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Programa

Georg Friedrich Héandel (Halle, Alemania, 1685 — Londres, 1759)
Alla caccia HWV 79 (Cantata italiana) (Sop + Tromp + Org)

Johann Sebastian Bach (Eisenach, Alemania, 1685 — Leipzig, 1750)
Triple Fuga en mi bemol mayor BWV 552/2 (de la Misa Luterana para 6rgano) (Org)

Georg Friedrich Héandel
Piangero la sorte mia (Aria de Cleopatra, acto III, escena 3 de la dpera “Julio César en Egipto
HWYV 17) (Sop + Org)

2

Robert Maximilian Helmschrott (Weilheim in Oberbayern, Alemania, 1938)
Sonata da Chiesa n°4 (1985): 1. Sequenza (Andante con moto) — II. Lauda (Allegro convinto)
(Tromp + Org)

Georg Friedrich Héandel
Eternal source of light divine HWV 74 (“Oda para el Cumpleafios de la Reina Ana”)
(Sop + Tromp + Org)

Pietro Baldassare (Roma, ca.1690 — 2, después de 1768)
Sonata n°l en fa mayor: I. Allegro — II. Grave — III. Allegro (Tromp + Org)

Arvo Part (Paide, Estonia, 1935)
Vater unser (Sop + Org)

Henri Tomasi (Marsella, 1901 — Paris, 1971)
Variations Grégoriennes sur un Salve Regina (Tromp + Org)

Mauri Viitala (Kokkola, Finlandia, 1948)
Toccata per Organo (1977) (Org)

Andrew Lloyd Webber (South Kensington, Londres, 1948)
Pie Jesu (de la Misa de Réquiem, 1985) (Sop + Tromp + Org)

Fuera de programa...

Jesus Guridi (Vitoria-Gasteiz, 1886 — Madrid, 1961)
Ala baita (“Amorosa”, de las “Diez Melodias Vascas”) (Sop + Tromp + Org)
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Susana Zabaco (soprano)

Nacida en Bilbao, comienza sus estudios musicales con Begofia Sasia, obteniendo los titulos superiores de
Piano, Solfeo-Teoria-Acompafiamiento, Pedagogia musical y Musica de Camara en el Conservatorio “Juan
Crisostomo de Arriaga” de Bilbao y el titulo superior de Canto con Maria Angeles Rodriguez en la
especialidad de Lied y Oratorio.

Ha participado en cursos de perfeccionamiento en Alemania, Francia, Inglaterra, Austria y Hungria con
profesores como Elio Scaravella, David Mason y Anatoli Goussev.

Ha participado en el disco “Banda sonora de Balmaseda™ junto con la coral Kolitza de Balmaseda y la banda
Azkoaga de las Encartaciones con las que colabora en numerosos conciertos celebrados en la iglesia de San
Severino. Con el grupo Aula Boreal ha interpretado musica espaiiola rescatada de los archivos de la catedral
de Sigilienza junto con la orquesta ProArte de Madrid destacando su participacion en el otoflo musical
soriano en 2017.

Con la guitarrista Sylvia Gutiérrez ha interpretado recitales en el Conservatorio Juan Crisdstomo de Arriaga,
en el Museo de Bellas Artes de Bilbao y en el Fair Saturday 2016. Participa en el dia de la cultura rusa en
colaboraciéon con la escuela de idiomas de Bilbao en 2009 y 2016 junto con la pianista Viktoria
Gavrilchenko destacando los conciertos realizados para difundir la musica rusa.

Ha trabajado como profesora de Reduccion de partituras en el Centro Superior Musikene de San Sebastian y
desde el afio 2005 es profesora de Canto y Musica de Camara en el Conservatorio “Juan Crisdstomo de
Arriaga” de Bilbao.

Susana Zabaco

Emili Castelo-Branco (trompeta)

Natural de Barcelona, empieza sus estudios musicales (canto coral y Banda) a edad muy temprana bajo las
ensefanzas e influencia de Josep Caballé¢ i Mateu. Realizé los estudios musicales en la especialidad de
trompeta en el Conservatorio Superior de Musica del Liceu, y en el Conservatorio Superior de Miusica de
Barcelona, terminando sus estudios en 1992. Con posterioridad ha participado en cursos y clases de
perfeccionamiento impartidos por solistas de talla internacional.

Como curiosidad, cabe decir que en su época de estudiante tuvo conocimiento de la obra “Sonata da Chiesa”
de Robert Maximilian Helmschrott, para trompeta y 6rgano, que esta tarde tendremos ocasion de escuchar y
que fue obra de obligada interpretacion en la asignatura de musica de camara, en aquel entonces junto con el
organista Josep Maria Mas Bonet.
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Ha participado en distintas agrupaciones de cdmara, entre las que destacan, en el ambito de la tradicion
musical catalana, las coblas ”Ciutat de Cornella”, “Ramblas”, “Sabadell” y “Ciutat de Terrassa”, asi como en
agrupaciones de viento-metal, como el “Brasselona de Trompetes Trio” y distintos quintetos de metales,
guardando un especial recuerdo del celebrado con el Quinteto de Metales de la BOS en diciembre de 2017 en
el Palacio Euskalduna.

Participé asimismo de manera regular en las agrupaciones sinfonicas que acompafiaban los ciclos de
temporada de Zarzuela en Catalunya; en especial, los de la compaifiia de Ferran Rigual, con la que intervino
en las representaciones de la practica totalidad de obras emblematicas del repertorio.

Ha colaborado con la Banda Municipal de Barcelona, la Orquesta Simfonica del Vallés, y la orquesta Ars
Medica; y hasta su cambio de residencia al Pais Vasco, formaba parte de la Orquesta de la Universitat de
Barcelona, con la que estren6 el Concierto para Trompeta y Orquesta “Didlegs”; obra especialmente
dedicada por el compositor, Lluis Farreny.

Ya residente en Bizkaia forma parte de la Asociacién de Musica de Camara de Bilbao, la EHU Orkestra y ha
colaborado con la Orquesta Sinfonica ProArte de Madrid en los conciertos celebrados en la Catedral de
Sigiienza junto con el coro “Aula Boreal”, dirigidos por Daniel Garay.

Es Licenciado en Derecho por la Universidad de Barcelona.

Emili Castelo-Branco

Patxi Garcia Garmilla (érgano)

Nacido en Bilbao, ex-Profesor Titular de Geologia en la Universidad del Pais Vasco, compagind su actividad
universitaria con los estudios de Piano, Organo y Composicion, de los que fueron sus profesores Carmen
Orte, Juan Esteve, Pedro Guallar y Pilar Olaizola. Premio de Organo por el Conservatorio Juan Criséstomo
de Arriaga de Bilbao. Ha asistido a clases magistrales de 6rgano con Montserrat Torrent y Guy Bovet, y
cursos de clavecin con Juan Manuel Ibarra y Rodrigo Madrid. Ha sido invitado en dos ocasiones (2007 y
2009) por el Consulado de Espafia en Hannover y la Sociedad Hispano-Alemana de la Baja Sajonia para
tocar en el instrumento barroco de estilo espafiol de la Neustddter Hof- und Stadtkirche St. Johannis, asi
como también por la Fédération Francophone des Amis de I'Orgue para quienes toco obras de compositores
vascos en el Palacio Euskalduna de Bilbao dentro de su XXIII Congreso. Ha intervenido en los ciclos
internacionales de érgano organizados por la Excma. Diputacion Foral de Vizcaya, el Gobierno de Navarra 'y
la Asociacion “Antonio de Cabezon” de Burgos, XII Festival de Musica Antigua de Gijon, asi como en los
ciclos de la Asociaciéon “Diego de Amezua” de Vizcaya, “Organos de Urdaibai/Urdaibaiko Organoak-Joxe
Mari Eguileor” y “Los Organos de Alicante”. También ha participado con el Coro de la Universidad del Pais
Vasco en la grabacion de un CD con obras de Mompou, Gorriti y Ezkurra; y con el coro “Los Tonos
Humanos” de Galdakao ha grabado otro CD dedicado integramente a Gabriel Fauré. Un tercer CD recoge
varias obras del repertorio barroco ibérico interpretadas en el érgano historico de Covarrubias (Burgos).
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Sus programas para 6rgano son fundamentalmente tematicos, pretendiendo abordar obras y conceptos que
giren en torno a un marco concreto: musica finlandesa y noruega de los siglos XIX y XX, romanticismo
germanico, monograficos de la obra para 6rgano de Antonio de Cabezon, de compositores nortealemanes
anteriores a Bach y de compositores portugueses y franceses de los siglos XVI al XVIII. Con motivo del 250
aniversario de la muerte de J.S. Bach (2000), ofreci6 en la iglesia de la Residencia de los PP. Jesuitas de
Bilbao la version integra para 6rgano de “El Arte de la Fuga” en dos conciertos que tuvieron una excelente
acogida por parte del publico y la critica. En el érgano “Jesus Guridi” de la Catedral de Bilbao, ha tocado dos
conciertos monograficos con obras de W.A. Mozart con motivo del 250 aniversario de su nacimiento (2006).
En el Cavaillé-Coll de San Antén de Bilbao ha tocado la integral de la obra para o6rgano de Jos¢ M*
Usandizaga en dos conciertos (2007-2008). En fin, entre 2010 y 2015 ha desarrollado en seis conciertos £/
Legado de Bach, con obras de diversos maestros de los siglos XVIII al XX que compusieron obras para
organo inspirandose en las del Thomaskantor. En 2017 ha interpretado la integral para 6rgano de Johannes
Brahms en Bilbao y Pamplona, y en 2018, la de Schumann.

Su obra para 6rgano incluye: Trio (1993); Tres Piezas para Organo Ibérico (1994, 1995, 1998); Preludio,
Coral y Fuga sobre el nombre de DURUFLE (1994); Sinfonietta n°4 (1994) para flauta y organo;
Contrapunctus XIX (1999); Triptico para Organo (2000); Agur Jaunak (2001) y Dos Variaciones sobre
Aldapeko (2001). También ha abordado el mundo de la transcripcion para 6rgano de obras orquestales y
pianisticas de distintos compositores: Johann Sebastian Bach, José Maria Usandizaga, Julen Ezkurra,
Richard Wagner, Giuseppe Verdi, Giacomo Puccini, Paul Hindemith, Dmitri Shostakovich y Viktor
Ullmann, entre otros.

Por ultimo, ha organizado 26 ciclos de “Conciertos Explicativos” (1994-2020) en colaboraciéon con la
Universidad del Pais Vasco (113 audiciones y 25 conferencias), al objeto de acercar la musica clasica al
entorno universitario con programas detallados y un estrecho contacto entre intérpretes y publico.

Leonor Hennequet (registrante)

Nacida en Portugalete, ex-Profesora Titular de Anatomia en la Facultad de Medicina y Odontologia de la
Universidad del Pais Vasco, cursoé estudios de piano y o6rgano en el Conservatorio Juan Criséstomo de
Arriaga de Bilbao. En la actualidad, estudia arpa céltica y canta como soprano en el grupo “Aula Boreal”,
habiendo participado en la grabacién de un CD dedicado integramente al compositor barroco Juan del Vado.
Interviene como registrante habitual en todos los conciertos que ofrece Patxi Garcia Garmilla y es una
perfecta conocedora de las diferentes tipologias de 6rganos desde el Barroco hasta la actualidad, habiendo

Patxi Garcia Garmilla y Leonor Hennequet al 6rgano Cavaillé-Coll de San Antén (Bilbao)
(fotografia de Jon Beaskoetxea)
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El Organo “Jesiis Guridi” de la Catedral del Apéstol Santiago (Bilbao)

L
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Construido por Pellerin & Uys (2002) (Poyartin, Francia), éste magnifico instrumento estuvo
inicialmente inspirado en el o6rgano barroco nortealeméan. Sin embargo, ha sido recientemente
modificado en 2018 en relacion con la composicion de algunos de sus juegos y también en su
armonizacion y afinacion general. El resultado es su perfecta adecuacion para la interpretacion de
un amplio repertorio, desde la musica barroca en general hasta el Romanticismo y las ultimas
tendencias contempordneas. Estd organizado en tres teclados manuales, con una “Cadereta de
pecho” (teclado IIT) que puede jugar un papel de didlogo con el 6rgano principal u “Organo mayor”
(teclado II). La “Cadereta de espalda” (teclado I) incluye juegos solistas de una delicada
expresividad; en este sentido esta muy conseguido el Cromorno. El sonido del instrumento en su
conjunto es noble y poderoso, y la transmision mecanica garantiza la fiabilidad en la ejecucion. Su
composicion es como sigue:

* Teclado III (“Cadereta de pecho”):

Tiradores al lado izquierdo:
Temblante (1), Flauta conica 2' (2), Principal italiano 4' (3), Flauta chimenea 8' (4)

Tiradores al lado derecho:
Voz Humana 8' (20), Veintidosena 1' (21), Decinovena 1.1/3' (22), Lleno II (23)

* Teclado II (“Organo Mayor”):

Tiradores al lado izquierdo:
Gamba 8' (5), Flautado 8' (6), Quintadena 16' (7)
Tapadillo 4' (8), Octava 4' (9), Flauta chimenea 8' (10)

Tiradores al lado derecho:
Docena 2.2/3' (24), Quincena 2' (25), Lleno IV (26)
Tolosana II (27), Fagot 16' (28), Trompeta 8' (29)

* Teclado I (“Cadereta de espalda”):

Tiradores al lado izquierdo:
Octava 4' (11), Tapado 8' (12), Flautado 8' (13)
Gemshorn 2' (14), Salicional 4' (15)

Tiradores al lado derecho:
Decinovena 1.1/3' (30), Sesquialtera II (31), Cimbala III (32)
Cromorno 8' (33), Temblante (34)

* Pedal:

Tiradores al lado izquierdo:
Coral 4' (16), Contras 8' (17), Contrabajo 16' (18), Tolosana IV (19)

Tiradores al lado derecho:
Bombarda 16' (35), Trompeta 8' (36), Clarin 4' (37), Subbajo 32' (38)

* Enganches:

Al lado izquierdo: 1/P, 1I/P, 111I/P Al lado derecho: 111/11, 1/11
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Georg Friedrich Handel (Halle, Alemania, 1685 — Londres, 1759)
Alla caccia HWV 79 (Cantata italiana) (Sop + Tromp + Org)

También conocida como Diana Cacciatrice (“Diana cazadora”), esta es una de las mas famosas
cantatas italianas de Georg Friedrich Héndel. Karl Bohmer nos dice que las cantatas que escribio
Héndel por encargo del Marqués de Ruspoli en la primavera de 1707 para Margarita Durastante son
el testimonio de esa atraccion por el “eterno femenino™ que existia en la Roma papal. Por desgracia,
la cantata Diana Cacciatrice solo ha llegado hasta nosotros de manera fragmentaria. Aunque la
diosa de la caza habia sido en la antigiiedad el baluarte de la castidad, resultaba por esta razon aiin
mas atractiva para la fantasia del publico masculino. En el barroco romano hay numerosos
testimonios de ello, como el célebre cuadro de Domenichino “El bafio de Diana”. En la cantata de
Héndel, la diosa aparece sin sus eroticas ninfas y sin sus cuernos de caza, pero, a cambio, estd

acompaiiada por una trompeta, lo que podria entenderse como un homenaje al autor del encargo.

“El bafio de Diana” (1616) de Domenico Zampieri (“Domenichino’)

Esta obra fue escrita para la antigua ciudad etrusca de Cerveteri, estrechamente asociada con el
nombre del afamado y adinerado Francesco Maria Ruspoli, quien recibié del Papa el titulo de
“Principe di Cerveteri” que sus descendientes aun ostentan a dia de hoy. A mediados del mes de
febrero, se trasladaban al antiguo sitio feudal de la familia para organizar grandes cacerias de
ciervos. Una de esas estancias del marqués con Héndel en su comitiva esta documentada entre el 22
y el 28 de febrero de 1707. La cantata debi6 ser estrenada después de una monteria la noche del 23
de febrero en su version original que debia ser relativamente extensa, pues en el manuscrito del
copista Angelini ocupaba 52 paginas. En cambio, el manuscrito autdégrafo de Héndel solo contiene
doce paginas, ampliadas con un recitativo con arietta posteriormente recuperados. Hindel estuvo
presente en el festejo junto con sus criados, ademas de una serie de invitados escogidos. Podriamos
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considerar esta cantata como un perfecto contrapunto a la mucho mas extensa de J.S. Bach Was mir
behagt, ist nur die muntre Jagd BWV 208 que el Thomaskantor escribid para el cumpleafios del
Duque de Sachsen-Weienfels.

Hemos realizado un arreglo de esta cantata para soprano, trompeta y o6rgano con los cuatro
movimientos que la componen. El primero es una introduccion instrumental para trompeta y 6rgano
(ejemplo 1) con estructura formal AA-BB que evoca el estilo de las antiguas sonatas italianas que
luego se extenderia a los voluntaries ingleses. Sigue un recitativo (;jAlla caccia! jAlla caccial)
(ejemplo 2) que antecede al aria de soprano con trompeta (Foriera la tromba) (ejemplo 3),
sustentada en los didlogos en eco tan tradicionales en las formas italianas que se concibieron desde
el Renacimiento. El coro final se recrea en nuevos efectos de eco sobre un nuevo fanfare (jAlla
caccia! mie fide compagne) (ejemplo 4). Una cantata llena de toques de llamada y también de un
cierto sentido de recreo aristocratico.
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Ejemplo 1.- Introduccion instrumental de la cantata Alla caccia HWV 79 de G.F. Hindel
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Ejemplo 2.- Recitativo de soprano de la cantata A/la caccia HWV 79 de G.F. Hiandel
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Ejemplo 3.- Aria de soprano (Foriera la tromba) de la cantata Alla caccia HWV 79 de G.F. Héndel
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Ejemplo 4.- Final en ecos de la cantata Alla caccia HWV 79 de G.F. Héndel
Textos:
Recitativo

Alla caccia, alla caccia.

O mie ninfe seguaci.

Pria che il sol coi suoi raggi il giorno indori
I’armi ogn’una prepari.

E il can veloce

al proprio branco affidi.

Gia son pronti i destrieri.

Andiam su liete alla vicina selva

dei cinghiali alla preda e d’ogni belva.

Aria

Foriera la tromba

la meta ci addita

col suono ci invita

a un si lieto di.

E allorché rimbomba
con voce scolpita,
un’eco I’imita
dicendo cosi:

Foriera la tromba, etc.

Coro

Alla caccia, alla caccia,
mie fide compagne,

e solo un momento
ognuna dal core

del nume d’amore

si privi e disfaccia.
Alla caccia, alla caccia.

Bibliografia:

jA la caza! ;A la caza!

jOh, ninfas que me seguis!

Antes de que el sol con sus rayos el dia dore,
las armas todas preparad.

Y el perro veloz

a la propia manada confiad.

Los corceles estan preparados.

Vayamos alegres al bosque cercano

a por presas de jabalies y otras fieras.

La trompeta anuncia

la agradable meta

y su sonido invita

a un gozoso dia.

Y cuando retumba

con voz cincelada,

un eco la imita

diciendo asi:

La trompeta anuncia, etc.

jA la caza! ;A la caza!
mis fieles comparieras,
y solo por un momento,
todas del corazon

del dios del amor

0s privéis y descindis.
jA la caza! ;A la caza!

Boehmer, K. (2007).- Comentarios a Le Cantate Italiane di Héndel (II). Le Cantate per il Marchese

Ruspoli. 1 CD. Glossa GCD 921522.
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Discografia:

Galli, E., Invernizzi, R. y La Risonanza (2007).- Le Cantate Italiane di Hdindel (II). Le Cantate per il
Marchese Ruspoli. 1 CD. Glossa GCD 921522.

Piangero la sorte mia (Aria de Cleopatra, acto III, escena 3% de la 6pera “Julio César” HWV 17)
(Sop + Org)

Esta soberbia aria pertenece a la 6pera Giulio Cesare in Egitto HWV 17 de Georg Friedrich Handel
cuyo libreto fue escrito por Nicola Francesco Haym, quien, a su vez, se basoé en un libreto anterior
de Giacomo Francesco Bussani al cual habia puesto musica Antonio Sartorio en 1676. Fue
estrenada el 20 de febrero de 1724 en el King's Theatre Haymarket de Londres. Tuvo tanto éxito
que se repitid en Paris, Hamburgo y Brunswick. Los papeles de César y Cleopatra ponen a los
cantantes al limite, exigiendo el méximo de técnica vocal. El de Cleopatra merece un comentario
especial, pues es un personaje con facetas muy diversas. Por un lado, utiliza su belleza para seducir
a César y asi alcanzar el trono de Egipto, pero después se enamora perdidamente de ¢él. Tiene
grandes arias de inmensa intensidad dramaética, como Se pieta di me non senti (acto II, escena §%)
y Piangero la sorte mia (acto 111, escena 3*). Su caracter sensual queda puesto de manifiesto en el
aria V'adoro, pupille, en la que Cleopatra, disfrazada de Lidia, se aparece a César rodeada por las
musas del Parnaso.

JULIO CESAR

=
s Cao{ar: o :
& ) ]l lius ( clar: g "~ Opera en tres actos divididos en doce cuadros, libreto:
A de Nicola Haym.

& ’ "\\' Musica de Georg Friederich HAENDEL
S 1 2 Esta dpera fue estrenada el dia 20 de febrero de 1724 en
6) $ T *{A i I la Academia de Opera de Haymarket de Londres.
'z nrfrers “@ Uy by I ; ';.5- 4 REPARTO"

7. Frederick Handel el Personajes romanos Intérpretes.

—~ ), Julio César ... ... ... ... ... ... Edmond HURSHBLﬁ
s l‘”""”“//’”/b Y i .. Phillip CURZON
, Cornelia Marija VAN DER LUGT
Sesto ... Arjan BLANKEN

Personajes egipcios A

Cleopatra ... ,.. ... veo oo ... Lois ALBA

Ptolomeo JLD DU TD Arnold VAN MILL
Aguiles ... ... ... : ; Coby ENGELS

Nivemor o e el e Mlguel AGUERRI

Coro General = - Cuerpo de Baile

Maestro Director: MLADEN BASIC
Regidor de Escena: Leo NEDOMANSKY
. Maestro de Coros: Riccardo' BOTTINO
S * Maestro Apuntador: Angel ANGLADA
* Ayudante de Regidor de Escena: Diego MONJO

Orquenn Sinfénica del Gran Teatro del Liceo

Estreno de decorados y vestuario de José M. Espada,
realizados los decorados por Joaquin Bartoli, el vestuario
por Peris Hnos., y la zapateria por Valldeperas. Atrezzo y
armeria especnales, de la casa Mateos de NFadn id. .

Muebles Miré 3 B

El Clavicémbalo que se emplea en esta obra; como ins-
trumento solista de- orquesta, ha sido cedido por el Cole-
gio Aleman, SAN ALBERTO MAGNO, de esta Ciudad.

Concertxsm de Clavicémbalo: Marfa Amparo RIBERA
! Cuarteto Solista de Trompas

N Antonio DOMINGO, Vicente AGUILAR
LONDON, L Luis BRINES, Luis RUBIO

Materiales de Orquesta de Barenreiter de Kassel (Alemania)

K‘ Lrinted wr ( lu. s I,m{m/-///: e in Borw-Chur r//.l/m
§ and [ /,/06 and by B. Cx ni,f Rible u/rmw/im;«

Sy —<

A la izquierda, primera edicion de Julius Caesar publicada por Cluer en 1724; a la derecha, una pagina del
programa de su estreno en el Liceu de Barcelona en 1964

Olvidada por completo durante el siglo XIX, esta Opera fue recuperada en 1922, aunque
reorquestada y modernizada, por el entusiasta haendeliano Oskar Hagen. Grandes directores como
Hans Knappertsbusch y Karl Bohm la dirigieron en Munich en 1923. Su primera representacion en
los Estados Unidos tuvo lugar en el Smith College of Music en Northampton, Massachusetts, en
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1927. La primera reposicion britdnica de una 6pera de Héndel fue precisamente la de esta dpera en
el Teatro Scala de Londres en 1930, por la London Festival Opera Company y fue cantada en
inglés. Un joven Herbert von Karajan la dirigié en Ulm en 1933. En Espaifia, fue estrenada en 1964
en el Gran Teatro del Liceu de Barcelona, dirigida por Mladen Basic. Es considerada por muchos la
Opera italiana mas importante de Héndel, incluso la mejor en la historia de la 6pera seria. Es
admirada por sus melodias vocales, su impacto dramatico y su potente orquestacion.

Cleopatra
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Ejemplo 5.- Recitativo de Cleopatra (£ pur cosi in un giorno) del acto 11 escena 3" de la 6pera Giulio Cesare
in Egitto HWV 17 de G.F. Hindel

(Largo) Cleopatra
(92}

Ejemplo 6.- Comienzo de la seccion A del aria de Cleopatra (Piangero la sorte mia) del acto 11l escena 3% de
la 6pera Giulio Cesare in Egitto HWV 17 de G.F. Héndel

Cleopatra
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Ejemplo 7.- Comienzo de la seccioén B del aria de Cleopatra (Ma poi morta d’ogn’ intorno) del acto 111
escena 3* de la 6pera Giulio Cesare in Egitto HWV 17 de G.F. Héandel

Precedida por un recitativo (E pur cosi in un giorno) (ejemplo 5), el aria Piangero la sorte mia es
un aria da capo A-B-A con un drastico contraste entre ambas secciones. La seccion A (Piangero la
sorte mia) (ejemplo 6), escrita en tiempo Largo, esta impregnada de un profundo sentimiento de
angustia y resignacion; es un lamento realmente conmovedor que recorre nuestras venas cuando lo
escuchamos. En cambio, la seccion B (Ma poi morta d’'ogn’ intorno) (ejemplo 7) rezuma
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sentimientos de venganza y se desenvuelve bajo la forma de un Allegro aterrador y agitato dentro
de un pasaje de bravura cuya alternancia con la seccion anterior nos recuerda a la estructura del aria
para alto y viola da gamba Es ist vollbracht! (“Todo ha terminado”) de la Johannespassion BWV
245 de J.S. Bach, donde la seccion B se vigoriza en extremo sobre el texto Der Held aus Juda siegt
mit Macht (“El Héroe de Juda triunfard poderoso”).

Textos:

Recitativo

E pur cosi in un giorno
perdo fasti e grandezze?
Ahi fato rio!

Cesare, il mio bel nume

¢ forse estinto.

Cornelia e Sesto inermi son,
né sanno darmi soccorso.

O Dio!

Non resta alcuna speme al viver mio.

Aria

Piangero la sorte mia,

si crudele e tanto ria,

finché vita in petto avro.

Ma poi morta d’ogn” intorno
il tiranno e notte ¢ giorno
fatta spettro agitero.
Piangero la sorte mia, etc.

JAsi pierdo en un dia,

fastos y grandezas?

jCruel destino!

César, mi bello idolo,

quizas haya muerto.

Cornelia y Sesto estdan inermes

v no pueden socorrerme.

jOh, Dios!

No queda esperanza alguna para mi vida.

Lloraré mi suerte,

tan cruel y tan dura,

mientras tenga vida y aliento.

Pero, muerta, mi espectro

rondara por todas partes,
aterrorizando al tirano noche y dia.
Lloraré mi suerte, etc.

Discografia:

Jacobs, R. (1991).- Giulio Cesare. 4 CDs. Harmonia Mundi HMM 931385.87.

Malgoire, J.-C. (1995).- Giulio Cesare. Opéra in trois actes. 3 CDs. Astrée Auvidis E-8558.
Minkowski, M. (2007).- Giulio Cesare in Egitto, Ariodante, Hercules. 9 CDs. Archiv 479 4614.
Petrou, G. (2010).- Giulio Cesare in Egitto HWV 17. Opera in three acts. 3 CDs. MDG 609 1604-2.
Rudel, J. (1967).- Julius Caesar. 2 CDs. RCA 90138-87.

Eternal source of light divine HWV 74 (“Oda para el Cumpleafios de la Reina Ana”)
(Sop + Tromp + Org)

Ana Estuardo fue Reina de Inglaterra, Escocia e Irlanda desde 1702 y primera soberana de Gran
Bretafia desde 1707, afio en que Inglaterra y Escocia se unieron en un sélo reino, hasta su muerte en
1714. A pesar de tener al menos dieciocho hijos, ninguno de ellos la sobrevivio, por lo que fue la
ultima soberana de la casa de los Estuardo. Fue sucedida en el trono por Jorge Luis, un primo lejano
aleman de la casa de Hannover. El nuevo rey lleg6 a Inglaterra sin saber inglés y nunca quiso
aprenderlo.

El reinado de la reina Ana habia estado marcado por el enfrentamiento con Francia en la Guerra de
Sucesion Espainola. El Tratado de Utrecht de 1713 puso fin al conflicto con la entronizacion del
nieto de Luis XIV, Felipe V, como el primer monarca Borbon de la Corona de Espafia, ademas de
las ya conocidas cesiones comerciales espafiolas en América y la cesion dela soberania
sobre Gibraltar y Menorca.

También, en 1713 se celebraba el 48° cumpleafios de la reina. Siguiendo la tradicion inglesa de
componer odas para celebrar acontecimientos reales y politicos, se le encargd este cometido
a George Friedrich Héndel, que poco tiempo antes habia decidido instalarse en Inglaterra. De este
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modo, compuso una cantata profana sobre textos de Ambrose Phillips, la conocida como “Oda para
el cumpleafios de la Reina Ana”. Haciendo una clara referencia a la Paz de Utrecht, la obra llevaba
por subtitulo Oda para la paz, por lo que se considera que tanto Phillips como Héndel rindieron un
homenaje al cumpleafios real y, a la vez, a la inminente firma del Tratado de Utrecht. La “Oda para
el cumpleafios de la Reina Ana” tiene siete movimientos, cada uno de los cuales termina con un
coral que alude al cumpleanos de la Reina. Es precisamente al comienzo del primer movimiento y,
por lo tanto, al inicio de la obra, donde se sitiia esta hermosa pieza, Eternal source of light divine,
un didlogo abierto entre soprano (alto-tenor en la version original) y trompeta, que dibujan bellas
lineas melodicas arqueadas que se entrelazan en ocasiones en forma de imitaciones de refinado
disefio.
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y Largo.
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A la izquierda, retrato de Ana Estuardo (1665-1714) por Willem Wissing (1687); a la derecha, partitura de
Eternal source of light divine en la edicion de Friedrich Chrysander impresa en la Leipzig Stich und Druck
der Deutschen Hindelgesellschaft de 1887

Texto:

Eternal source of light divine, jEterna fuente de luz divina!

with double warmth thy beams display, Con doble calor muestra tus rayos,
and with distinguish’d glory shine v brilla con gloria distinta

to add a lustre to this day. para anadir fulgor a este dia.
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Discografia:

Cleobury, S. (2001).- Ode for the Birthday of Queen Anne HWV 74. 1 CD. EMI Classics CDC 557 1402.
Creed, M. (2005).- George Frideric Héndel. Ode for the Birthday of Queen Anne. 1 CD. Harmonia Mundi
LC 7045.

Deller, A. (1963).- George Frideric Hdndel. Alexander’s Feast. Ode for the Birthday of Queen Anne. 1 CD.
Vanguard Records 8113.

King, R. (1989).- Ode for the Birthday of Queen Anne. Eternal source of light divine. 1 CD. Hyperion
Records CDA 66315.

Manahan Thomas, E. (2007).- Eternal source of light divine (Ode for the Birthday of Queen Anne HWV
74). 1 CD. Heliodor CD 476 5970.

Preston, S. (1978).- Hdiindel. Ode for the Birthday of Queen Anne. Anthem for the Founding Hospital. 1 CD.
Decca 466 6762.

26°

Johann Sebastian Bach (Eisenach, Alemania, 1685 — Leipzig, 1750)
Triple Fuga en mi bemol mayor BWV 552/2 (de la Misa Luterana para 6rgano) (Org)
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Escrita a tres sujetos, esta fuga constituye todo un alarde de exploracion estilistica, incluyendo los
viejos estilos polifonicos relacionados con las técnicas contrapuntisticas del Renacimiento. La idea
que tradicionalmente se ha asociado a esta fuga es que los tres temas representan a las tres Personas
de la Santisima Trinidad. Ademas, la obra esta escrita en la tonalidad de mi bemol mayor, con tres
bemoles en la armadura, el nimero de entradas de cada uno de los sujetos es invariablemente
multiplo de tres y el nimero de compases de cada una de las tres secciones (36 + 45 + 36) es
también multiplo de tres. Las fugas que combinan dos o mas sujetos siempre han sido muy
admiradas, especialmente por los amantes y estudiosos del contrapunto; el Unico secreto, que Bach
dominaba a la perfeccion, estribaba en disefiar tres temas (cuatro en el caso del ultimo
“Contrapunctus” de “El Arte de la Fuga” BWV 1080) que pudieran maridarse de forma simultanea
0 quasi-simultanea, esto es, una especie de “tres en uno”.

Algo misterioso subyace tras la estructura de esta fuga, pues la suma de los compases de las
secciones extremas es 36 + 36 = 72, que dividido por el n° de compases de la seccion central (45)
hace 76:45 = 1,6:1, que es la proporcion durea. Ademds, justo en la parte central de la seccion
intermedia (compas 59) se alcanza el momento de la conexion entre los dos primeros temas; esto es,
dividiendo el n° de compases de la primera seccion (36) por la mitad de los de la segunda (22,5),
36:22,5 = 1,6/1, nos vuelve a dar la proporcion 4urea. Y la verdad es que el devenir de esta fuga
resulta tan natural que nadie pensaria que ha sido compuesta como si hubiera estado “metida dentro
de una camisa de fuerza”. No obstante, si Bach hubiera pensado deliberadamente en esta relacion
matematica, podriamos deducir que su control sobre los materiales tematicos es aqui incluso mayor
que en sus otras grandes obras contrapuntisticas.

Los temas son tipicos de las formas de canzona o capriccio, mas propios de fugas mas livianas,
como las de las Fiori musicali de Frescobaldi. Estos sujetos de tipo Ricercare no suelen cambiar de
ritmo durante el transcurso de la fuga, si bien pueden admitir combinaciones con varios
contrasujetos. Algunos compositores anteriores a Bach, que trabajaron en Leipzig, compusieron
ricercares con sus correspondientes contratemas y variantes en ritmo ternario muy parecidos a los
que se desarrollan en esta fuga. Es el caso de Nicolaus Adam Strungk (1640-1700) y Friedrich
Wilhelm Zachow (1663-1712) en su Fantasia en re mayor, cuyas obras bien pudo conocer Bach
durante su larga etapa en Leipzig. De hecho, el primer sujeto es una especie de allabreve muy
genérico, cuyo disefio parece ser un tributo a la venerable tradicion leipsiense.



Coneigrto ¢gn la Catedral del dpdstol Santiago - 17

Muffat, 72 Versetl (1726), 12th Mode, no. 1
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Ejemplo 8.- Georg Muffat: Versetl n° XII. Fuga I

Ciertamente se pueden encontrar muchos elementos del stile antico en varias obras de maestros
anteriores a Bach, como Georg Muffat (1653-1704). El ejemplo 8 corresponde a este autor y en ¢l
vemos un sujeto escrito en un amplio y estatico compds de 4/2, con cuertas ascendentes, retardos,
poca amplitud intervélica del tema (una sexta menor) y caracter invertible. Podriamos decir que las
caracteristicas tematicas de la fuga de Bach que nos ocupa se situan mas proximas al estilo italiano
que a la escuela nortealemana.

El esquema general de esta fuga puede resumirse del modo siguiente:
* Seccion A: sujeto en 4/2, cinco voces, doce entradas tematicas, 36 compases.

* Seccion B: sujeto en 6/4, cuatro voces, conjuncion de A + B modificado, 15 entradas tematicas,
45 compases.

* Seccion C: sujeto en 12/8, cinco voces, conjuncion C + A, 13 entradas temadticas, 36 compases.

Ejemplo 9.- J.S. Bach: “El Clave bien Temperado”. Libro II. Conjuncion de los tres temas de la Fuga XIV en
fa sostenido menor

Por supuesto, no es esta la primera vez que Bach combina tres sujetos en una fuga; no hay mas que
analizar la fuga XIV en fa sostenido menor del segundo libro de “El Clave bien Temperado”
(ejemplo 9), o las fugas 8 y 11* de “El Arte de la Fuga”. Y en todas ellas, como en la que nos
ocupa, puede decirse que los tres sujetos son, en cierto modo, complementarios. En efecto, los tres
sujetos de la fuga en mi bemol mayor BWV 552/2 desarrollan intervalos diferentes en sus
respecivos materiales tematicos: cuartas en el tema A, segundas y terceras en el B y quintas en el C.
Los estrechos son relativamente sencillos, y tienen lugar en los cc.21-23 y 26-28 con terceras y
sextas paralelas.

El sujeto A escrito siguiendo el stile antico canta a través del propio contrapunto que lo envuelve y
parece emerger a partir de ¢l de forma melddica; esto se ve claramente en los cc.91-92, pero, sin
embargo, con una textura musical parecida, no ocurre en los cc.97-99, donde no aparece.
Proporciona muchos intervalos de cuarta ascendente durante el desarrollo, como en los cc.21-23, y
algunas quasi-entradas como la del c.54. Pero lo que uno nunca esperaria, si esta fuga fuera tan solo
una simple demostraciéon de dominio contrapuntistico, es la manera en que el tema B ha sido
modificado en los cc.59-60 para poder ajustarse de modo conveniente al tema A. En los cc.88-89 el
tema C se transforma evolutivamente en el A antes de que ambos se combinen.

Siguiendo los principios de contrapunto que Johann Joseph Fux (1660-1741) expuso en su Gradus
ad Parnassum de 1725, nosotros también podemos afirmar aqui que el sujeto A admite
contrasujetos de distintas especies, el primero en forma de negras en 4/2, el segundo en corcheas en
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6/4, con el sujeto por disminucion y sincopado, y el tercero en forma de corcheas y semicorcheas en
12/8 con el sujeto por aumentacion y sincopado. Los tres fempi estan relacionados:

negras en 4/2 = negras en 6/4 = negras con puntillo en 12/8

En cada punto de unioén tematica, el intérprete siempre dispone de alguna referencia para ajustar el
tempo, con independencia del siempre socorrido rallentando. Por ejemplo, la mano izquierda en el
c.36 se dirige con facilidad hacia el segundo sujeto, mientras en el c.81 es la propia hemiolia la que
favorece el enlace con el tercer sujeto. Las modificaciones a las que se ve sometido el primer sujeto
en las secciones segunda y tercera de la fuga son unicas, produciendo un grado de complejidad
ritmica probablemente sin igual en las fugas de cualquier periodo (Bullivant, 1959).

Seccion A

El tema A (ejemplo 10) tiene un perfil meldodico muy similar al que se puede encontrar en muchos
corales, como el del final de la cantata BWV 144, muchos movimientos de distintas obras vocales
de Héndel y Krieger, las antiguas canzone a la francese de Giovanni de Macque (1550-1614) y
algunas fugas del contemporaneo de Bach, Johann Gottfried Walther (1684-1748).
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Ejemplo 10.- J.S. Bach: BWV 552/2. Tema A. Entrada del sujeto y la respuesta

En principio, el tema de la fuga en mi mayor del segundo libro de “El Clave bien Temperado” esta
mas estrechamente relacionado con nuestro tema A que cualquier otro tema que contenga mas o
menos las mismas notas, como podria ser el del Praeludium en mi mayor de Dietrich Buxtehude.
Ademas, el sujeto A es bastante parecido al de la fuga en re mayor de Conrad Friedrich Hurlebusch
(1691-1765) (ejemplo 11), que fue publicado en un volumen que se estaba vendiendo en Leipzig
hacia 1735 y fue adquirido por el propio J.S. Bach (Compositioni musicali, ca. 1734, segun
Beisswenger, 1992, p.360 y ss.), lo que arroja una nueva luz sobre este contexto. En cuanto al tema
y su tratamiento, esta obra se parece tanto a la primera seccion de nuestra fuga que casi se podria
considerar como “la fuente de Bach”, su obra inspiradora, como si le hubiera sido “prestada
literalmente” (Butler, 1983, p.206 y ss.). Pero la fuga a tres voces de Hurlebusch es mas bien ligera,
completamente convencional y afin al estilo de otras fugas compuestas en la década de 1730, como,
por ejemplo, las seis fugas de Héndel que se publicaron en 1735. De todos modos, las semejanzas
existentes entre estas obras pueden ser completamente naturales cuando los compositores las
escriben basandose en modelos muy concretos, muchos de los cuales admiten pocas variantes en el
trazado del material motivico. Sin embargo, no hay que descartar la posibilidad de que Bach, aun
siguiendo el modelo de Hurlebusch, no descartara otros procedimientos mas “cientificos” que, sin
duda, a dia de hoy, no dejan de impresionar a cuantos intérpretes se acercan a esta obra.

Existen similitudes mas cercanas al tema de la fuga en mi mayor del segundo libro de “El Clave
bien Temperado” que el tipo de tema. Ambas obras muestran un contrasujeto basado en una
sucesion muy fluida de negras que posibilitan la elaboracion de un contrapunto natural y
aparentemente sin esfuerzo. En este sentido, el Credo de la Misa en “si” menor también se sitia
proximo a este primer tema de la fuga BWV 552ii y las lineas presentes en el bajo son mas
“tematicas” que las de los dos primeros corales en stile antico del Clavieriibung 111. Mientras el
tema de la fuga en mi mayor del segundo libro de “El Clave bien Temperado” es “uno de los mas
estrictos y comprimidos de las fugas instrumentales de Bach” (Wolff, 1968, p.99), el que nos ocupa

es también es un claro ejemplo de fuga grave. En ambas obras encontramos un estrecho después de
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la primera exposicion completa, concretamente en el c.21 de nuestra fuga y en el c.9 de la del
segundo libro de “El Clave bien Temperado”, existiendo ademds un evidente parecido entre los
disefios de terceras y sextas paralelas que fomenta el modelo contrapuntistico. En el caso de la fuga
BWYV 552ii, las lineas de la fuga grave son tan vocales que el sujeto se escucha en los cc.35-36
como disperso entre lineas y no tan evidente sobre el papel.
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A la izquierda, retrato de Conrad Friedrich Hurlebusch; a la derecha, Ejemplo 11: tema de la Fuga en re
mayor de las Compositioni musicali con los dos intervalos de cuarta ascendente que la emparentan con el
primer tema de la fuga BWV 552ii

Seccion B

La idea de Keller de que el segundo sujeto de esta fuga (ejemplo 12) estd “contenido” (einbezogen)
en el primero es compartida por muchos musicos e investigadores. En efecto, aunque las corcheas
parafrasean el tema del alla breve, este sigue siendo facil de reconocer. Encontramos aqui detalles
muy caracteristicos, empezando por el ritmo y las huidizas corcheas en compas de 6/4. Un material
bastante similar lo encontramos en obras mas antiguas también ricas en metamorfosis tematicas,
como la fuga en sol menor de Peter Heidorn (segunda mitad del s.XVII) que se encuentra en el
“manuscrito Moller” (MS 40644) de la Staatsbibliothek de Berlin.
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Ejemplo 12.- J.S. Bach: BWV 552/2. Tema B. Entrada del sujeto y la respuesta

Es dificil dilucidar si el sujeto B fue modificado en el .59 para que se pudiera ajustar el sujeto A, o
si el propio Bach, habiendo encontrado un buen contrasujeto para el sujeto A, pens6 que necesitaba
ser modificado para poderle construir una exposicion propia a partir del ¢.37. La facilidad con que
el tema A puede fundirse con otros materiales motivicos es mas que evidente, tal y como puede
constatarse en los cc.44-46 (partes de alto y bajo) y 54-55 (tiple); también el inversus del tema B
(c.47) se altera para ajustarse con el tema A. Si la hemiolia del ¢.81 anuncia el comienzo de la
tercera seccion, la del ¢.58 prepara un pasaje de combinacion entre los dos primeros temas, justo en
el momento en que se divide la fuga en dos mitades exactamente iguales. También es importante
que la nota mas aguda de esta fuga (do’) aparece en cada secciéon un poco antes de que comience la
siguiente (cc.32, 57, 77 y 105).

La interpretacion “teolégica” de esta fuga es también conocida, argumentandose que cada tema
representa a una Persona de la Santisima Trinidad. De ser asi, se podria discutir a qué Persona
puede asignarse cada tema, en particular si se tiene en cuenta que B contiene dentro de si tanto a A
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como a C (Chailley, 1974, p.264). No obstante, el caracter fuertemente agogico del tema B, que no
recurre en ningiin momento a la utilizacion del pedal, parece relacionarlo con el Espiritu Santo, pero
esto no pasa de ser mas que una mera interpretacion.
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Fuga en sol menor de Peter Heidorn (MS Moller, fol.37", Staatsbibliothek zu Berlin)

Seccion C

El tema C (ejemplo 13) parece aludir al tema B; no hay més que comparar las notas 5*-8* de C con
las notas 8*-11* de B, asi como sus quintas descendentes y cuartas ascendentes, que también
aparecen en el A. Cuando el tema A aparece en esta seccion, lo hace sincopado o bien acompafiado
de semicorcheas, y nunca lo hace en fempo ternario, como en las canzonas primitivas, sino que se
sincopa en tiempo compuesto, una idea que resulta mucho mas inusual, quizds unica en su
concepcion. A y C se combinan por primera vez en los cc.91-93 y mas tarde de forma algo mas
enmascarada, en los cc.87-91 (parte superior) y 92-96 (pedal), apareciendo unidos como un nuevo
tema compuesto C + A. Esta es otra idea sumamente original del Thomaskantor.

Ejemplo 13.- J.S. Bach: BWV 552/2. Tema C. Entrada del sujeto y la respuesta

Hay otros elementos importantes: el caracter secuencial intrinseco del sujeto, la combinacion
culminante del c.114, los grupos de semicorcheas que recuerdan al segundo sujeto (por ejemplo, en
los cc.105-106), otros que se parecen a los empleados en algunas obras de madurez (comparese el
c.91 con el c.16 del Preludio y Fuga en do mayor BWV 547i) y la continuidad in crescendo de toda
esta seccion. Las referencias al primer tema son de varios tipos: ocultas y circunstanciales como las
voces internas de los cc.103-104), el “quasi-estrecho” de los cc.108-111 y las cuatro amplias
entradas del pedal dibujando un quasi-ostinato (cc.93, 101, 108 y 114). Este ultimo efecto recuerda
no solo a las entradas del pedal de la primera seccion, sino que podemos afirmar que la atronadora
entrada del pedal en el c.114 es incluso més sobrecogedora que las del Preludio y Fuga en do mayor
BWYV 545. Aun asi, esta fuga de ninguna manera explota por completo las posibilidades de



Coneigrto gn la Catedral del dpdstol Santiago - 21

combinacion tematica. Mas bien, es como si uno estuviera constantemente escuchando el tema
entonado por buenos cantantes, primero en una y luego en otra voz, especialmente en los veinte
ultimos compases mas 0 menos.

Por tradicion, la ultima seccion de las fugas compuestas y, a veces, la Gltima pieza de las suites o
colecciones de varias piezas suele estar escrita en compas de 12/8. Tanto las fugas como las
colecciones de piezas suelen comenzar con un tema en stile antico para culminar con una sensacion
de climax mas moderno, cuyo estilo distintivo queda puesto de manifiesto especialmente en los
ultimos compases. Este es el mejor final para cualquier fuga. En lugar de imaginar al compositor
trabajando bajo presion para completar el trabajo quasi-extempore, se podria ver la seccion en 12/8
como otra forma mas de completar una fuga, a veces ligera en apariencia, pero con un efecto de
“masa coral” que, por ejemplo, en los cc.108-110 opta por trazar una secuencia ascendente bien
deliberada antes que un mero estrecho mas o menos convencional. Hay mas combinaciones
tematicas que las que uno podria descubrir a primera vista, y, de hecho, podria haber mas que las
que el propio Bach escribid. Por ejemplo, el tema B podria haber sido introducido en los compases
finales. Finalmente, por plausible que sea la proporcion durea creada en esta fuga, no exagerariamos
si viéramos en ella un resumen de los diversos recursos de los praeludia para 6rgano, tanto
anteriores como coetaneos con la existencia de Bach, donde el maestro de Eisenach ensambla
estilos y técnicas conocidas desde Palestrina hasta Haydn.
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Primera pégina de la Fuga en mi bemol mayor BWV 552/2 que cierra la Misa Luterana para 6rgano
(impresidn original de 1739)
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Robert Maximilian Helmschrott (Weilheim in Oberbayern, Alemania, 1938)
Sonata da Chiesa n°4 (1985): 1. Sequenza (Andante con moto) — II. Lauda (Allegro convinto)

Robert Maximilian Helmschrott recibid sus primeras lecciones de piano a la edad de 11 afos de su
padre, maestro de profesion. A los 13 afios ya era el organista de la iglesia de St. Polten en
Weilheim. Complet6 sus estudios musicales en la Universidad de Musica de Munich, entre otros
con Harald Genzmer y Wolfgang Jacobi. En 1954 comenzé estudios privados de organo y
composicion con Pierre Froidebise (1914-1962) en Lieja (Bélgica), quien a su vez habia sido
alumno de Charles Tournemire (1870-1939), y desde 1961, composicion con Fritz Biichtger (1903-
1978) en Munich y mas tarde con Goffredo Petrassi (1904-2003) y Luigi Dallapiccola (1904-1975)
en Siena (Italia).

Entre 1959 y 1961, Helmschrott trabajé como organista y director de coro en la iglesia de St.
Thadddus en Augsburgo, y entre 1961 y 1967 desempeii¢ el mismo cometido en la iglesia de St.
Johann en Erding. Después de una estancia de dos afios en Roma, el compositor Peter Jona Korn
(1922-1998) lo contrat6 en el Conservatorio Richard Strauss de la capital del estado de Munich. En
1972 se traslado, a instancias del editor Fritz Schierl, a la Universidad de Musica de Munich, donde
trabajo primero como profesor, luego como profesor honorario, mas tarde, de 1992 a 1995, como
vicepresidente y de 1995 a 2003 como presidente.

Fotografias de Robert Maximilian Helmschrott

Helmschrott trabajo entre 1969 y 1979 en el Studio for New Music de Munich, junto con Fritz
Biichtger, Edith Urbanczyk, Wilhelm Killmayer y Giinter Bialas. En 1979 fund6 el foro Musica
Sacra Viva, encargado de promocionar la nueva musica sacra en las iglesias de Munich, en el que
continud trabajando hasta 1994 jugando un importante papel artistico y organizativo. Fue el primer
vicepresidente de la Asociacion Tonkiinstler de Munich hasta 1979, y de 1991 a 2015, representante
de las organizaciones de compositores en el Consejo Bavaro de Radiodifusion.

Como organista, ha ofrecido en su dilatada carrera numerosos conciertos en Italia, Espafia, Francia,
Inglaterra, la Republica Checa, Rusia, Ucrania, India, Japon, Hong Kong, Taiwan, Estados Unidos,
Sudafrica y la antigua RDA. Helmschrott es autor de una gran cantidad de musica litirgica, musica
coral tanto sacra como profana, musica de cdmara y varias obras orquestales. Por razones obvias,
una gran parte de su trabajo esta dedicado a la musica para érgano.
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Las denominaciones que con frecuencia se dan a los distintos géneros musicales no pueden
considerarse como conceptos inmutables. De hecho, cuando se constata su evolucion a lo largo del
tiempo, no dejan de surgir contradicciones que muchas llevan a ciertas confusiones, incluso entre
los més entendidos en esta tematica. Las acepciones que se consideraban como mas claras y nitidas
colisionan entre si, algunas caen en el olvido y otras evolucionan adoptando una nueva vitalidad.

La denominada sonata da chiesa es una de ellas. Es un género musical que, junto con su
equivalente profano, la sonata da camera, fue una de las dos formas musicales mas importantes de
musica instrumental para pequefios conjuntos durante los siglos XVII y XVIII surgidas en el norte
de Italia. De este modo, la sonata da chiesa de finales del siglo XX debe mucho a sus progenitoras
y se reformula compatibilizando lo novedoso con lo tradicional.

En sus doce sonatas da chiesa, Helmschrott ha pretendido experimentar con la propia historia de la
musica y a la vez con las propias expectativas que el oyente se pudiera generar. Incluso los nombres
puestos a sus diferentes movimientos aluden a la fenomenologia de la historia musical; su
formulacion musical se situa en consonancia con las diferencias y afinidades que mantienen con
dicho devenir histérico. No obstante, estas denominaciones no pueden ser tenidas en cuenta de
modo literal; aluden al pasado, pero, a la vez, trascienden de ¢él. Helmschrott no cria un vino joven
en viejas barricas; su intencion y metodologia son mas complejas que todo eso. Sus denominaciones
asocian aspectos tanto diacroénicos como ahistoricos; evocan la musica sacra que se escucho durante
tanto tiempo, pero inmediatamente relativizan la conexion historica y se reintegran por completo al
presente, mostrando una creatividad que supone un volver a empezar. El significado etimolégico, el
nucleo historico y su potencial para ponerse al dia, con todos los condicionantes y contradicciones
intrinsecas, generan una tension especial en el mismo proceso creativo.

Ademas de las referencias religiosas, una esfera cultural mediterranea aglutina los géneros kusicales
implicados en estas sonatas. Se evocan épocas muy diferentes que van desde las canciones judias
del Antiguo Testamento (aleluyas, salmos), de la antigiiedad cladsica griega y romana (nomos,
himnos, éclogas, elegias), el medievo cristiano con sus cantos gregorianos (antifonas, jubilus,
sequenza, accentus, concentus), los géneros vocales franceses ligados alflorecimiento de la
polifonia (motetus, conductus) y los laudas y arias de la Italia posterior.

La numerologia de estas sonatas también lleva a ciertas reflexiones. La docena es el nlimero sacro
producto de niimeros perfectos como el tres o el cuatro, jugando asi un papel central tanto en la
mitologia como la ciencia que conduce a una autoemancipacion que va desde el simple mito hasta
el transcurso de nuestra propia historia cultural. El arco que asi se genera abarca desde la astrologia
y astronomia del antiguo Oriente, pasando por el misticismo tardomedieval hasta alcanzar la
manifestacion mas radical en términos musicales del nimero doce: el sistema dodecafénico.

Dentro del ciclo, las sonatas se disponen de acuerdo con su divisibilidad matematica en cuatro
grupos de tres sonatas cada uno; cada grupo se compone de dos duos y un trio como conclusion. La
duodécima sonata, en tanto que concluye la serie, modifica sustancialmente la plantilla
interpretativa, pues exige siete intérpretes con tres trompetas y tres trombones a los que se une el
organo.

Todas las sonatas, incluida la que presentamos en este programa, estan divididas en dos
movimientos, comenzando por uno lento al que sigue otro mas rapido, un disefio muy habitual en
las antiguas sonatas da chiesa, y siempre dentro de una dindmica marcadamente concertante. En
efecto, en la Sonata n°4 de nuestro programa, mientras la Sequenza invita a una reflexion profunda,
como la que se pudiera hacer tras las lecturas de una misa, el Lauda es virtuosistico y su caracter
oscila entre la alegria desbordante y el estatismo, como si aludiera al Aleluya que precede a la
lectura del Evangelio. El 6rgano y la trompeta se ensamblan de todas las maneras posibles, en forma
de didlogos, combinaciones asimétricas en las cuales las melodias se traspasan facilmente de un
instrumento a otro y monologos de la trompeta sustentados por largos acordes en el organo.



Coneigrto ¢gn la Catedral del dpdstol Santiago - 25

Helmschrott suele combinar las variantes melodicas y armonicas de la escala menor, reduciendo la
importancia de la dominante. De este modo, la escala menor queda, en cierto modo, desestabilizada,
con lo que aumenta la libertad para desarrollar su personal lenguaje tonal. Esta escala, que el propio
Helmschrott denomina Modus H, es una variante del segundo modo de los “modos de
transposiciones limitadas” de Olivier Messiaen (ejemplo 14) que el maestro aleman utiliza como
base para sus modulaciones. A diferencia de las escalas mayores y menores tradicionales, esta
escala se compone de ocho notas y esta construida a partir de cuatro células de tres notas cada una
que abarcan un intervalo de tercera menor y se repiten cuatro veces (a, b, ¢, d) (ejemplo 15).
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Ejemplo 14.- Primera transposicion del segundo modo de transposiciones limitadas de Olivier Messiaen. Las
células intervalicas abarcan una tercera menor, pero con un ordenamiento interno de 2* menor + 2% mayor
(“Técnica de mi lenguaje musical”, p.87)

Ejemplo 15.- Modus H de Helmschrott con su correspondiente desglose en cuatro células a, b, ¢, y d de tres
notas cada una que comprenden un intervalo de tercera menor, pero ahora con un ordenamiento interno de 2*
mayor + 2* menor (Lauda de la Sonata n°4)

Si tomamos las notas centrales de cada célula de tres notas, obtenemos un acorde de séptima
disminuida que, en efecto, queda puesto de manifiesto en muchas de las progresiones que construye
Helmschrott en el segundo movimiento (ejemplo 16). Esta tendencia arménica imprime un cierto
sentido de “tonalidad” al discurso musical.

7¢disminuida

Ejemplo 16.- Despliegue de las células a, b, c y d en la voz inferior, acompafiado de otro despliegue del
acorde de séptima disminuida en la voz superior (Lauda de la Sonata n°4)

La estructura formal de esta Sonata n°4 de Helmschrott también merece un comentario especial. El
primer movimiento (Sequenza) (ejemplo 17) estd escrito en un estilo sumamente libre con claros
matices de declamacion. El tema principal (A), de caracter muy cantabile y con ciertos tintes de
nostalgia, es introducido por el 6rgano y retomado por la trompeta en el c.9 hasta su reexposicion
por el 6rgano en el c.31. La entrada de la trompeta se acompaia con el contramotivo ¢ al érgano,
que luego generard nuevas propuestas a lo largo del movimiento, tanto en rectus como inversus.
Una seccion de puente comprende los cc.37-47, con un efectista discurso paralelo entre la trompeta
y el pedal del 6rgano en los cc.42-47 y un matiz poco accelerando que le confiere un caracter
expresivo especial. El tema B, a modo de un fanfare apagado (flatterzunge), superpone la trompeta
a un conjunto mucho mas agitado de notas muy decoradas dentro del 6rgano, pero esta propuesta se
diluye rapidamente para dar paso a un fantasioso recitativo donde la trompeta encuentra un espacio
ilimitado de continua declamacion, sostenida por un largo acorde de séptima menor en el 6rgano
(cc.54-64). Luego de que el 6rgano esboce lineas que recuerdan al contramotivo ¢ que acompano la
entrada de la trompeta con el tema A, vuelve un lejano fanfare en la trompeta (c.69) que se combina
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sutilmente con el referido contramotivo c. Después del despliegue de cromorno (Krummhorn) en el
organo, se reexpone el tema A en el ¢.95 para concluir de forma muy abreviada, como si de una
coda se tratase, con la trompeta completando un breve episodio de “armonia blanca”: fa-mi-la-re-
sol-si. Por lo tanto, la estructura formal de este primer movimiento se podria resumir del modo
siguiente:

Primera seccion (cc.1-36): Tema A en el 6rgano (cc.1-8).
Tema A en la trompeta; contramotivo c en el 6rgano, tanto en rectus
como inversus (cc.9-30).
Reexposicion del tema A en el érgano (cc.31-36).
Puente (cc.37-47): Solo de trompeta (cc.38-41).
Lineas paralelas entre trompeta y pedal del érgano (cc.42-47).
Segunda seccion (cc.48-95): Tema B (fanfare en la trompeta con disefios decorados en el 6rgano)
(cc.48-54).
Recitativo de trompeta (cc.54-64).
Episodios basados en el inversus del contramotivo c en el 6rgano
(cc.65-68).
Breve fanfare en la trompeta (cc.69-72).
Derivacion del contramotivo ¢ en imitacién en ambos instrumentos
(cc.73-76).
Imitacion per contrario motu (cc.77-84).
Solo de trompeta basado en ¢ y Krummhorn en el érgano (cc.85-95).
Tercera seccion (cc.95-106): Reexposicion del tema A en el érgano (cc.95-100).
Coda final en “armonia blanca” (cc.101-106).

Tema A en el 6rganc
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Ejemplo 17.- Diferentes materiales motivicos utilizados por Helmschrott en el primer movimiento
(Sequenza) de su Sonata n°4
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El segundo movimiento (Lauda) (ejemplo 18) constituye toda una expresion de jubilo y alegria. El
tema A (cc.107-148) se apoya en un intenso didlogo inversus entre la trompeta y el érgano, aquella
con escalas descendentes de grupos de cuatro notas repetidas (ED) y este con disefios ascendentes
(EA) basados en las escalas del ejemplo 15. Son muy variados los disefios que se presentan en esta
seccion; ademds de los ya referidos de Modus H (EA) y despliegues de séptimas disminuidas
ascendentes (SDA), encontramos pasajes de forza sincopados con vehementes trinos (TR), codettas
con incisos picados descendentes (CO), nuevos fanfare en la trompeta (NF) y escalas ostinato en el
organo (OS). Sigue un puente con un breve encabezamiento fugado (cc.149-161) que da paso a una
nueva presentacion del tema A, sin su cabecera inicial de Modus H, que irrumpe con motivos de
fanfare y escalas OS en la trompeta acompanados por disefios entrecortados en el 6rgano
(F+OS+DE). Reaparecen los disefios de séptimas disminuidas ascendentes, las escalas ostinato
(OS) y las sincopas con trinos en el o6rgano (TR). A partir del ¢.188, la textura se rompe por
completo para dar paso a tres impresionantes recitativos de la trompeta (Liberamente, quasi un
recitativo, cc.188-190), sostenidos por largos acordes al érgano, que culminaran en un “re” agudo
después de haber pasado por répidas escalas, pares de notas ligadas, notas repetidas en veloce y
notas apoyadas en maestoso. Este episodio es sencillamente impactante, y en ¢l la trompeta
despliega una gama de recursos técnicos y expresivos al mas alto nivel. Un breve puente
encomendado al organo (cc.191-199), cuyo inciso de cabecera recuerda al contramotivo ¢ por
inversus del primer movimiento nos deja en la reexposicion del tema A (cc.200-218), donde la
trompeta abrevia las escalas descendentes repitiendo ahora pares de notas en vez de grupos de
cuatro como al principio. Una coda final que arranca en el ¢.209 remata la obra con una brillantez
insuperable. De este modo, la estructura formal de este segundo movimiento es como sigue:

Primera seccién (cc.107-148): Tema A en forma de didlogo de trompeta y 6rgano (cc.107-115),
incluyendo escalas descendentes (ED) de cuatro notas repetidas en
aquella y escalas Modus H (EA) y séptimas disminuidas ascendentes
(SDA) en el 6rgano.

Pasajes sincopados de forza TR (cc.116-117) y codettas CO (cc.118-119)
en el 6rgano.

Fanfare (F) en la trompeta y escalas ostinato (OS) en el 6rgano siguiendo
un esquema de modelo/repeticion (cc.120-124 y 125-129).

Breve puente en el 6rgano (cc.130-133) que se superpone en su ultimo
compas con un nuevo fanfare (NF) de la trompeta acompafiado al érgano
con acordes sueltos (cc.133-141).

Nuevos pasajes sincopados de forza TR (cc.142-143) y codettas CO
(cc.144-148) en el organo.

Puente fugado (cc.149-161): Exposicion fugada en el 6rgano de un tema de gran amplitud intervalica
(cc.149-151).

Pasaje legato con toques iniciales de notas repetidas en la trompeta
(cc.152-161).

Segunda seccion (cc.162-186): Nueva presentacion del tema A sin su cabecera de Modus H, pero si con
los despliegues de séptima disminuida (SDA). Fanfare y escalas OS en
inversus en la trompeta con disefios entrecortados en el 6rgano
(F+OS+DE) (cc.162-173).

Disefios TR en el érgano seguidos de un compés de enlace (cc.174-175).
Nueva combinacion F+OS+DE entre ambos instrumentos (cc.176-180).
Disefios TR en el 6rgano (cc.181-182) y nueva codetta (cc.183-186).

Recitativo (cc.187-190): Tres frases declamato en la trompeta, la primera introducida por el
organo (cc.187-190).

Puente (cc.191-199): Para el o6rgano, inspirado en el contramotivo ¢ en inversus del primer
movimiento.

Tercera seccion (cc.200-218): Reexposicion del tema A, ahora con pares de notas repetidas en la
trompeta (cc.200-209).
Coda final (cc.209-218).
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Ejemplo 18.- Diferentes materiales motivicos utilizados por Helmschrott en el segundo movimiento (Lauda)
de su Sonata n°4

Tras este analisis, podemos comprobar el exquisito grado de elaboracion de esta sonata del
compositor alemédn, muy bien elaborada tanto formal como tematicamente y amparada en nuevas
tendencias tonales y armoénicas que la enriquecen hasta el punto de convertirla en una obra de
referencia dentro del género de las sonatas da chiesa. La composicion, como la vida misma, es
evolucion.

Bibliografia

Messmer, F. (2013, Hsg.).- Robert M. Helmschrott. Komponisten in Bayern / Dokumente musikalischen
Schaffens im 20. und 21. Jahrhundert, vol.55. Hans Schneider Verlag, 328 pp.

Edicion musical

Helmschrott, R.M. (1988).- Sonata da chiesa IV (1985). Bote & Bock. Berlin. B&B 23204 (actualmente
Boosey & Hawkes).
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Discografia

Michel, J.F. y Schnorr, K. (2005).- Sonata da chiesa IV for trumpet and organ, in: Robert M. Helmschrott.
12 Sonate da chiesa. Hubert Sandtner Orgel (1984) in der Pfarrkirche zu den Heiligen Engeln,
Landsberg/Lech. 2 CDs. Col legno WWE 20013.

26°

Pietro Baldassare (Roma, ca.1690 — ?, después de 1768)
Sonata n°l en fa mayor: I. Allegro — II. Grave — III. Allegro (Tromp + Org)
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Pietro Baldassare (o Baldassari) fue un compositor italiano del cual, por desgracia, nos ha quedado
muy poca informacién y muy escasas obras. Fue maestro de capilla y clérigo en la Congregacion
del Oratorio de San Filippo Neri en Brescia entre 1721 y 1725. También lo fue en la iglesia de San
Clemente en la misma ciudad hasta 1754. Jean-Benjamin de La Borde (1780) dice de la musica de
Baldassare que “era muy apreciada por los entendidos”. Salvo el oratorio I/ giudizio di Paride,
compuesto para celebrar el dia del santo de la emperatriz Amalia Wilhelmina, ninguna de las demas
obras sinfonico-corales que escribié ha sobrevivido en forma de partitura, aunque si sus libretos:
Applausi eterni dell amore, Le sagre contese dell amore e dell ‘umilta, La santita riconciliata col
mondo, Santa Maria Maddalena de Pazzi, L umilta coronata da N.S. Benedetto XII y La fuga in
Egitto.

En cuanto a su musica instrumental, solo han llegado hasta nosotros dos sonatas en fa para cornetto,
cuerdas y bajo continuo, y una sonata para clavecin que se publico en Raccolta Musicale 1
(Nuremberg, 1756). Se conservan dos cartas de Baldassare, una escrita al Padre Giovanni Battista
Martini (Bolonia, 1706-1784) en una particela de bajo continuo y otra fechada el 21 de febrero de
1768.
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Ejemplo 19.- Entrada de la trompeta en el primer movimiento de la Sonata n°l en fa mayor de Pietro
Baldassare

La Sonata n°1 en fa mayor esta escrita en tres movimientos al mas puro estilo del concerto barroco
Allegro-Grave-Allegro. La versidbn que interpretamos en nuestro concierto esta adaptada para
trompeta y teclado por Manfred Knolle. El primer movimiento (ejemplo 19) muestra un Uinico tema
impregnado de un gran dinamismo. El tema, generador de todo el movimiento, se expone catorce
veces y se intercalan en ¢l diversos contramotivos que participan de la misma sensacion agogica.
Las presentaciones temadticas se producen en el c.1 (fa mayor, Org.), ¢.7 (fa mayor, Tr.), c.11 (fa
mayor, Org.), c.15 (do mayor, Org.), ¢.20 (re menor, Org.), cc.23-24 (fa mayor, Tr. y Org. en
estrecho), cc.29-30 (do mayor, Tr. y Org. en estrecho), ¢.34 (do mayor, Org.), c.42 (fa mayor, con
caracter de reexposicion completa, Org.), c.48 (fa mayor, Tr.), cc.52-53 (fa mayor, Org. ambas
manos en estrecho). Normalmente las presentaciones tematicas tienen lugar en el tono principal (fa)
y en su dominante (do), si bien alguna presentacion en otro tono (re) tiende a construir un cierto
desarrollo tematico.
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Ejemplo 20.- Comienzo del segundo movimiento de la Sonata n°1 en fa mayor de Pietro Baldassare

El segundo movimiento (ejemplo 20) estd escrito en el tono relativo de re menor. Concebido en
forma de cancion libre, su unico tema es marcadamente melddico y expresivo y se expone en siete
ocasiones: c¢.l (re menor, Tr. y Org.), c.4 (la menor, Org.), ¢.8 (fa mayor con una variada
decoracion, Org.), ¢.10 (fa mayor, Tr.), ¢.13 (sol menor, Org.), c.14 (re menor, Tr.), c.20 (re menor,
variado en forma de coda, Org.).

Allegro (d- ca. 80)
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Ejemplo 21.- Comienzo del tercer movimiento de la Sonata n°1 en fa mayor de Pietro Baldassare

Por ultimo, el tercer movimiento (ejemplo 21), en forma de Minué con estructura A-B-A, nos
traslada a un entorno danzable y desenfadado, donde la musica derrocha frescura y espontaneidad.
El unico tema se presenta once veces; en la seccion A (cc.1-30): c.1 (fa mayor, Tr.), ¢.7 (fa mayor,
Org.), c.15 (fa mayor en forma de desarrollo seguido de una progresiéon armonica no modulante,
Tr.), cc.22-24 (fa mayor en forma de coda final, Org. y Tr.). Un breve puente (cc.30-31) sirve para
modular al tono de la dominante (do) en que comienza la seccion B: ¢.32 (do mayor, Org.), ¢.39 (do
mayor, Tr.), ¢.49 (re menor, Org.), ¢.52 (do mayor, Org.), cc.62-65 (fa mayor, en forma de coda
bajo una progresion arménica modulante, Tr. y Org.).

Los tres movimientos se complementan estilistica y formalmente a la perfeccion, configurando asi
una obra de gran solidez formal y unidad de estilo, muy atractiva tanto para el intérprete como para
el oyente. Musica transparente, muy bien trazada y de facil audicion.

Bibliografia

Jackman, J.L. (1980).- Baldassare (Baldassari), Pietro, in: S. Sadie (ed.): The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, vol.2, p.62.

Edicion musical

Baldassari, P. (sin fecha).- Pietro Baldassari. Sonata No.I in F for Trumpet (Cornett), Strings and Basso
Continuo. Breitkopf & Hartel. Wiesbaden, Musica Rara, MR 1526b, 52 pp.

Discografia
Schifer, J. et al. (2015).- Baroque Concertos for piccolo trumpet. Christophorus. 1 CD. CHE 0205-2.
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26°
Arvo Part (Paide, Estonia, 1935)
Vater unser (Sop + Org)

L
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Compositor estonio nacido en Paide el 11 de septiembre de 1935, puede considerarse a Arvo Pért
como uno de los precursores de la musica minimalista. Junto con sus coetdneos Henryk Gorecki
(1933-2010) y John Tavener (1944-2013), se le ha encuadrado dentro del denominado
“minimalismo sacro”, dentro del cual destacan sus numerosas obras corales. En 2014, se le
concedié en Tokio el Praemium Imperiale de la musica en reconocimiento a su dilatada trayectoria
como compositor. Su formacién musical empezé a los siete afios y a los catorce ya escribio sus
primeras composiciones. Estudié composicion en el consevatorio de Tallin con Heino Eller (1887-
1970) en una época en la que Estonia habia pasado a pertenecer a la antigua Union Soviética. Es
mas que evidente que su musica no resultaba ser del agrado de los funcionarios soviéticos,
probablemente por ser excesivamente innovadora y religiosa. Por esta razon, Pért se mantenia
retirado de las esferas publicas mientras desarrollaba su lenguaje musical tan peculiar. A partir de
1980 se exiliéo emigrando con su familia a Viena y después a Berlin, donde permaneceria muchos
afios manteniendo la nacionalidad austriaca.

Su obra puede dividirse en dos periodos bien diferenciados. El primero se apoya en un
neoclasicismo relativamente convencional con influencias ostensibles de Shostakovich, Prokofiev y
Bela Bartok, que desembocd en el empleo del dodecafonismo y otras técnicas serialistas inspiradas
en la musica de Arnold Schonberg (1874-1951). Los burodcratas culturales soviéticos rechazaron su
obra de forma determinante, lo que le condujo a un callejon sin salida en su actividad como
compositor. El compositor Paul Hillier (Dorchester, Inglaterra, 1949) dice de ¢l que en este periodo
“llegd a un punto de completa desesperacion, en el que la composicion musical le parecia una
actividad completamente estéril, faltdndole la motivacion para escribir una sola nota”. Sin embargo,
de esta época data su Tercera Sinfonia (1971), de estilo transicional, que simultaneé con una
profundizacion en la musica antigua con el estudio del canto gregoriano y la polifonia renacentista.
Este cambio de rumbo estuvo acompafiado por una crisis personal y espiritual que le llevo a unirse a
la Iglesia Ortodoxa rusa.

Fruto de ello, comenz6 a escribir una musica completamente diferente; el propio Pért la describe
como “un tafier de campanas”, basada en una armonia sencilla que se apoya en los acordes de
triada, siempre con una clara influencia de la musica antigua. Los textos de sus obras son siempre
sacros, en latin o lengua eclesidstica eslava, en vez de en su lengua materna, el estonio. Este periodo
creativo, el segundo en su produccion musical, le ha hecho famoso y alcanzar una popularidad que
pocos musicos pueden disfrutar en vida. El musico y productor musical Manfred Eicher (Lindau,
Alemania, 1943) grab¢ a partir de 1984 muchas de sus obras, lo que también influy6 en una nueva
generacion de compositores estonios como Erkki-Sven Tiiiir (1959) y Lepo Sumera (1950-2000).

El propio Arvo Pért nos dice que su musica es similar a la luz que atraviesa un prisma 6ptico. La
musica alcanza siempre un impacto diferente en cada oyente, creando un espectro de experiencias
musicales individuales que se asemeja al arco iris. El compositor minimalista estadounidense
Stephen Michael Reich (Nueva York, 1936) dijo acerca de Péart: “Ya desde que vivia en Estonia,
Arvo tenia las mismas sensaciones que el resto de nosotros. Amo su musica y amo también el hecho
de que sea un hombre de un gran talento y valentia. Siempre se ha situado fuera de las corrientes
dominantes y, sin embargo, es enormemente popular, lo cual dice mucho en su favor. Su musica es
capaz de llenar las necesidades humanas que nada tienen que ver con la moda o el mercado”.

Ha escrito sugerentes bandas sonoras para mas de medio centenar de peliculas, como Viike
motoroller (1962), Promised Land (“Tierra prometida”, 2004), La Morte Rouge (2006) de Victor
Erice, o La gran belleza (2013) de Paolo Sorrentino. El Cantus in Memoriam de Benjamin Britten
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fue empleado en Les Amants du Pont-Neuf de Léos Carax (1991), en Fahrenheit 9/11 (en la escena
de los ataques terroristas del 11 de septiembre de 2011) y en Japon del cineasta mexicano Carlos
Reygadas. Spiegel im Spiegel se escuch6 en la pelicula Wit de Mike Nichols (2001), en Swept
Away de Guy Ritchie (2002), en el drama Gerry de Gus van Sant (2003), Soldados de Salamina
de David Trueba (2002), Elegi de Isabel Coixet (2008), About Time de Richard Curtis (2013), la ya
mencionada La gran belleza (2013) de Paolo Sorrentino, y Avengers: Age of Ultron de Joss
Whedon (2015). Fue nombrado doctor honoris causa por la Universidad de Oxford en 2016.

A la izquierda, Arvo Pért en la Christchurch Cathedral de Dublin. A la derecha, con su mujer, Nora, en 2012
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Ejemplo 22.- Comienzo del Vater unser de Arvo Pért

A este concierto traemos un pequefio boton de muestra de su ingente produccion musical. Un
sencillo y emotivo Padre Nuestro (ejemplo 22) con textos en aleméan nos dejard conmovidos ante
su profunda sencillez y humilde sinceridad, la de un compositor que encontrd su camino y afianzo
su personalidad por si mismo, sin que nada ni nadie le pudiera apartar del camino elegido tras una
profunda reflexion.
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Texto:

Vater unser im Himmel, Padre Nuestro que estas en el Cielo,
geheiligt werde Dein Name. santificado sea tu nombre.

Dein Reich komme. Venga a nosotros tu Reino.

Dein Wille geschehe Hagase tu voluntad

wie im Himmel so auf Erden. tanto en el cielo como en la tierra.
Unser tégliches Brot gib uns heute. Danos hoy nuestro pan de cada dia.
Und vergib uns unsere Schuld Y perdona nuestras ofensas,

wie auch wir vergeben como nosotros también perdonamos
unseren Schuldigern. a quienes nos ofenden.

Und fiihre uns nicht in Versuchung, Y no nos dejes caer en la tentacion
sondern erlose uns von dem Bdsen. y libranos de todo mal.
Bibliografia

Bouteneff, P.C. (2015).- Arvo Pdrt. Out of Silence. St Vladimir’s Seminary Press. New York, 232 pp.
Hillier, P. (1996).- Arvo Pdrt. Oxford Studies of Composers. Clarendon Press, 236 pp.

Restagno, E., Brauneiss, L., Kareda, S. y Part, A. (2012).- Arvo Pdrt in Conversation.

Estonian Literature, 182 pp.

Shenton, A. (2012, ed.).- The Cambridge Companion to Arvo Pdrt. Cambridge University Press, 274 pp.

Edicion musical

Pirt, A. (2005, 2011).- Vater unser fiir Knabensopran und Klavier. Universal Edition A.G., Viena.
UE 35 300, 3 pp.
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Henri Tomasi (Marsella, 1901 — Paris 1971)
Variations Grégoriennes sur un Salve Regina

Hijo de Xavier Tomasi (1876-1956) y Josephine Vincensini, originarios de Penta di Casinca en
Corcega, el suefio del joven Henri era convertirse en marinero, pero su padre, que trabajaba como
cartero en Marsella, queria que fuera musico y por ello le matriculd en sexto afno de la clase de
piano en el Conservatorio de Marsella, retirandolo de la escuela cuando tan solo tenia 12 afos, en
beneficio de sus estudios de musica. Todo ello daria como consecuencia que en 1916 obtuviera el
primer premio de armonia.

Gracias a una beca de la ciudad de Marsella y al apoyo econdmico de un abogado amigo de la
familia, Maitre Lévy-Oulman, consiguio entrar en el Conservatorio de Paris en 1921, donde estudio
piano, armonia con Charles Silver (1868-1949), contrapunto con Georges Caussade (1873-1936),
composicion con Paul Vidal (1863-1931) y direccion con Philippe Gaubert (1879-1941) y Vincent
d'Indy (1851-1931). En 1927 gand el Premio de Roma y en 1952, el Grand Prix de la Musique
Frangaise. A pesar de que su produccion orquestal es realmente importante, sintid siempre una
especial atraccion por el teatro y la musica escénica. Por ello, no es de extrafiar que se ganara una
gran reputacion con dos de sus Operas: L ‘Atlantide, que se estrené en Mulhouse en 1954 y Miguel
de Manara, que lo fue en Munich dos afios después. Sus obras evocan los grandes espacios, con
preciosos frescos orquestales, ricos en contrastes y, a veces, de una cierta violencia o exotismo,
como en Tam-tam (1931) para soprano, coro y orquesta. Su musica, en general, explora el terreno
de los sentimientos, es ocasionalmente disonante y muestra un colorido excepcional, quizas con una
cierta influencia de Ravel. Brillante orquestador, escribié 16 conciertos (algunos de ellos para
trompeta, trombon o saxofon), entre los cuales el de guitarra A la mémoire d'un poéte assassiné
(1967) fue dedicado a Federico Garcia Lorca.
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Entre sus obras orquestales, destacan Vocero (1932), Divertissement corsico (1951) y la Symphonie
du tiers monde (1967). También escribié musica para el ballet: La Grisi, La rosiere du village, Les
santons, Feéerie laotienne, Noces de cendres y L éloge de la folie. Otras dperas importantes son: La
triomphe de Jeanne (1955), Le silence de la mer (1959), Ulysse (1961) y L élixir du révérend pére
Gaucher. Entre las obras instrumentales y de camara destacan el Impromptu (1969) para arpa y las
Invocations et Danses rituelles para flauta, clarinete y arpa, escrita el mismo afio. Mucho antes, en
1926, recibi6 el Premio Halphen, por sus Variaciones sobre un tema corso para quinteto de viento.

A la izquierda, Henri Tomasi en Loreto (1929); a la derecha, fotografia con sesenta afios

La vida de Henri Tomasi estuvo en cierta manera condicionada por sus lazos familiares. Durante
muchos afios paso6 los veranos en la casa de su abuela en la localidad corsa de Penta di Casinca.
Igualmente, para ayudar economicamente en su casa y de esa forma participar en las necesidades de
la familia, tocaba el piano en bares, cabarets y cines. Incluso en su etapa parisina tocaria también
en los cabarets de Pigale para poder ganar algun dinero con que mantenerse. De hecho, fue
mediante la improvisacion de peliculas mudas que le surgi6 la idea de convertirse en compositor.

Uno de los acontecimientos mas importantes en la vida de Tomasi tuvo lugar a raiz de la iniciativa
de la direccion de Le Ménestrel, una revista de musica muy prestigiosa en la época, cuyas
instalaciones estaban ubicadas en el n°100 de la calle Richelieu, cuya direccioén tuvo la idea de
organizar unos ciclos de conciertos. Asi, en 1928 Tomasi fue nombrado director de /’Orchestre des
Concerts du Journal. Para esta orquesta también escribiria musica para acompafiar varias peliculas
mudas como Finisterrae, un film de Jean Epstein que se proyectd en 1929 en el cine “El Ojo de
Paris”.

El 30 de octubre de 1929, Tomasi se casd con la pintora y poeta Odette Camp (1909-1979),
estableciéndose en el n°24 de la calle Victor Massé, cerca de Pigale, el distrito favorito de los
musicos y comerciantes de musica en aquel momento. Odette siempre mostrd una gran complicidad
con Henri y le ayudd mucho en su doble carrera como director y compositor. De este modo, llegd a
dirigir varias de las mas grandes orquestas francesas y europeas del momento, estrenando sus
composiciones principalmente para Radio Colonial desde su creacion en 1931.

En 1932 se asoci6 con el grupo de musicos modernistas The Triton en el que se encontraban figuras
de la talla de Sergei Prokofiev, Darius Milhaud, Francis Poulenc y Arthur Honegger, entre otros.
Ese mismo afio, su padre publico en la editorial F. Detaille de Marsella “Les Chansons de Cyrnos”,
una recopilacion de canciones populares de la isla de Corcega, con la traduccion del dialecto corso
y unas cuantas notas sobre el idioma, los bailes populares y los instrumentos musicales de Coércega.
El historiador corso Paul Arrighi (1895-1975) escribid el prologo.
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En 1939, vencido por sus malos habitos de vida, abandon6 su trabajo y se embarco en un carguero
con rumbo a Dakar. Pero el estallido de la II Guerra Mundial le impidi6 regresar a Francia durante
unos meses. Ese afio escribid la “Balada de Tomasi” para saxofon alto y orquesta, inspirada en un
poema escrito por su mujer. Un afio después, superada ya la crisis personal que le afectd, Tomasi
asumio la direccion de la Orquesta Nacional de Francia, que tuvo que mudarse a Marsella debido a
la ocupacion alemana. En 1944, con el nacimiento de su hijo Claude y la experiencia de las
atrocidades de la guerra, abandonaria su fe religiosa. En 1946 fue nombrado primer director de la
Orquesta de la Opera de Montecarlo y después de la de Vichy, afiliandose al partido comunista
francés.

) www.artsyntax.com/cosasdemusicos

A la izquierda, Henri Tomasi al frente de la direccion de la Orchestre des Concerts du Journal; a la derecha,
con Odette Camp, su mujer

En 1952 sufri6 un grave accidente automovilistico que le obligaria a abandonar definitivamente la
direccion orquestal en 1957. A ello se afiadié una sordera cuyos primeros sintomas aparecieron en
1953. En 1969 vivio en Marsella durante un corto periodo de tiempo para recuperarse de un edema
pulmonar. De vuelta a Paris, después de una larga convalecencia durante la que proyectaba la
composicion de una obra lirica basada en el libreto de Hamlet, Tomasi falleceria el 13 de enero de
1971, siendo enterrado Avignon, tal y como era su voluntad. En 2001 sus cenizas fueron devueltas a
Penta di Casinca con motivo del centenario de su nacimiento.

No cabe duda de que la Guerra impactd profundamente en los sentimientos y, por consiguiente, en
la produccion musical de Tomasi. Con la invasion de Francia por las tropas alemanas, Tomasi dejo
de admirar la belleza de la naturaleza mediterranea, y no pudo apartar su mente de la grandes
injusticias cometidas en el mundo. Es este caracter en cierto modo rebelde el que transformara su
escritura musical en los ultimos diez afios de su vida.

Aunque en los tltimos afios ha revivido el entusiasmo por la obra de Henri Tomasi, solo unas pocas
de sus composiciones se suelen escuchar con cierta frecuencia, principalmente las escritas para
instrumentos de viento-metal. El cuestionamiento existencial que practico Tomasi le inspird obras
tales como la primera sinfonia (L Apocalipsis) y el Requiem pour la paix. Pero es un lenguaje
mucho mas contemporaneo el que caracteriza a sus obras “activistas™: L ’éloge de la folie, L ere
nucléaire, un trabajo satirico, lirico y coreografico sobre textos escritos por Daniel Mesguich, la
Symphonie du tiers monde, segiin un texto de Aimé Césaire y la Chanson du Vietnam, sobre textos
de Jean-Paul Sartre. En cambio, la cantata profana Retour a Tipasa, con texto de Albert Camus, es
la obra mas emblematica de su “humanismo mediterraneo”, un ideal de luz y de lucha por un
mundo mas justo.
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El canto de la salve Dio vi salvi Regina estd popularmente muy enraizado en la cultura y la
tradicion de Corcega. Incluso los nacionalistas lo consideran como un himno nacional de su tierra.
Es una costumbre frecuente cantarlo como cierre de cualquier concierto de musica popular corsa.
Inspirado en el canto gregoriano, fue compuesto por Francesco da Girolamo hacia 1675 (ejemplo
23) y fue adoptado de facto como el himno nacional de Coércega cuando esta proclamd su
independencia de la Republica de Génova en Orezza el 30 de enero de 1735. Parece ser que fue un
pastor, Salvatore Costa, quien convirtié este himno en el verdadero simbolo de la independencia de
Corcega, intérpretandose por primera vez en la capilla de San Marcos el 25 de abril de 1720. El
texto invoca la intercesion de la Virgen Maria en favor de los lideres independentistas del pueblo
corso, emplenado términos tales como disperati (desesperados) y tribolati (preocupados o
intranquilos). La tltima estrofa hace alusion a la victoria contra los enemigos de Corcega.

El texto traducido es como sigue:

Diu vi salvi Regina Dios te salve,

E madre universale Reina y Madre del universo,
Per cui amor si sale Por cuyo amor

Al paradisu. Alcanzaremos el cielo.

Voi siete gioa ¢€ risu Tu eres la alegria y el gozo
Di tutti 1 scunsulati De todos los desconsolados,
Di tutti 1 tribulati De todos los atormentados,

Unica speme.

A voi sospira & geme
Il nostru afflitu core
In un mar' di dolore
E d'amarezza.

Maria, mar' di dolcezza
I vostri ochji pietosi
Materni ed amorosi

A noi volgete.

Noi miseri accogliete
Nel vostru santu velu
Il vostru figliu in celu
A noi mostrate.

Gradite ed ascultate

O Vergine Maria
Dolce ¢ clemente ¢ pia
Gli affleti nostri.

Voi da i nemici nostri
A noi date vitoria

E poi 'eterna gloria
In paradisu.

Nuestra unica esperanza.

A ti suspiran y gimen
Nuestros afligidos corazones
En medio de un mar

De dolor y de amargura.

Maria, mar de dulzura,
Vuelve hacia nosotros
Tus ojos piadosos,
Maternales y amorosos.

A nosotros, infortunados,
Acogenos bajo tu santo manto.
Y muéstranos a tu Hijo,

Que habita en los cielos.

Acoge y escucha,

Oh dulce, clemente

Y piadosa Virgen Maria,
Nuestras sinceras plegarias.

Concédenos la victoria
Sobre nuestros enemigos,
Y la gloria eterna

Del Paraiso.

Las Variations Grégoriennes sur un Salve Regina pertenecen al grupo de las obras compuestas por
Tomasi para instrumentos de viento, y muy probablemente debid ser escrita antes de que su crisis
existencialista le llevara a renegar de la fe cristiana. La obra, concebida “para trompeta en do o si
bemol, con acompafamiento de orquesta de cuerda, 6rgano o piano” comienza con una mirada
hacia el organum medieval en el acompafiamiento y un dulce discurso de la trompeta con sordina
que entra en el c.5 (ejemplos 24 y 25).
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Ejemplo 23.- Dio vi salvi Regina (Francesco da Girolamo, s.XVII)

dolcissimo

Ejemplo 24.- Entrada del 6rgano al estilo del organum medieval
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Ejemplo 25.- Entrada de la trompeta con sordina
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Ejemplo 26.- Solo de pedal y primera cadencia de la trompeta
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Ejemplo 27.- Pasaje en ostinato

Se intercalan tres cadencias en las que la trompeta desarrolla amplios recitados con una viva
expresividad, acentos picados, apoyados, sforzando, todos ellos en franca contribucion para
conseguir una articulacion determinante que dibuja un discurso de fuerte relieve. El 6rgano se limita
aqui a sostener el declamato mediante un pedal prolongado (cc.33 y 47) o bien una quinta justa
superior en el registro agudo (c.36), a veces precedidos de un breve solo de tintes graves en el pedal
(ejemplo 26). En el ¢.38 se intercala un pasaje en tiempo lento, caracterizado por un fondo ostinato
en el 6rgano cuyo despliegue de triadas y compés irregular (7/8) (ejemplo 27) recuerda a los
orientalismos que tantas veces utilizara el gran compositor Jehan Alain (1911-1940), muerto
prematuramente durante la Segunda Guerra Mundial. La obra concluye con un inconmensurable
Gloria (c.49) (ejemplo 28) durante el cual la trompeta “explosiona” en arabescos formidables
impregnados de ritmos irregulares que utilizan incisos de la mas variada factura, decorando un
solido coral potentemente acordal encomendado al 6rgano en tutti. Es un final largamente
perseguido que sumerge a los intérpretes y al auditorio en un mundo de sensaciones agogicas y
acusticas inolvidables, ebrio de fantasia e imaginacion, una pagina, sin duda, magistral del gran
compositor francés.
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Ejemplo 28.- Coral en el 6rgano y motivos fantésticos en la trompeta
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De este modo, la obra puede estructurarse formalmente como sigue:

Primera seccion (cc.1-32): Organum en el 6rgano (cc.1-4).
Trompeta con sordina sobre el coral del 6rgano (cc.5-31).
Puente del 6rgano al pedal (cc.31-32).
Primera cadencia giocoso, leggiero, rubato para la trompeta (c.33).
Organum en el 6rgano (cc.34-36).
Segunda cadencia giocoso, rubato, leggiero para la trompeta (c.37).
Segunda seccion (cc.38-48): Pasaje ostinato en el 6rgano (Lent), diseflos repetidos en la trompeta
(cc.38-44).
Puente con recitado en la trompeta y pedal en el 6rgano (cc.45-47).
Tercera cadencia giocoso, fantasque, léger para la trompeta (c.48).
Tercera seccion (cc.49-62):  Gloria: motivos fantasticos en la trompeta superpuestos a un potente coral
en el 6rgano (cc.49-61).
Cadencia final molto giocoso para la trompeta sobre acorde de re mayor
en el 6rgano (c.62).

Filmografia

Henri Tomasi, un idéal universel, film de Paul Rognoni (2005) / Coproduction France 3 Corse et
Mareterraniu. Documentaire, 52 min. https://vimeo.com/27819249.

Bibliografia

Hoérée, A. (1980).- Tomasi, Henri, in: S. Sadie (ed.): The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
vol.19, p.35-36.

Edicion musical

Tomasi, H. (1964).- Variations Gregoriénnes sur un Salve Regina pour Trompette ut ou si b et Orchestre d
cordes, ou Orgue, ou Piano. Alphonse Leduc et C*. Editions Musicales. Paris, A.L. 23437, 9 pp.

Discografia

Aubier, E. et al. (2012).- Henri Tomasi. L oeuvre pour trompette. Indésens Records. Yamaha.
1 CD. LC 22922.
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Mauri Viitala (Kokkola, Finlandia, 1948)
Toccata per Organo (1977) (Org)

Las cuatro ultimas décadas han visto como las diferentes tendencias artisticas en Finlandia se han
diversificado cada vez en mayor medida. En efecto, hoy dia Finlandia es un pais moderno e
industrializado, en particular, en su parte meridional. El lenguaje musical ha evolucionado desde las
premisas del Romanticismo aleman hasta las ideas del post-Impresionismo francés, pasando por el
neorrealismo aleman y centroeuropeo. En esta linea, la musica de Franck, Widor, Messiaen y
Schonberg ha ejercido una gran fascinacion sobre los jovenes compositores finlandeses. La
Sibelius-Akatemia de Helsinki no ha permanecido al margen de estos avances y ha estimulado a
toda una generacion de compositores autdctonos, entre los que se encuentra Mauri Viitala.
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Nacido en Helsinki en 1948, fue entre 1968 y 1972 cuando el joven Viitala estudido en el
Conservatorio de Helsinki y entre 1971 y 1978 trabajo la composicion en la recién fundada
Sibelius-Akatemia con Joonas Kokkonen. Profesor en este centro, es autor de diversas obras
orquestales, musica de cdmara, piano, 6rgano y musica vocal. No obstante lo novedoso de la musica
finlandesa de finales del siglo XX, la tradicion folkldrica del pais siempre perdurd, incluso en las
obras mas atrevidas. La Toccata per Organo (1977) de Viitala es buen ejemplo de ello. El nombre
de “toccata” estd sin duda inspirado en las antiguas piezas italianas para teclado. Tal denominacion
no tiene otro significado que el de “pieza para ser tocada”. Bach también utiliza este nombre, y



Coneigrto ¢gn la Catedral del dpdstol Santiago - 40

parece conferirle una significacion en el sentido de que hay que “tocar” y “articular” pasajes rapidos
de cierto virtuosismo. Es ciertamente el caso de esta obra de Viitala, cuya estructura es claramente
ternaria (A;-B-A,) y que derrocha energia y vitalidad en su primera parte, de la que reclamamos una
especial atencion al formidable solo de pedal que da comienzo a la pieza (ejemplo 29):
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Ejemplo 29.- Solo de pedal al comienzo de la Toccata per Organo de Mauri Viitala
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Ejemplo 30.- Acordes alternados manualmente al comienzo del periodo A; de la Toccata per Organo
de Mauri Viitala
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Ejemplo 31.- Comienzo del periodo B (adagio y piano) de la Toccata per Organo de Mauri Viitala

El disefio predominante en la obra consta de una serie de acordes alternados en ambas manos, lo
que confiere un gran dinamismo y ritmicidad a las partes A; y A, (ejemplo 30). Sigue un pasaje
muy intimo e introvertido, la parte B (ejemplo 31), cuya intensidad va creciendo paulatinamente, y
que nos sugiere una situacion de contemplacion inicial que se va transformando progresivamente en
una mayor inquietud acompafiada de multiples elementos de tension. La obra concluye con una
reexposicion del tema inicial (A;), cuyo desarrollo nos va a conducir hasta un impresionante tutti en
forma de coda final (ejemplo 32). Modernidad, pero sustentada en la tradicidon; innovacion, pero
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basada en los modelos clasicos; estas pudieran ser las premisas que mejor definen esta singular
obra, muy original en su estilo y fuertemente contundente en su ejecucion.
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Ejemplo 32.- Coda final del periodo A, de la Toccata per Organo de Mauri Viitala

Mauri Viitala

La gran organista finlandesa Maija Lehtonen nos dice de esta obra: Esta pieza pertenece a una
etapa muy especial de la Sibelius-Akatemia en la que todos nosotros estudiamos. La prdctica de la
interpretacion barroca llego a Finlandia a finales de la década de 1970 como contraposicion al
estilo romantico que hasta entonces habia imperado. Mauri Viitala estudio organo con Enzio
Forsblom, que fue uno de los pioneros en la interpretacion organistica barroca en nuestro pais, y
compuso su Toccata como un tributo a las toccatas barrocas. La obra constituyo un gran
acontecimiento y todo el mundo queria tocarla; de hecho, fue una de las piezas mas impactantes
que se pudieron escuchar en el Concurso Nacional de Organo de Lahti en 1980.

Bibliografia
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Andrew Lloyd Webber (South Kensington, Londres, 1948)
Pie Jesu (de la Misa de Réquiem, 1985) (Sop + Tromp + Org)

Andrew Lloyd Webber naci6é en Londres (South Kensington) el 22 de marzo de 1948. Personalidad
sumamente polifacética en el mundo de la musica y del especticulo, Andrew ha trabajado
intensamente como compositor, escritor, productor, director y realizador de numerosos conciertos y
obras de teatro durante muchos afios. Ha producido 16 musicales, varias bandas sonoras y una Misa
de Réquiem, cuyo Pie Jesu interpretamos en este concierto. Ha sido distinguido con numerosos
premios, entre ellos tres Tony, tres Grammy, un Oscar, un Emmy, siete Olivier y un Globo de Oro.
Su compaiiia durante largos afios, el Really Useful Group, es una de las mas importantes de
Londres. Algunas de sus canciones, como Don 't cry for me, Argentina (de Evita) y el Pie Jesu de su
Réquiem han tenido un éxito mundial, habiendo sido cantadas por numerosos solistas fuera de las
representaciones teatrales.

A la izquierda, Andrew Lloyd Webber en el Festival de la Cancidon de Eurovision (Mosct, 2009). A la
derecha, recepcion el 3 de diciembre de 2006 en la Casa Blanca. De izquierda a derecha, William “Smokey”
Robinson, Andrew Lloyd Webber, Dolly Parton, George W. Bush, Laura Bush, Steven Spielberg y Zubin
Mehta

Su padre, William Lloyd Webber, era compositor y su madre, Jean Hermione Johnstone Lloyd
Webber, maestra de musica. Su hermano, Julian Lloyd Webber, es cellista. Su primera esposa fue
Sarah Hugill, con quien contrajo matrimonio en 1972, divorciandose en 1981, con la que tuvo dos
hijos: Imogen y Nicholas. Un afio después se casé con Sarah Brightman, cantante de Opera y
bailarina, pero volvio a divorciarse en 1990, para volverse a casar un aio mas tarde con Madeleine
Gurdon, con la que tuvo tres hijos: Alastair, William e Isabella.

En 1992, Andrew Lloyd Webber fue nombrado Caballero del Imperio Britdnico, y cinco afios
después se le concedio el titulo de Barén de Lloyd-Webber de Sydmonton, en el condado de
Hampshire. Ha sido muy activo en el mundo de la politica como miembro del Partido Conservador,
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componiendo musica para diferentes meetings politicos. Es, ademas, un notable coleccionista de
pintura victoriana. Como dato relevante, en 2017 fue el segundo musico mas rico vivo, siendo
superado so6lo por Paul McCartney, con mas de mil millones de ddlares de fortuna.

Enlas décadas de los 70 y 80 del siglo pasado, Lloyd Webber cosechd numerosos éxitos en
colaboracion con el letrista Tim Rice (Shardeloes, UK, 1944), culminando obras tan relevantes
como Joseph and the Amazing Technicolor Dreamcoat (“José el sonador”), Jesucristo Superstar 'y
Evita. El gran cantante espafiol Camilo Sesto (1946-2019) protagonizé el papel de Jests en la
representacion de Jesucristo Superstar que tuvo lugar en el Teatro Alcala-Palace de Madrid en
1975. El propio Andrew reconoci6 que la unica interpretacion de su obra fuera de Estados Unidos
que verdaderamente estaba al nivel de la original fue la espafiola.

Basandose en una obra de Thomas Steams Eliot (1888-1965), Old Possum’s Book of Practical
Cats, una de las favoritas de la infancia de Lloyd Webber, nuestro compositor escribié Cats, obra
que se mantuvo en la cartelera mas de 20 afios. Después escribid Starlight Express y una adaptacion
del relato de El fantasma de la opera de Gaston Leroux. Algunos de sus musicales se han llevado a
la gran pantalla, como Jesucristo Superstar en 1973 dirigida por Norman Jewison, Evita en 1996
dirigida por Alan Parker con Madonna en el papel estelar, E/ fantasma de la opera en 2004 dirigida
por Joel Schumacher y Cats en 2019, dirigida por tom Hooper.

Lloyd Webber fue el encargado de componer una pieza para los Juegos Olimpicos de Barcelona
1992, la cancion Amigos para siempre, que interpretaron y grabaron Sarah Brightman y Josep
Carreras. En 2009 compuso el tema que represent6 al Reino Unido en el Festival de la Cancion de
Eurovision en Moscu, It's My Time, que cant6 Jade Ewen y alcanzd el quinto puesto, acompanando
a la cantante al piano.

Otras obras de su amplio catdlogo son: The Likes of Us (1965), By Jeeves (1975), Song and Dance
(1982), Starlight Express (1984), Aspects of Love (1989), Sunset Boulevard (1993), Whistle down
the Wind (1997), The Beautiful Game (2000), Bombay Dreams (2002), Tell me on a Sunday (2003),
The Woman in White (2004), Love never dies (2010), The Wizard of Oz (2011), Stephen Ward
(2013) y School of Rock (2015).

La Requiem Mass (1985) esté escrita para soprano, tenor, voz blanca aguda, orquesta y coro, y para
su composicion, Andrew se inspird en un articulo sobre los nifios huérfanos de la guerra. Esta
dedicado a su padre, William, y se representd a beneficio de la Fundacion The Holy Apostles Soup
Kitchen. Su estreno tuvo lugar el 24 de febrero de 1985 ante miles de asistentes en la Iglesia de
Saint Thomas' Episcopal de Nueva York, dirigida por el célebre Lorin Maazel, cantando Sarah
Brightman como soprano, Placido Domingo como tenor, Paul Miles-Kingston como voz blanca,
James Lancelot como organista, con los coros The Saint Thomas Choir y Winchester Cathedral
Choir, asi como la English Chamber Orchestra y The Orchestra of St. Luke's. Esta misa gand el
Grammy de 1985 como mejor composicion de musica contemporanea y alcanzo el n°l en las ventas
de Estados Unidos. La soprano Sarah Brightman fue nominada al Grammy como Best New
Classical Artist en 1986 por su interpretacion del Réquiem.

Ofrecemos de este magnifico Réquiem de Lloyd Webber, el Pie Jesu (ejemplo 33), enormemente
conmovedor, cuyas dulces lineas melddicas son enternecedoras, ademas de estar acompanado por
una hermosa armonizacion. Que lo disfruten.

Texto:

Pie Jesu Piadoso Jesus,

qui tollis peccata mundi, que quitas los pecados del mundo,
dona eis requiem. dales el descanso.

Agnus Dei Cordero de Dios,

qui tollis peccata mundi, que quitas los pecados del mundo,

dona eis requiem sempiternam. dales el descanso eterno.
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Ejemplo 33.- Comienzo del Pie Jesu de la Misa de Réquiem de Andrew Lloyd Webber
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Jesus Guridi (Vitoria-Gasteiz, 1886 — Madrid, 1961)
Ala baita (“Amorosa”, de las “Diez Melodias Vascas”) (Sop + Tromp + Org)

Nada nuevo vamos a aportar aqui sobre quien era biznieto del famoso compositor Nicolas Ledesma.
Jests Guridi recibid sus primeras clases de musica en Bilbao. Estudié con Vincent d'Indy (1851-
1931) en la Schola Cantorum de Paris, con Joseph Jongen (1873-1953) en Bruselas y con Otto
Neitzel (1852-1920) en Colonia. Regres6 a la capital vizcaina en 1909, para hacerse cargo de la
direccion de la Sociedad Coral Bilbaina y alternar su carrera de director de orquesta con la de

organista. En 1914 gand una catedra en el Conservatorio de Madrid, al que estuvo vinculado hasta
su fallecimiento en 1961.

Guridi cultivoé géneros musicales bien distintos: piezas para arpa, txistu, 6rgano o piano, cuartetos
de cuerda, composiciones orquestales como Una aventura de Don Quijote (1915), Diez melodias
vascas (1941), Sinfonia pirenaica (1945) y Fantasia (1956, en homenaje a Walt Disney). Dentro de
su produccion coral destacan las Eusko Irudariak (“Escenas vascas”) de 1922, si bien Guridi fue
esencialmente reconocido por sus creaciones en el mundo del teatro musical y de la zarzuela. En
efecto, Mirentxu (1911) fue su primera zarzuela. Se estren6 en Bilbao y cont6 con la colaboracion
del escritor Jestis Maria Arozamena en la elaboracion del libreto. En Amaya (1920) Guridi utilizo
textos de Francisco Navarro Villoslada a los que puso musica dentro de un estilo claramente
influido por Wagner. Mas influido por el costumbrismo y el folklore vasco, compuso su tercera
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obra musical en 1925, quizas la mas célebre de su produccion, El caserio. Otras obras escénicas
destacables son: La meiga (1928), basada en canciones populares gallegas, La cautiva (1931),
Mandolinata (1934), donde evoca las melodias del Renacimiento italiano, Mari Eli (1936), La
bengala (1939), el sainete Déjame sonar (1943), Periamariana (1944), donde recrea el estilo de la
farsa salmantina, y la comedia La condesa de la aguja y el dedal (1950).

Jesus Guridi hacia 1915

Jesus Guridi acumuld numerosas distinciones y reconocimientos a lo largo de su vida. Dirigio el
Conservatorio de Madrid, fue miembro de la Real Academia de Bellas Artes y ejercié como
directivo de la Sociedad General de Autores.

De la pagina web jesusguridi.com (pagina oficial de la familia Guridi), extractamos los comentarios
que presentamos a continuacion. Las Diez melodias vascas datan de 1941. Concretamente, fueron
estrenadas el 12 de diciembre de ese afio en el Monumental Cinema de Madrid por la Orquesta
Sinfénica de Madrid dirigida por Enrique Jorda, a quien estdn dedicadas. Los temas populares estan
tomados del cancionero de Azkue, excepto el sexto, que lo fue del cancionero de Charles Bordes, y
el décimo, de la coleccion Juventud Vasca. Estas melodias, excepto la octava y la décima, aparecen
en version para piano en la coleccion de “Veintidos Canciones del Folklore Vasco” (255). Las diez
melodias son: 1. Narrativa (Sant Urbanen bezpera), 2. Amorosa (Aritz adarrean), 3. Religiosa
(Garizuma luzerik), 4. Epitalamica (Jentileri un), 5. De ronda (Alabatua), 6. Amorosa (Ala baita),
7. De ronda (A4isko naiz), 8. Danza (Ni Mendixara, Zortziko de Lekeitio), 9. Elegiaca (Zorabiatua
naiz) y 10. Festiva (Neure maitia).

Esta es una de las obras mas logradas y conocidas de Jesus Guridi. Enrique Jorda cuenta, en el libro
de Arozamena sobre Guridi, como surgid la version para orquesta. Guridi habia armonizado estas
melodias, junto a otras, para piano solo, o bien canto y piano, muchos afios antes. Ocho de las diez
melodias habian sido publicadas al principio de los afios treinta en el dlbum de Veintidos canciones
del folklore vasco, que, debido a su cubierta de franjas rojas y azules, recibia el nombre familiar de
“el pijama”. Probablemente estas canciones, tomadas en su mayor parte del Cancionero popular
vasco de Resurreccion Maria de Azkue (1923-1924), fueron armonizadas al final de los afos veinte
del siglo pasado. El Padre Donostia escribid en 1932, en el rotativo donostiarra £/ Dia del 7 de julio
de 1932, que eran verdaderos modelos de la dificil facilidad que debe caracterizar a este género de
musica. Guridi escogi6é ocho de estas veintidos canciones (Sant Urbanen bezpera, Aritz adarrean,
Garizuma luzerik, Jentileri un, Alabatua, Ala baita, Asiko naiz y Zorabiatua naiz) para las diez
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melodias, de modo que esta seleccion es una segunda depuracion, y ello explica lo deliciosos que
son los temas, buscados con esmero y buen gusto por el artista. Las otras dos melodias que
completan la coleccién de diez, y que no aparecen en el album para piano, son Ni Mendixara,
zortziko de Leiqueitio, del cancionero de Azkue, y Neure maitia. Esta ultima (“Festiva”) fue
publicada hacia 1913, en una version para canto y piano, en el segundo volumen de Euzkel
Abestijak, compuesto por el Padre Donostia (con el seudénimo de “Udalaiz”), el Padre Arrue y
Guridi. Jordd opina que esta melodia fue recogida por el propio Guridi cerca de Ochandiano.
Sin duda, Azkue influy6 en Jests Guridi durante sus afios de formacion y despert6 su interés por la
musica popular, que tan decisivamente marcaria su trayectoria artistica. Gracias a una pension que
le concedid don Tomas de Zubiria, Guridi marcho a Paris en 1903 para estudiar en la Schola
Cantorum, junto con Resurreccion Maria de Azkue (1864-1951), que fue su tutor y compaiero
durante sus afios de permanencia de Paris. Don Resurreccion Maria era un filologo y musicologo
muy interesado por el folklore vasco. El dia 15 de febrero pronuncié una conferencia en los salones
de la Sociedad Centro Vasco de Bilbao sobre “La musica popular vascongada” en la que menciond
a Guridi diciendo: Entre los artistas del maniana (...), en quien especialmente tengo concentradas
mis esperanzas es en ese portentoso nino, espléndido regalo de las musas, que en fecha muy

reciente nos dejo asombrados (...) en el concierto de la sociedad Filarmonica, el dia 10 de enero
de 1901.

Podemos decir que las Diez melodias vascas nacieron en el piano. Por eso la version pianistica que
recientemente ha rescatado Jorge Otero tiene un especial interés para el conocimiento mas exacto
de esta obra. “El pijama” fue una fuente de gran inspiracion para Guridi, que también adapto
algunas canciones para coro y otras para arpa. Regino Séinz de la Maza transcribio tres de ellas para
guitarra, y también hay otras que han sido objeto de diversos arreglos. El propio Guridi utilizo
alguna de estas canciones para ilustrar su discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando el 9 de junio de 1947, que tratd sobre El canto popular como materia de
composicion musical.
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Ejemplo 34.- Comienzo de la cancidon Ala baita de las “Diez melodias vascas” de Jesus Guridi

Les dejamos con la n°6, la enternecedora Amorosa (Ala baita) (ejemplo 34) que sirve de broche
para este concierto que esperamos haya sido de su agrado. Muchas gracias por su asistencia.
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Texto:

Ala baita dolu egingarri Asi es el dolor

amodioetan denari, para todo enamorado,

beti penaz bait eramatza jdolor que no me abandona
gauak eta egunak! dia y noche!

Ez deia badapena ¢No véis como se extiende la angustia
ene bihozean dena? por todo mi corazon?

Nihork ezin dezake Nadie repara

adi ene hatsbeherapenak. en mis pensamientos.

Maite bat ezin konbertituz No hay amor que depare

nik sufritzen dudana. tanto sufrimiento como el mio.
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Georg Friedrich Héndel: Alla caccia HWV 79

III: Flauta chimenea 8' (4)

II: Flautado 8' (6), Tapadillo 4' (8), Octava 4' (9), Flauta chimenea 8' (10),

Quincena 2' (25), Trompeta 8' (29)

I: Octava 4' (11), Tapado 8' (12), Flautado 8' (13), Gemshorn 2' (14), Salicional 4' (15),
Decinovena 1.1/3' (30)

P: Coral 4' (16), Contras 8' (17), Contrabajo 16' (18)

I/P

Johann Sebastian Bach: Triple Fuga en mi bemol mayor BWV 552/2

III: Flauta conica 2' (2), Principal italiano 4' (3), Flauta chimenea 8' (4), Lleno II (23)

II: Gamba 8' (5), Flautado 8' (6), Tapadillo 4' (8), Octava 4' (9), Flauta chimenea 8' (10),
Docena 2.2/3' (24), Quincena 2' (25)

I: Octava 4' (11), Tapado 8' (12), Flautado 8' (13), Gemshorn 2' (14), Salicional 4' (15),
Decinovena 1.1/3' (30)

P: Contras 8' (17), Contrabajo 16' (18)

I/P, III/IL, /1T

Georg Friedrich Héndel: Piangero la sorte mia HWV 17

III: Flauta chimenea 8' (4)

II: Flautado 8' (6), Tapadillo 4' (8), Octava 4' (9), Quincena 2' (25)
I: Tapado 8' (12), Flautado 8' (13)

P: Contras 8' (17), Contrabajo 16' (18)

/P
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Robert Maximilian Helmschrott: Sonata da Chiesa n°4 (1985)

1. Sequenza (Andante con moto)

III: Flauta conica 2' (2), Principal italiano 4' (3), Flauta chimenea 8' (4), Voz Humana 8' (20)
II: Gamba 8' (5), Flautado 8' (6), Tapadillo 4' (8), Octava 4' (9), Flauta chimenea 8' (10)
I: Tapado 8' (12), Flautado 8' (13), Gemshorn 2' (14), Salicional 4' (15)

P: Contras 8' (17), Contrabajo 16' (18)

II/P

c.9: - 1I/P

c.15: I: - Gemshorn 2' (14)

c.19: I: + Gemshorn 2' (14)

c.42: P: + Coral 4' (16)

¢.48: P: - Coral 4' (16)

c.74: + 1II/P

c.83: - 1II/P

c.85: + 1I/P

c.101: - II/P

1l Lauda (Allegro convinto)
III: - Voz Humana 8' (20)
II: + Docena 2.2/3' (24), + Quincena 2' (25), + Lleno IV (26)
+ 1I/P

¢.120: II: - Lleno IV (26)
c.149: - II/P

c.162: +11/P

c.187: - II/P

¢.190: I: - Gemshorn 2' (14)
c.191: I: + Gemshorn 2' (14)
c.195: II: + Lleno IV (26)
¢.200: + II/P

Georg Friedrich Héndel: Eternal source of light divine HWV 74
II: Flautado 8' (6), Tapadillo 4' (8), Octava 4' (9), Quincena 2' (25)
P: Contras 8' (17), Contrabajo 16' (18)

/P

Pietro Baldassare: Sonata n°1 en fa mayor

III: Flauta chimenea 8' (4)

II: Flautado 8' (6), Tapadillo 4' (8), Octava 4' (9), Flauta chimenea 8' (10)
I: Tapado 8' (12), Flautado 8' (13), Salicional 4' (15),

Decinovena 1.1/3' (30)

P: Contras 8' (17), Contrabajo 16' (18)

I/, /11

2° movimiento: - II/P, + III/P

3% movimiento: + II/P, - ITI/P, II: + Quincena 2' (25), + Tolosana II (27),
I: + Octava 4' (11), + Gemshorn 2' (14)

Arvo Part: Vater unser

II: Flauta chimenea 8' (10)

I: Tapado 8' (12)

P: Contras 8' (17), Contrabajo 16' (18)
i

c.35: P: - Contras 8' (17)

Henri Tomasi: Variations Grégoriennes sur un Salve Regina

III: Flauta chimenea 8' (4)

II: Gamba 8' (5), Flautado 8' (6), Tapadillo 4' (8), Octava 4' (9), Flauta chimenea 8' (10),
Docena 2.2/3' (24), Quincena 2' (25)
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I: Octava 4' (11), Salicional 4' (15)

P: Contras 8' (17), Contrabajo 16' (18)

¢.37: I: - Octava 4' (11), + Tapado 8' (12)

c.48: III: + Flauta conica 2' (2), + Principal italiano 4' (3), + Decinovena 1.1/3' (22), + Lleno II (23)

I: + Octava 4' (11), + Flautado 8' (13), + Gemshorn 2' (14), + Decinovena 1.1/3' (30), + Cimbala III (32)
P: + Coral 4' (16)

+ I/P, + 1I/P, + 11I/P, + III/II, + /11

¢.62: I: - Decinovena 1.1/3' (30), - Cimbala III (32)

Mauri Viitala: Toccata per Organo

III: Flauta conica 2' (2), Principal italiano 4' (3), Flauta chimenea 8' (4),
Veintidosena 1' (21), Decinovena 1.1/3' (22), Lleno 1I (23)

II: Flautado 8' (6), Tapadillo 4' (8), Octava 4' (9), Flauta chimenea 8' (10),
Docena 2.2/3' (24), Quincena 2' (25), Lleno IV (26)

I: Tapado 8' (12)

P: Coral 4' (16), Contras 8' (17), Contrabajo 16' (18), Tolosana IV (19), Trompeta 8' (36)
/P, 111/P, /11

c.1 (solo de pedal): P: - Trompeta 8' (36); P: + Trompeta 8' (36); P: + Bombarda 16' (35);
P: - Bombarda 16' (35), - II/P

c.2: + III/II

¢.38: II: + Trompeta 8' (29)

¢.50: III: - Veintidosena 1' (21), - Decinovena 1.1/3' (22), - Lleno II (23)
II: - Quincena 2' (25), - Lleno IV (26), - Trompeta 8' (29); - II/II

¢.55: I: + Octava 4' (11)

¢.60: I: + Flautado 8' (13)

¢.66: I: + Gemshorn 2' (14)

c.77: + 1II/11

¢.82: II: + Quincena 2' (25)

III: + Veintidosena 1' (21), + Decinovena 1.1/3' (22), + Lleno II (23)

II: + Lleno IV (26)

¢.128: II: + Trompeta 8' (29)

c.136: +1I/P

c.144: P: + Bombarda 16' (35)

Andrew Lloyd Webber: Pie Jesu
I: Tapado 8' (12), Flautado 8' (13)
P: Contras 8' (17), Contrabajo 16' (18)

Jesus Guridi: Ala baita
I: Tapado 8' (12), Flautado 8' (13)
P: Contras 8' (17), Contrabajo 16' (18)






