suspiramus
Eja ergo
Nobis post hoc
O clemens
Amen
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MUSICAS PARA FARINELLI

One God, one Farinelli

Lady Elizabeth Rich, admiradora de Farinelli, tras escuchar el aria
“Son qual nave”, de Artaserse, en el afio 1734, desde un palco del
King’s Theatre.

El nombre de Farinelli evoca universalmente la imagen del
cantante castrado por excelencia, y también la del cantante
mas famoso de todos los tiempos. Nacido en 1705 en Andria,
Puglia, entonces parte del Reino de Napoles, Carlo Broschi
(éste erael verdadero nombre del que habria de convertirse en
Farinelli) recibi6 las primeras lecciones de musica del Padre
Salvatore, un maestro de capilla de provincias, junto a su her-
mano Ricardo, que llegaria a ser compositor. Probablemente
sunombre derivé de larica familia de los Farina, que lo apoy6
en sus estudios musicales en Napoles bajo la guia de Nicola
Porpora, compositor napolitano que ostentaba una de las mds
prestigiosas escuelas de canto de aquel siglo.

Para comprender la naturaleza excepcional de Farinelli vale
la pena reproducir, de entre los numerosos testimonios que
elogian sus dotes, el del historiador y musico Padre Giovanni
Battista Martini, recogido por su primer bidgrafo, Giovenale
Sacchi (Vita del Cavaliere Don Carlo Broschi, Venecia, 1784):

Dotado por la naturaleza de una voz agradable, dulce, fuerte,
penetrante y amplia desde lo mas grave hasta lo agudo, hizo
todo su estudio con el objetivo de perfeccionarse en todas
aquellas partes que ensefa el arte para producirla poco a
poco y luego aumentarla, finalmente la terminaba disminu-
yéndola, y esto es llamado por los profesores messa di voce; y
era tal su arte que podia producirla durante un largo tiempo,
habiendo salido con una corpulencia tal que, sin perjuicio
de su salud, estaba dispuesto a alargarla cuanto quisiera.[...]
En el momento del canto, no habia parte que él no estudiase
hasta reducirlo a toda perfeccion. Su trino era bien formado,
igual, y como dicen, redondo y de la misma fuerza, asi como



largo desde el principio al fin; las apoyaturas tanto ascen-
dentes como descendentes, los medios trinos, los grupetos,
merecian aprobarse sin contemplaciéon. En la salida de los
ornamentos, de los pasajes y de las cadencias, se distinguia
en manera tal, que todas las tardes estudiaba la manera de
variar.

Ya su precoz debut hacia presagiar una carrera luminosa:
Carloteniasélo quince afios cuando interpretd, junto a Vittoria
Tesi, la serenata Angelica e Medoro, con texto de Metastasio
y puesta en musica por su maestro Porpora. Después de dos
afios, en 1722, Farinelli fue contratado en Roma, donde in-
terpretd Operas de Porpora y de Luca Antonio Predieri. En
este periodo de su biografia sobresale la anécdota en la que
“il ragazzo”, como le llamaban, emprendi6é una competicion
canora con un excelente trompista, superandolo en potencia,
fiato, vivacidad y virtuosismo. En los mismos afios se difun-
de en toda Italia EIl Teatro a la Moda (Il Teatro alla Moda,
ossia Metodo sicuro e facile per ben comporre ed eseguire
I’Opere italiane in musica all'uso moderno), un panfleto pu-
blicado en Venecia por Benedetto Marcello (1686-1739) en
1720. En el texto, el compositor veneciano se entretuvo en
describir satiricamente todas las categorias profesionales
involucradas en la preparacion de una 6pera: los cantantes,
bailarines, instrumentistas, modistas, pajes, pintores, poetas,
copistas, las madres de las virtuosas, y hasta aquellos que al-
quilaban las localidades en el teatro. Se enfrentd, entre otros,
al tema de los nifios estudiantes de canto, castrados con la
promesa de una carrera exitosa que habria de resolver los
problemas econdémicos de las familias de modesta condicion.
Y a ellos, protagonistas de las 6peras italianas sobre los es-
cenarios mas prestigiosos, Marcello les dedica, ir6nicamente,
los siguientes consejos:

..al estar en el Escenario con otro Personaje, mientras
éste hable con él por exigencias del Drama o cante una
Arietta, saludard a las Mdscaras en los palcos, sonreira a los
Instrumentistas, Comparsas, etc., para que el ptblico clara-
mente entienda que él es el sefior ALTPTIO FORCONTI, can-

71



72

tante, y no el principe Zoroastro al que representa |[...] Si el
VIRTUOSO representara un papel de Prisionero, Esclavo,
etc., deberd comparecer bien maquillado, con Traje bien car-
gado de joyas, Cimera altisima, Espada 'y Cadenas bien largas
y relucientes, chocdndolas y rechocdndolas frecuentemente
para inducir al publico a la compasidn, etc.

La descripcion no se aleja mucho de la realidad: asi vemos
representados con frecuencia a los castrati, no solo en las
caricaturas y en los dibujos del Settecento, sino también en
grabados donde son evidentes las pesadas vestimentas, los
abultados tocados y los accesorios que recargaban sus figuras
en el escenario. Una apariencia muy distinta a la del intér-
prete de cantatas, y sobre todo de una cantata pastoral como
Fontti, voi ch’al mio pianto. Introducida por una breve sinfonia
inicial, consta de dos arias precedidas, cada una de ellas, de
dos recitativos que describen el argumento amoroso entre los
pastores. Sabemos que Farinelli fue a Venecia en la tempora-
da del carnaval 1729-1730 para presentarse ante el teatro de S.
Giovanni Grisostomo (el enorme éxito veneciano lo encami-
naria luego hacia Londres) y probablemente, gracias a las in-
vitaciones de los patricios venecianos, entré en contacto con
el repertorio reservato de cantatas que Benedetto Marcello
escribia habitualmente para un publico aristocratico. En este
periodo lo escuchd el viajero aleman Johann Georg Keyssler,
que dejo el testimonio de una impresion extraordinaria vein-
te afios mas tarde en su diario del viaje por Italia (Neuersten
Reisen, 1751-1752):

Entre los cantantes, ninguno ostenta hoy en Italia el primado
de Carlo Broschi, llamado Farinelli, tanto en lo relativo a la
perfecta agilidad de la garganta, como en la belleza de la voz.
Sin cantar en falsete domina veintitrés notas enteras y, como
ninguno recuerda haber jamas oido una cosa de este géne-
ro, se piensa que esto sea un don extraordinario prometido y
concedido por la santa virgen...

La vida de Farinelli esta marcada por algunas presencias sig-



nificativas en la evolucion del hombre privado y del personaje
publico. Podemos hablar del cantante en binomio con figuras
significativas de su historia (Farinelli/Metastasio, Farinelli/
Porpora, Farinelli/Domenico Scarlatti) a lo largo de los tres
recorridos principales de su biografia: Italia, Inglaterra y
Espafia.

Con Pietro Metastasio, el literato libretista que dict6 las re-
glas de la nueva dramaturgia del teatro musical setecentesco,
Farinelli tendria una fraternidad profesional y un afecto que
duraria toda la vida. Y ello a pesar de que, tras su encuentro
en Roma, sus respectivas carreras los llevaron a vivir alejados
desde el punto de vista geografico. La correspondencia que
ha sobrevivido entre los dos “gemelos” (como acostumbraban
a definirse en sus cartas), revela una relacion afectiva ligada
no solo a razones profesionales, sino también a un acuerdo en
los gustos musicales, intereses politicos e intercambios cul-
turales. Farinelli interpreté numerosos dramas metastasia-
nos: el ultimo fue el Demofoonte de Egidio Romualdo Duni
(1708-1775), representado en el londinense Royal Theatre,
en Haymarket. Nacido en una familia de masicos del sur de
Ttalia (su padre habia estudiado en Napoles, y su hermano
Antonio, compositor e instrumentista, se trasladé a Espaiia
dentro de la compania de italianos llamados a la corte de
Madrid por Farinelli), Duni debe su fama al éxito que logré
en Paris, como autor de dperas comicas en francés, en la fase
final de su vida. En el Londres de 1737, su Demophontes King
of Thrace tuvo a Farinelli como intérprete de excepcion, en el
papel de Timante. El cantante estaba entonces en la cumbre
de su carrera, y era considerado en Inglaterra como la per-
sonificacion del éxito de la dpera italiana. En el concierto de
hoy se escucharan tres arias de Timante, “La dolce compag-
na”, “Sperai vicino il lido”, y “Al tuo volto lusinghier”, una
aria, esta ultima, presente solo en la version londinense de la
oOpera metastasiana. Estas composiciones evidencian una ex-
tension particular de la tesitura que hace problematico iden-
tificar de forma exacta el tipo de voz que exhibia Farinelli en
el momento de su retirada de la escena publica. La confirma-
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cion del paso de la voz juvenil de soprano a la voz madura de
contralto se encuentra en la insistencia en sonidos medios del
ambito vocal, con frecuentes saltos hacia el agudo o hacia el
grave, sobre todo en las cadencias.

Duni fue, por tanto, el ultimo compositor que pudo enorgu-
llecerse de haber dedicado una 6pera al més grande de los
divos. Tras esta tltima exhibicién en publico en Londres,
estando en el culmen de su carrera internacional (o precisa-
mente por esto), Farinelli abandond los escenarios y publi-
cos y acepto la invitacion a Madrid de Isabel de Farnesio y
de Felipe V de Espafia, convirtiéndose en cantante privado
y en administrador/empresario de los espectaculos prepara-
dos en la corte. La época de la “prision dorada” madrilefia fue
inmortalizada por el pintor italiano Corrado Guiaquinto, en
un espléndido retrato que celebra la concesion al cantante de
la Orden de Calatrava y muestra la proteccion de los sobera-
nos Felipe V y Maria Barbara de Braganza. En otro retrato
oficial con los reyes, datado en 1752 y realizado por Jacopo
Amigoni, Carlo Broschi-Farinelli esta representado junto al
compositor y amigo Domenico Scarlatti. Era éste otro gran
artista voluntariamente “exiliado” tras haber seguido a su
patrona, Maria Barbara de Braganza, desde Lisboa hasta su
nuevo papel como reina de Espafia, en 1728. Probablemente
los dos “napolitanos” se habian conocido en Roma, cuando
Domenico regres6 a Italia para asistir a su célebre padre,
Alessandro, moribundo. En virtud de este vinculo, se han
elegido para este programa dos composiciones emblemati-
cas del inicio y del fin de la carrera de “Domingo Escarlati”
(como aparece escrito en algunas fuentes espafiolas). La can-
tata para alto Dopo lungo servire, que hasta ahora permanece
manuscrita en una biblioteca de Miinster (Alemania). Es pro-
bablemente una de las cinco cantatas que han sobrevivido del
periodo definido como “juvenil” de Domenico (en un estudio
de Fabris y Veneziano de 2010), y es la tnica del grupo que
requiere un organico de dos violines ademas del bajo conti-
nuo. La escritura musical, articulada en una larga sucesion de
Recitativo-Aria-Recitativo-Aria-Recitativo-Aria, es simple



pero de sorprendente maestria, hasta el punto de hacer su-
poner que, en algunas partes, existiera una intervencion del
padre, Alessandro. El texto es una de las tipicas ilustraciones
de la Arcadia, donde los pastores Fileno y Fille viven las pe-
nasy las alegrias de su amor.

Por ultimo, también pertenece a Domenico Scarlatti la Gni-
ca pieza sacra de este concierto: el Salve Regina para sopra-
no, cuerda y bajo continuo, probablemente la tltima obra de
Domenico Scarlatti, compuesto entre 1756 y 1757. Segun las
fuentes manuscritas que la transmiten, fue “fatta in Madrid
poco prima della sua norte” (“hecha en Madrid poco antes de
su muerte”), en un periodo en el que Scarlatti habia comen-
zado a aislarse del mundo exterior para dedicarse exclusiva-
mente a la produccién de piezas sacras. La Salve muestra en
sus varias secciones una divina belleza tipica del mejor arte
compositivo del gran clavicembalista.

Sélo dos anos después de la desaparicion de Domenico falle-
cié el rey Fernando (en agosto de 1759) y Farinelli recibié la
orden de abandonar Espaiia. Su retorno a Italia desde Espafia,
con una larga caravana de carrozas que transportaban libros,
instrumentos musicales, cuadros, tabaqueras y otros tantos
recuerdos de una carrera prodigiosa, se convirtié en motivo
de leyenda. Se retir¢ a la villa que habia hecho construir jun-
to a Bolonia, donde finalizé su existencia el 16 de septiembre
de 1782. En su testamento de ese afio (publicado por Sandro
Cappelletto en La Voce perduta, Turin, 1995) aparece un lega-
do particular en el que la reina Maria Barbara habia dispues-
to que: “A Don Carlo Broschi Farinelli, il quale mi ha servito
sempre con molto zelo e fedelta, se li dia 'anello di diamante
grande rotondo giallo, e tutti li miei libri e carte di musica, e
tré cembali, uno di registro, altro a martellino, e altro a penna,
le migliori...” (“A Don Carlo Broschi Farinelli, el cual me ha
servido siempre con mucho celo y fidelidad, se le dé el ani-
llo de diamante grande redondo amarillo, y todos mis libros
y papeles de musica, y tres claves, uno con registros, otro a
martillos, y otro a pluma, los mejores...”).
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TEXTOS DE LAS OBRAS

BENEDETTO MARCELLO

Fonti, voi che al mio pianto. Cantata
Recitativo

Fonti, voi ch’al mio pianto

crescete, ed aure, voi che a’ miei sospiri
piu veloce spiegate in cielo il volo,
selva, che del mio duolo

al tristo mormorar mesta risuoni,

voi prego, per pietade, un sol momento,
ascoltate il mio affanno e il mio lamento.
Sola su queste arene,

priva del caro bene,

passo miseri i giorni, e la memoria
degl’andati contenti

pil accresce i miei tormenti.

Piacque a Tirsi I'ingrato,

accender nel mio sen fiamma vorace

e poi torni partendo al cor la pace.
Misera, o quante volte

giurommi amore e fede,

poi volse altrove il piede,

e mi lascio tra questi muti orrori
I'infedele, il tiranno,

senza riposo in sempiterno affanno!

Aria

Lingrato, o Dio, parti,
e, all’or che mi lascio,
appena mi degno
d’un guardo solo.

E pur sapea che mai
lontana da’ suoi rai,

avuto avria conforto
il mio gran duolo.



Fuentes, las que con mi llanto

Recitativo

Fuentes, las que con mi llanto crecéis,

vientos, los que con mis suspiros

mds veloces alzdis al cielo el vuelo,

bosque, que de mi dolor

al triste murmurar afligido resuenas,

a vosotros os ruego, por piedad, un solo momento,
escuchad mi afdn y mi lamento.

Sola en estas tierras,

privada del querido bien,

paso miseros los dias, y la memoria

de las pasadas alegrias 77
aumenta ain mds mis tormentos.

Plugo a Tirsis el ingrato

encender en mi seno una llama voraz

para volver después alejando del corazén la paz.
iMisera, oh cudntas veces

me juré amor y lealtad,

después dirigié sus pasos a otro lado,

y me dejé entre estos mudos horrores

el desleal, el tirano,

sin reposo en eterno afdn!

Aria

Elingrato, joh Dios!, partio,
y en el momento de dejarme
apenas si se digné
dirigirme una mirada.

Y bien sabia que jamds
lejos de sus o0jos,
hallaria consuelo

mi gran dolor.
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Recitativo

Questi sono pure i sassi,

sono pur questi i tronchi ove il crudele
ben mille volte incise

il suo constante amore.

Qui del cocente ardore,

che per lui mi struggea, senti pietade;
né sorge il sole, o in occidente cade,
che ogn’or non mi rammenti
promesse e giuramenti.

Ma pur bugiardi i lusinghieri accenti,
perché senza cagion d’abbandonarmi
puoté partir da me, puoté lasciarmi.

Aria.

Aurette, se volando
giungete al caro bene,
ditegli le mie pene,
chiedetegli pieta.

To spero ben che, quando
senta il mio crudo affanno,
quel barbaro tiranno,

a me ritornera.

EGIDIO DUNI

Demofoonte (Libreto de Metastasio)
La dolce compagna (Acto I, escena 14)

Timante  La dolce compaga
verdersi rapire,
udir che si lagna,
condotta a morire,
son smanie, son pene
che opprimono un cor.



Recitativo

Estas son pues las piedras,

estos son pues los troncos donde el cruel
hasta mil veces grabé

su constante amor.

Aqui del amor abrasador,

que por él me consumia, senti piedad;

y no sale el sol, o se pone por el occidente,
sin que a cada momento me recuerde
promesas y juramentos.

Y tampoco mentirosas y lisonjeras palabras,
porque sin una razén para abandonarme,
pudo alejarse de mi, pudo dejarme.

Aria

Vientecillos, si volando

llegdis hasta el amado bien,

decidle mis penas,

pedidle piedad. 79

Bien espero que, cuando
oiga mi grave afliccion,
aquel bdrbaro tirano
conmigo volverd.

Demofoonte
La dulce compariera

Timante  La dulce compariera
vérsela raptar,
oir que se lamenta
conducida a morir,
son inquietudes, son penas
que oprimen un corazon.
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Se ardire e speranza
dal Ciel non mi viene,
mi manca costanza
per tanto dolor.

Sperai vicino al lido (Acto I, escena 4)

Timante

Sperai Vicino al lido,
credei calmato il vento;
ma trasportar mi sento
fra le tempeste ancor.

E da uno scoglio infido,
mentre salvar mi voglio,
passo in un altro scoglio
del primo assai peggior

Al tuo volto lusinghier

Timante

Al tuo volto lusinghier,

sorte nemica, mi fidai,
elaluce al fin del ver

con piacer mostrata m’hai.
Sorte bella, sorte cara,

non lasciarmi piti ingannar.
Pari un sogno a’ pensier miei,
ma se pur un sogno sei,

sorte mia non mi destar.

DOMENICO SCARLATTI

Dopo lungo servire

Recitativo

Dopo lungo servire

e penoso soffrire,

al fin Fileno amante,
per mercé del suo duolo,
ebbe in grazia da Fille,

un guardo solo.



Si valor y esperanza
del Cielo no me viene,
me falta la firmeza
para tanto dolor.

Esperé cerca de la orilla

Timante  Esperé cerca de la orilla,
creia calmado al viento;
pero me siento transportar
todavia entre las tempestades.

Y de un peligroso escollo,
mientras intento salvarme,
paso a otro escollo

mucho peor que el primero.

A tu rostro tentador

Timante A turostro tentador,
suerte enemiga, me confié,
yla luz al fin de la verdad
con gusto me has mostrado.
Suerte hermosa, suerte querida,
no dejes ya que me equivoque.
Pareces un suefio a mi mente,
pero si realmente eres un suerio,
suerte mia, no me despiertes.

Tras largo servir
Recitativo

Tras largo servir

Y penoso sufrir,

al fin el amante Fileno,
gracias a su dolor,

obtuvo como gracia de Filis
una sola mirada.
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Ma, coll’arco del ciglio,
nellimprimere, oh Dio,
ver me lo sguardo,

feri cosi 'Innamorato core
che accese si,

non ammorzo l'ardore.

Aria

Luci umicide,
con nuova sorte
non gia crudeli
se dolce morte
voi date al cor.

Se un guardo uccide
non gia che speri
un alma amante

di fe’ costante
premio maggior.

Recitativo

Cosi dal duolo oppresso,

del perduto piacer, Filen dicea;
quando Fille I'intese,

per consolargli cor, cosi riprese:

Aria

To lo so che una pena tiranna,
che 'anima affanna,

un sol guardo che inviti a goder.

Perché dura quel breve contento
un sol momento.
Poi da morte anche in fasce al piacer.

Recitativo

Ma pur non disperar, Fileno amato!
E se tanto t’affligge,

d’un goduto piacer la rimembranza,
dia meta alle tue pene,



Pero con el arco del ojo,

al dirigir, joh Dios!,

contra mi su mirada,

hirié de tal manera el Enamorado corazén
que encendid,

mds que apagar, su ardor.

Aria

Ojos homicidas
de nueva especie,
no seréis crueles
si dulce muerte
dais al corazon.

Si una mirada mata
no espera ya

un alma amante

de fidelidad constante
premio mayor.

Recitativo

Ast, tan abrumado por el dolor

del perdido placer, Fileno hablaba;
cuando Filis lo 0yd,

para consolar su corazén, asi respondio:

Aria
Yo sé que una pena tirana,
que el alma aflige,

la aliviard una sola mirada que invite al placer.

Porque dura ese breve goce
un solo momento.
Y aniquila el placer ya en su nacimiento.

Recitativo

jPero no desesperes, amado Fileno!
Y si tanto te aflige

el recuerdo de un placentero goce,
ponga fin a tus penas
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di piu dolce goder bella speranza.
“Si!”, disse Fille, indi sorrise, e poi,
sotto 'ombre odorose,

ad’innestar col crine i fior si pose.
Resto Fileno, e su quel verde prato,
dalla speme animato,

mosse il pie per seguirla,

ma pria cosi rispose:

Aria ala siciliana

Cara, se vuoi ch’io speri,
sperar ancor sapro,

ne mai mi pentiro,

con la speranza in sen,
viver penando.

Lo so che a le mie pene
pietade un giorno avrai;
so che mentir non sai,
spero che godero,

Fille, ma quando?

Salve Regina

Salve, Regina, Mater misericordiae;

Vita, dulcedo et spes nostra, salve.

Ad te clamamus exsules filii Hevae.

Ad te suspiramus, gementes et flentes,

in hac lacrimarum valle.

Eja ergo, advocata nostra,

illos tuos misericordes oculos ad nos converte.
Et Iesum, benedictum fructum ventris tui,
nobis post hoc exilium ostende.

O clemens, O pia, O dulcis Virgo Maria.
Amen.



la gran esperanza de un dulce placer.

“St”, dijo Filis, sonrio y, después,

bajo las sombras olorosas,

a colocar las flores en su cabellera se puso.
Calldse Fileno, y en aquel verde prado,
albergando esperanzas,

movid los pies para seguirla,

pero antes ast respondi6:

Aria

Querida, si quieres que yo espere,
sabré seguir esperando,

y nunca me arrepentiré,

con la esperanza en mi corazén,
de vivir penando.

Sé que de mis penas
piedad un dia tendrds;
que mentir no sabes,
espero que gozare,
Filis, pero scudndo?

Traduccién de CESAREO CALVO RIGUAL

Dios te Salve

Dios te Salve, Reina y Madre de misericordia,
Vida, dulzura y esperanza nuestra. Dios te Salve.
A ti llamamos los desterrados hijos de Eva.

A ti suspiramos gimiendo y llorando,

en este valle de ldgrimas.

Ea pues, Sefiora Abogada nuestra,

vuelve a nosotros esos tus ojos misericordiosos,
y después de este destierro, muéstranos a Jests,
Fruto bendito de tu vientre.

Oh clementisima, oh piadosa, oh dulce Virgen Maria.
Ameén.

85



86

CARLOS MENA

Mena es el eje vertebrador
de los programas vocales de
Mensa Harmonica. Sus cua-
lidades musicales junto a su
versatilidad y espiritu came-
ristico hacen posible abordar
un repertorio amplisimo y en
muchos casos arriesgado, si se
tiene en cuenta el especial in-
terés del grupo en la interpre-
tacion de obras inéditas o poco
frecuentes. Los programas pro-
puestos por Mensa Harmonica
son tematicos, girando en torno
auna determinada localizacion
geografica o a un movimiento
sociocultural concreto en cuyo
seno se desarrolla un movi-
miento artistico-musical.

Nacido en Vitoria-Gasteiz
(1971), Mena se forma en la
Schola Cantorum Basiliensis
de Basilea, Suiza, con sus maes-
tros Richard Levitt y René
Jacobs. Su intensa actividad
concertistica le lleva a las salas
mas prestigiosas del mundo:
Viena, Buenos Aires, Nueva
York, Washington, Tokyo, Syd-
ney, Melbourne, Berlin, entre
un largo etcétera. Ha inter-
pretado la 6pera Radamisto de

Hindel en una produccion del
Festival de Salzburgo dirigida
por M. Haselbock y H. Grazer.
Otras interpretaciones destaca-
bles incluyen Rappresentazione
di Anima et di Corpo de Ca-
valieri en Bruselas, I'Orfeo de
Monteverdi en Innsbruck y en
Berlin, Il Trionfo de Hindel
en Salzburgo y Europera 5 de
John Cage en Flandes. En el
2007 estrend Viaje a Simorgh
de Sanchez-Verdu en el Teatro
Real de Madrid.

Ha grabado mas de 20 recitales,
principalmente para Harmonia
Mundi y Mirare, los cuales
han recibido premios como el
Diapason de Oro, CD Compact,
Internet Classical Award 2004,
Editor’s Choice de Gramophon,
10 de Repertoire, Choc de
Le Monde o Excepcional de
Scherzo. Creadores actuales
como J. M. Sanchez-Verda y G.
Erkoreka han compuesto obras
para él. Carlos Mena esta inte-
resado en la pedagogia Waldorf
y apoya especificamente el cen-
tro Geroa Eskola-Escuela Libre
de Trokoniz (Alava).



MENSA HARMONICA

Es un grupo instrumental va-
riable que se dedica a la in-
terpretacion del repertorio
cameristico de los siglos XVII
y XVIII. La basqueda de ma-
terial inédito, olvidado o poco
frecuente, es una de las prin-
cipales inquietudes de este
ensemble. La formacién esta
compuesta por musicos con
una amplia trayectoria musi-
cal, que trabajan con grupos de
reconocido prestigio como Al
Ayre Espafiol, La Real Camara,
la Orquesta Barroca de Sevilla,
Le Concert des Nations o la
Orquesta del Siglo XVIII entre
otros, actuando de forma perio-
dica en los principales festiva-
les y escenarios europeos y gra-
bando para reconocidos sellos
discograficos como Alia Vox,
Harmonia Mundi, Mirare, etc.

Mensa Harmonica ha ofrecido
conciertos en el Festival In-
ternacional de Musica Fran-
cesc Vinas, la Quincena Musical

de San Sebastidn, los Ciclos
Musicales de verano de Deba
y Zarautz, la temporada musi-
cal del Caixaforum de Palma
de Mallorca y ha grabado para
Catalunya Musica y para Radio
Nacional de Espafia. También
ha participado en el Festival de
Musica Antigua de Mataro, el
Centro Social y Cultural de la
Caixa de Tarragona, el Festival
Internacional de Musica de
Mahdn, las Semanas de Musica
Antigua de Estella y Vitoria, y
en el ciclo Cultural Corddn de
Burgos. Ha participado tam-
bién en la Quincena Musical de
San Sebastian y en el Festival de
Musica Antigua de Peiiiscola,
asi como en la temporada mu-
sical de CaixaForum Barcelona,
el Festival Internacional de
Santander, el Festival Siglos
de Oro, en Madrid, y el ci-
clo Concerts d’été de Saint
Germain en Ginebra.
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El autor de la introduccién, ANGEL MEDINA, (Oviedo,
1955) es catedratico de Musicologia de la Universidad
de Oviedo. Premio extraordinario de Licenciatura y de
Doctorado, es autor de varios libros, como Ramdn Barce,
en la vanguardia musical espafiola (1983), la traduccion
del Ars cantus mensurabilis de Franco de Colonia (1988),
la edicion del diccionario Palatin (1990), el tratado para
la guitarra de seis drdenes Explicacion de la guitarra de
Vargas y Guzman (1994), Josep Soler, muisica de la pasién
(32 ed. en 2011), Los atributos del capén (32 ed. en 2011)
0 La Misa de gaita: hibridaciones sacroasturianas (2012).

Ha escrito articulos académicos sobre el imaginario aéreo
de la musica, la musica en el primer franquismo, el tea-
tro lirico desde 1936, los inventos musicales en Espafia,
el gorigori, la musica en el templo tras el Motu Proprio
de Pio X y la musica en la transicién democratica, entre
otros. Es o ha sido miembro del consejo de redaccion de
publicaciones peridédicas como Revista de Musicologia,
Anuario Musical, Cuadernos de Musica Iberoamericana
y Musica Oral del Sur. Ha publicado en medios interna-
cionales como The New Grove (Reino Unido), Die Musik
in Geschichte und Gegenwart (Alemania), Inter-American
Music Review (Estados Unidos), Musica/Realta (Italia),
Resonancias (Chile) y Pauta (México), entre otras publi-
caciones. Ha sido traductor del latin, francés y cataldn,
critico musical, guionista de RNE, profesor invitado en
universidades espafiolas y extranjeras, director de tesis
doctorales y de proyectos de investigacién en convocato-
rias publicas y competitivas, ademds de ponente en nu-
merosos congresos nacionales e internacionales.



La autora de las notas es GIULIA ROMANA VENEZIANO.
Musicologa italiana, sus investigaciones se centran sobre
todo en la musica del periodo barroco en Népoles y de
manera particular en la cantata de camara, la circulacion
del repertorio y el papel de los intérpretes. Investigadora
del proyecto europeo Musici (www.musici.eu), ha lleva-
do a cabo una investigacion sistematica de los fondos de
archivo inéditos de Napoles (antiguos Conservatorios,
Pio Monte, Iglesia de Santiago y Real Hermandad de los
Nobles Espariioles), que ha presentado con ponencias en
varios congresos internacionales y publicando varios ar-
ticulos.

Ha trabajado sobre el repertorio vocal de los grandes
intérpretes del barroco, realizando la edicion critica
Arie per Farinelli di Egidio R. Duni (2005, empleada en
este ciclo) y un estudio sobre Faustina Bordoni Hasse
para el libro-disco I viaggi di Faustina, primero en la
serie Sirene (Glossa, 2013) con Roberta Invernizzi e I
Turchini de Antonio Florio, con quien colabora regular-
mente. También ha publicado estudios sobre la cantata
y su circulacion en espanol, italiano e inglés y articulos
en el Dizionario Biografico degli Italiani, Fonti Musicali
Italiane, Enciclopedia Aragonesa, New Grove, MGG. Su
estudio Investigations into the Cantata in Naples during
the First Half of the Eighteenth Century. The Cantatas by
Leonardo Vinci contained in a ‘Neapolitan’ Manuscript
se ha publicado en Aspects of the Secular Cantata in
Late Baroque Italy (edicion a cargo de Michael Talbot,
Ashgate, 2009). Recientemente se viene ocupando, junto
aDinko Fabris, de la produccion cantatistica de Domenico
Scarlatti. Actualmente es profesora de Historia de la
Musica en el Conservatorio Carlo Gesualdo de Potenza
y estd completando el doctorado en la Universidad de
Zaragoza con una tesis sobre las cantatas del napolitano
Leonardo Vinci.
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Creada en 1955 por el financiero espaifiol Juan
March Ordinas, la Fundacién Juan March es una
institucion familiar, patrimonial y operativa, que
desarrolla sus actividades en el campo de la cultura
humanistica y cientifica.

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

En 1986 se cred el Instituto Juan March de
Estudios e Investigaciones, como drgano especiali-
zado en actividades cientificas que complementa la
labor cultural de la Fundacién Juan March. De él de-
pende el Centro de Estudios Avanzados en Ciencias
Sociales. La Fundacion, a través de este Centro,
promueve la investigacion especializada en el ambito
de la ciencia politica y la sociologia.
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PROXIMOS CICLOS

MUSICA DE ENSUENO

Con motivo de la exposicion “Surrealistas antes del Surrealismo”

4 deoctubre  El mundo del subconsciente
por Antonio Arias, flauta y Nuria Llopis, arpa

9deoctubre  Suefios y pesadillas
por Benedict Nelson, baritono y Roger Vignoles, piano

16 de octubre  Nocturnos
por el Luis Fernando Pérez, piano

23 de octubre Fantasias
por Sofya Melikyan, piano

AULA DE (RE)ESTRENOS 88

30deoctubre  Sigma Project, cuarteto de saxofones
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