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D espE el pasado afio Granada se ha incorporado a esos Fes-
tivales que, de la primavera al otofio, llenan el aire de buen

niimero de paises de nuestra vieja Europa.

Granada presta, junto con sus noches, el recinto amurallado
de la Alhambra, los patios de sus palacios, sus jardines, para
que sirvan de escenario a la Danza y a la Misica. Esta aporta-
cién sefiala ciertamente una variante que no ha de pasar inad-
vertida a los espiritus para los que el arte es algo mé&s que una
palabra; y este vértice granadino de dos culturas, puente de
unién de los pueblos de Occidente con el mundo de ese Oriente
cercano y tan alejado a la vez, se hace resumen de poesia y de

historia.
Siempre es el recuerdo mas bello que la realidad. Para los

que nos acompaifiaron el anterior ano, hemos tratado de enrique-
cer los programas de este Festival. Esta serd nuestra norma en los

anos sucesivos.
ANTONIO GALLEGO Y BURIN

Director general de Bellas Artes.
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PROGRAMA

DEL

S S ik R M NS

”pAS SESIONES DE DANZAS Y LOS
CONCIERTOS COMENZARAN
EXACTAMENTE A LA HORA
ANUNCIADA. NO SE PERMITIRA
LA ENTRADA DURANTE LA EJE-
CUCION DE LAS OBRAS. LOS PRO-
GRAMAS PUEDEN SUFRIR ALGU-
NA MODIFICACION DE DETALLE.



SABADO, 20 DE JUNIO

A LAS ONCE DE LA MANANA

PALACIO DE CARLOS V

APERTURA DE LA EXPOSICION DE CUADROS

DEL PINTOR

FRANCISCO DE ZURBARAN

(1598-1664)

ZURBARAN, HOY

FRECE Granada, chora, a la admiracién de

propios y extrafios, en su maravilloso pala-
cio de Carlos V, una serie de ejemplos selectos de
las pinturas de Francisco Zurbarém, aportadas desde
museos y colecciones de Espafia y de fuera.

Llega esta exposiciéon en la hora exacta de pleni-
tud para la gloria del artista. Hace afios ya—en
1944—me atrevi a sefialar, en esta misma ciudad,
que estaba en cuarto creciente.

Corta perspicacia necesitaba el vaticinador. La
incertidumbre del gusto artistico, desnortado por los
movimientos disolventes, emprende de nuevo rumbo
hacia las «cosas». No en retorno a un naturalismo
téctil o, siquiera, fotogrdfico, sino certeramente diri-
gido a un realismo que integran materia y espiritu.
Y ;qué pintor entre los nuestros acerté mejor a dar-
nos figuras divinas y humanas y trasuntos fieles de
«cosas»—flores, frutas, cerdmicas, telas, metales...—
impregnadas con la emocién de su sentimiento?

Por eso, Zurbardn es intérprete de anhelos muy
hondos actuales. Tabla de salvacién en tiempos de
naufragio confusionista.

El sosiego de sus cuadros es como el envés del
vivir vertiginoso. Ansiamos lo que nos falta, y eso
es lo que apetece cantar: Garcilaso se evadia del
fragor de su juventud guerrera componiendo églogas.

En las pinturas de Zurbarén, los mismos martirios,
las apariciones con rompimientos de gloria, se des-
arrollan a menudo con quietud impropia del drama-
tismo de la escena y, sin afén de jugar con el voca-
blo, sus santos en éxtasis son estdticos. Sélo en las

expresiones y en las miradas se trasluce el sentir
de protagonistas y circunstantes.

Acercabase el pintor a los asuntos devotamente,
fuesen los que fuesen; derramaba en ellos simpatia
cordial, sin atenerse a grados: una jicara de choco-
late, una vasija de barro sin vidriar, un plato de
estafio, unas siemprevivas, valian para ejercitar sus
pinceles con el mismo empefio, con el mismo primor
que el rostro de un siervo de Dios. Y no por indi-
ferente, insisto, sino por apasionado hacia todas las
obras creadas que, con su arte, se complacia en re-
crear.

Salvase de arcaizar, de coer en primitivismo por
el color. Manejdbalo con valentia y sutileza, con
energia y refinamiento. Introduce tornasoles en los
brillos de las sedas. Tienen sus telas cuerpo y apres-
to, y, mas que sus blancos, tan encomiados, sor-
prenden las zonas de sombra coloreada y la trans-
parencia de sus fondos.

Esta mezcla de contrarias cualidades solia verse,
hace cuarenta afios, como testimonio de direcciones
dispares: mi maestro don Elias Tormo escribia en-
tonces: «...a veces se le podria creer el Piero della
Francesca del siglo xvi; a veces, el Cézanne de

tres siglos antes.» Hoy lo dispar se percibe como
arménico.

Pueblan los dmbitos granadinos los recuerdos y
las obras de Alonso Cano, coetémeo de Zurbarém
y en nada, a mi ver, paralelo suyo. En cambio, emo-
ciona imaginar la complacencia con que nuestro
artista reconoceria las dotes pictéricas del cartujo
Cotén, otro artista comprensible por el hombre
de hoy.

FRANCISCO JAVIER SANCHEZ CANTON






SABADO, 20 DE JUNIO

A LAS ONCE DE LA NOCHE

JARDINES DEL GENERALIFE '

ANTONIO
BALLET ESPANOL

PRIMERA PARTE

|.—¢ALLEGRO DE CONCIERTO» .....c.covvnvennnans Granados
2 ~MARTINETE o Popular
Pertenece al grupo mdés antiguo del llo-
mado <cante grandes, y para el cual no
existe ccompanamiento musical; se cantaba
en las fraguas al son de los martillos. AN-
TONIO lo ha incorporado al baile flamenco.
3.—<«SUITE DE SONATAS> ..c.ivvvrviorsaecrsiacans .. Padre Soler-Rodrigo

I. En fa sostenido menor.—Il. En re mayor.—
I1l. En re mayor—IV. En re bemol mayor.—
V. En fa sostenido mayor.—VI. En sol menor.
Vil. En sol menor—VIIl. En fa mayor.

DOMINGO, 21 DE JUNIO

PRIMERA PARTE

1.—~<«ALLEGRO DE CONCIERTO» . . Granados
S RARTINETER * cec csoniiovasrasyioveasicsosbosoasssnraon Popular
Pertenece al grupo mds antiguo del lia-
mado <cante grandes», ¥ para el cual no
existe ocompanamiento musical; se cantaba
en las fraguas al son de los martillos. AN-
TONIO lo ha incorporade ol baile flamenco.
3.—<EL SEGOVIANO ESQUIVO> ....ccvivrreaneninnns Matilde Salvador

En la plaza de un pueblo segoviano, va-
rios mozos beben vino alegremente.

Un grupo de mozas llegan, coquetas y re-
voltosas, a llenar sus céntaros en el pozo.
Los mozos las requiebran, Sélo uno perma-
nece timido, y cuando una moza se le acer-
ca, él le explica que prefiere el vino a las
mujeres.

Las amigas, entonces, le recuerdan a ella
el sortilegio que tiene el pozo, por el que la
persona que beba su agua se enamora de
quien se la dé.

Ello ofrece su céntaro al mozo, pero él
se niega a beber de sus manos. Entonces
ella esconde la cinta del pelo, le cuenta que
la perdi6 en el camino y le ruega que la
ayude a buscarle. El se aleja y ella apro-
vecha su ausencia paora echar aguc en el

ROSITA SEGOVIA
Primera bailarina
ALICIA DIAZ - CARMEN ROLLAN - CARMEN RUIZ
DORITA ORTIZ - FLORA ALBAICIN - GRACIELLA
VAZQUEZ - LAURA TOLEDO - MACLOVIA - MARIA
ROSARIO - MARICARMEN - TERESA MAIZAL - VIC-
TORIA EUGENIA
Bailarinas, por orden alfabético

ANTONIO

Primer bailarin

PACO ORTIZ - ANTONIO DE RONDA JOAQUIN
ROBLES - RAFAEL GOMEZ
Bailarines
ANGEL CURRAS
Director de orquesta

JULIAN PERERA
Pianista solista

RAFAEL NOGALES - ANTONIO ALBAICIN
MARIANO CORDOBA
Guitarristas

MANUEL HERAS
Cantaor

SEGUNDA PARTE

1.—«LLANTO A MANUEL DE FALLA» ............ Vicente Asencio
2—SUITE DE DANZAS VASCAS ..ccovviivinsnees Popular
3 —«ZAPATEADDS  siisioiisvanansiaiatesnidanssatananas Sarasate
4—«MISTERIO DE LAS TAPADAS> .......cccoeeee Valentin Porras

5.—~FLAMENCO.
6] SERRANAS o tonash s sansartorayvs s vioviesdsammn®d Popular

b) SEGUIRILLAS GITANAS .. Popular
c) SOLEA ................... Popular
d) ‘CANA <occssssorsessansacesesesnnsans Popular
e) -FANDANGOS DE HUELVA> ............ Popular
A LAS ONCE DE LA NOCHE

vino, con gron regocijo de todos, que bailan
alegremente.

Cuando él vuelve, sudoroso y cansado de
buscar la cinta indtilmente, coge el vaso y
bebe con ansiedad, ante la mirada burlona
de la moza.

Ella saca la cinta, y él, al verla, se enfu-
rece; pero el sortilegio se cumple, y poco
a poco su enfado se convierte en un amor
apasionado, que los enlaza, mientras bailan
todos, festejando el triunfo del amor.

SEGUNDA PARTE
|.—<«LLANTO A MANUEL DE FALLA» ............ Vicente Asencio
2—SUITE DE DANZAS VASCAS .....cccvviiiinns Popular
3.—«ZAPATEADO> <.«  Sarasate
4.—«MISTERIO DE LAS TAPADAS»> ............... Valentin Porras
5 —FLAMENCO.

), 'SERRANAS . .ccorsrressressssoosassnnsses Popular
b) SEGUIRILLAS GITANAS ........... Popular
c) SOLEARES Popular
Y o e R Xy A S S e A o Popular
e) FANDANGOS DE HUELVA ........cccvvn.ns Popular

ANTONIO

Director artistico, coreogrdfico
y de la luminotecnia

DECORADOS:

VICENTE VIUDES ROMAN CALATAYUD

<Sonatass «Martinete»
«El segoviano esquivos

Realizados por Garrén y T. Ferndndez

FIGURINES:

VICTOR M.® CORTEZO
«Allegro de conciertos «Flamenco»

VICENTE VIUDES

«Suite de sonatass
<El segoviano esquivos

Realizados por Encarnacién
SASTRERIA:

<El segoviano esquivo» y <Flamenco», por Barredo

«Misterio de las tapadass

ROMAN CALATAYUD









DOMINGO, 21 DE JUNIO

A LAS DOCE DE LA MANANA

CATEDRAL DE GRANADA

CAPILLA DE LOS REYES CATOLICOS

MISA «QUAERAMUS CUM PASTORIBUS»
AGRUPACION CORAL DE CAMARA DE BILBAO

CONMEMORACION DEL CENTENARIO

DE

CRISTOBAL MORALES

+ 14 de junio de 1553

ocos sitios mejores que la capilla de los Reyes
Catélicos y cerca de una exposicién de Zurba-
ranes para hacer la conmemoracién del IV centena-
rio de la muerte de Cristébal Morales. En estos
dias se publica, en edicién perfecta, el libro de las
Misas del compositor, precedido por el acopio de
cuantos datos han podido hallarse sobre su vida.
Lo que interesa, dentro del marco de los festivales
de Granada, es destacar en la misica de Morales
lo que tiene de significacién para la musica europeda
y la espaiiola de su tiempo. Lo primero, no separar
y hacer de esta misica un capitulo del «expresivis-
mo espaiiol»: precisamente cuando Morales muere
comienza la gloriosa y sacrificada soledad de la cul-
tura espafiola, que haré de Tomas Luis de Victoria,
a pesar de su perfecta filiacién europeq, un musico
aparte. La cultura espafiola, hasta que la escision
religiosa de Europa aparece como irremediable, asi-
mila sin esfuerzo y sin mengua de originalidad el
espiritu europeo; no es lo menos bello de lo que lla-
mariamos «politica cultural» de los Reyes Catdlicos.
El cuidado y empuje a las traducciones, y ahi esta,
por ejemplo, la prehistoria de lo que serd después
la poderosa y singularisima mistica espaiiola. Este
es el caso de la musica de Morales: la parte central
de su vida se verifica en Roma y en la Capilla Six-
tina como cabeza de los «cantores» espaiioles. Nor-
malmente trabaja en el estilo que lo mejor del hu-
manismo habia pedido a la polifonia: aprovechar la
inmensa aportacién técnica de los contrapuntistas
francoflamencos, pero clarificada en concisién, bre-
vedad, alegria y una pizca leve y singular de aire
popular, en el sentido que lo popular tiene en el Re:
nacimiento y que después serd cosa bien distinta.
Incluso antes de las limitaciones impuestas por el
Concilio de Trento, que dejon de serlo para conver

tirse en medida de lo perfecto gracias al genio de
Palestrina.

En ese ambiente, en el ambiente de ese estilo, la
musica polifénica de Morales—casi toda ella religio-
sa—es familiar y triunfadora en Roma y en toda Eu-
ropa. Morales, que muere no viejo, se ausenta muy
frecuentemente de Roma: hacia los espafioles de N&-
poles y hacia la misma Espafia. (Enfermedad y nos-
talgia a la vez? El que Morales no compusiese casi
musica profana le pone en la frontera de lo que va a
ser después la musica de Victoria. Y es que cuando
Morales se retira a Espafia y cambia y duda entre
Toledo, Marchena y otras ciudades andaluzas, Es-
pafia est& en el comienzo de su giro decisivo. Puntas
de esa poderosa melancolia asoman ya en algunos
motetes de Morales, como también asoman en trozos
alegres de sus Misas lejanos perfumes, cuya fuente
podria estar en la musica que nos hace feliz del
«Cancionero de Palacio»: popularismo que nada tiene
que ver con lo pintoresco, popularismo de aves, dla-
mos y fuentecillas. Todo eso sin separarse de la
gloria, sin férmula y sin rutina, de un estilo acaba-
damente romano, europeo. Cuando se oyera esta
misica en Granada lo que valia de verdad era lo
europeo; la calidad espainiola se daba sin afiadidura
porque Espafia era protagonista de esa Europa. La
Misa «Quaeramus cum pastoribus»—basada, segiin
costumbre de la época, en un motete navidefio de
Mouton—Illega ahora a Granada. Y no viene mal
recordar que esta musica era de las que Manuel de
Falla queria mds y sabia mejor y alli sefialaba des-
pués del «conciertor como una de las fuentes nece-
sarias y generales de una musica espanola sobre

una tierra con alas.
FEDERICO SOPENA



DOMINGO, 21 DE JUNIO

PALACI

A LAS SIETE DE LA TARDE

O ARABE

RECITAL DE ARPA

NICANOR

PRIMERA PARTE

«SUITE EN SOL MAYOR»
Allemande.
Allegro.
Courante.
Menuetto.
Giga.

«PAVANA Y SU GLOSA» (siglo xvi)
«ROMANCE> (siglo xv1)
HACHAS> (siglo xvm)
«DOS SONATAS»> .

HAENDEL

«PRELUDIO»
IMPROMPTU>, op. 21

DIVERTIMENTO» (a la espaiiola)

Sl la historia de Anfién, que encontré el famoso caparazén de
tortuga con los nervios todavia tensos, y con ello hizo la pri-
mera citara, es verdad, el arpa—hermana de la citara—es el més
antiguo instrumento musical del mundo de Occidente. En efecto, en-
contramos pinturas de arpas en las tumbas egipcias de la IV dinastio
(3000 y 4000 afios antes de Cristo) y en los bajorrelieves asirios y
babilénicos y fenicios de la misma época. Si no es el arpa emoderna»
(con los pedales «a doppio scappamentos), las caracteristicas genera-
les son las mismas del arpa de hoy; es decir, que el instrumento he
nacido casi perfecto.

La Biblia nos dice que el rey David tocaba el arpa, y nos informa
de la importancia de este instrumento en el ceremonial religioso; y
es también conocida la importancia que tenia en la muasica griega
y romana; es decir, que el arpa moderna puede hacer gala de una
linea genealégica mas antigua que cualquier otro instrumento.

Después encontromos el arpo, en los siglos X, Xl y XlI, como ins-
trumento favorito de los bardos irlandeses, y un poco més tarde (con
la evielles), de los trovadores del norte de Francia. Aun en las épo-
cas de las que los historiadores no dicen nada, el arpa debio de
ser cultivada como instrumento aristocrético. Sabemos de la gloria
de un «Orazio dell‘Arpas, en el siglo XVI, en ltalia; Monteverdi la
emplea en la orquesta de su «Orfeo» (1608)...

Pero es necesario llegar al siglo XVIIlI para que el arpa sea cul-
tivada como instrumento «de saléns; en el siglo XVII1, casi todas las
nifias de la aristocracia tocan el arpa, y dicho instrumento estd ton
difundido como lo estd hoy el piano. El arpa presidia el salén de
masico de todos los palacios, y se encuentra en muchas casas, tanto
mdés cuanto su forma elegante y hermosa constituia un elemento de-
corativo verdaderamente insustituible.

POR

ZABALETA

SEGUNDA PARTE

«SONATA» (1939) HINDEMITH

Moderadamente rapido.
Muy lento.
Vivo.

«SONATA VASCA»

Allegro.
Menuetto.
Toccata.

Pero fueron los poetas romanticos quienes glorificaron el arpa

como nadie lo hiciera antes; por su formo—que recuerda la del ala—,
por su calidad de sonido y las posibilidades (nicas que este instru-
mento ofrecia al compositor y al intérprete, definieron el arpa como
«instrumento angelicals, digno de los éngeles y de ser tocado en
el paraiso (concepcién verdaderamente romantica y literario, porque
los pintores antiguos habian pintado éngeles tocando el violin, la
flouta, la viola de gamba, la trompeta..., hasta el trombén; jamés
el arpa; alguna vez, rara vez, la citara).

Con los musicos roménticos, el arpa ya forma parte de la orquesta
moderna; pero es muy singular que el masico roméntico—hecha
excepcién para los «glissandos»—no sabe explotar todas las posibili-
dades de color sonoro que el instrumento ofrece, y trata el arpa casi
como un piano sin teclado,

Ser4n los msicos franceses de nuestra época—y ante todos, De-
bussy y Ravel—quienes nos revelarén la riquisima paleta de sonidos
y posibilidades expresivas del arpa y harén de ésta un instrumento
verdaderamente <angelicals, y dotado de una personalidad propia, que
los musicos de hoy—probablemente sin razén—parecen haber olvidado.

El concierto del dia 22 presenta dos composiciones igualmente inte-
resantes desde el punto de vista musical, pero muy distintos en el modo
de tratar el arpa: en clésico, Mozart la trata como un piano sin
teclado, con una escritura limpia, exacta, precisa, como un dibujo de
sencillo perfil; en moderno, Ravel explota todas las posibilidades del
instrumento: alternativamente, instrumento de color, instrumento can-

tante, instrumento arménico... Dos mundos diversos e igualmente le-
gitimos

DOMENICO DE PAOLI



C vaNDO los misicos que componen llegan a una madurez y con-
crecién extremas en su arte, parece llegada la hora del cuarte-
to de cuerda, de esa forma «quintaesenciada y sintética» cuya unidad
le hace parecerse a un bloque ingravido y con inmaterial destino.

Este género de misica, que las Cortes centroeuropeas cultivaron
para su goce intimo, va a tomar cuerpo ahora en un marco que pu-
diera parecer extrafio: el Patio de los Leones de la Alhambra grana-
dina. Y, sin embargo, esta arquitectura refinadisima, sutil, con—ador.
nos como de encaje, es sequro que ha de convenir al cuarteto, entre
otras razones, por representar la depuracién de una cultura de primer
rango, por la intimidad de su recinto, por sus dimensiones y porque
cambiar el hilo de agua de una fuente por un hilo de musica que bro-
ta de cuatro instrumentos puede ser una transicion hasta natural y

l6gica.

Es bien sabido que el cuarteto es la forma sonada en la musica.

Forma pura y completa, que es como und ideal conversacién de

ejemplar cortesania entre cuatro instrumentos. En ella ninguno hace
escabel de los otros para destacar; se apoydan entre si para resaltar
la voz del que expresa el pensamiento comun. Preguntas y respuestas
brotan sin atropello, como imaginamos hoy que seria un didlogo die-

ciochesco entre grandes y nobles sefores.

Nadie le disputa al cuarteto de cuerda el hallazgo de bellezas y de

intensas emociones, que lo sitian entre las preferencias de los mejo-

res gustadores de la musica.

El cuarteto Végh interpreta en esta ocasién obras de Haydn, Mozart,
Beethoven, Brahms y Debussy. Casi puede decirse—con exclusién, cla-
ro estd, de nuestros estrictamente contempordneos—que es un poco la
historia del cuarteto, pues si antes de Haydn aparece Van Malder, la
importancia, haciendo caso omiso de las fechas, la acapara el primero.

es otra gran columna. Después, Beethoven. Cuan-

Mozart, mas tarde,
do su piano no le basta y precisa la emocién y el calor de otras voces

més tragicas o tiernas, se refugia en el cuarteto de cuerda, que es,
por otra parte, el mejor asilo de su inspiracién, profunda y elevada a

un tiempo, de sus wltimos afos.

mente a ningin ofro instrumento ha confiado Beethoven sus

Posible
violines; viola y violoncello.

secretos como a ese conjunto breve de dos

Otro gran nombre de la musica cuartetistica es el de Brahms, el

filésofo honesto y reposado que se expresaba en sonoridades.

Finalmente, Claudio Debussy, a quien es grato soniarlo desde esta

Granada que él sofid desde el otro lado del Bidasoa.

ANTONIO DE LAS HERAS



LUNES, 22 DE JUNIO A LAS SIETE DE LA TARDE

PALACIO ARABE
CUARTETO VEGH

PRIMERA PARTE SEGUNDA PARTE
«CUARTETO EN FA MENOR», op. 95 (Se- «CUARTETO EN SOL MENOR>», op. 10 ......... DeBUSSY
TIDBO) Svunvesanonsboasaasyos Carbsvad s eaivasseivioinens BEETHOVEN A e dbcidd
1 Allegro con brio, I. Animé et trés décidé,
II. Allegretto ma non troppo. I. Assez vif et bien rytmé.
R Allegra, assal ‘sivace: mg_setlos. IIl. Andantino doucement expresif.
IV. Larghetto espressivo. Allegretto
agitato. IV. Trés modéré. Trés animé.

TERCERA PARTE

«CUARTETO EN FA MAYOR», op. 3, n° §
(SSrencttill) ...iviiiisinsiesssssminnnssarivasanss HAyDN

I. Presto.
II. Andante cantabile.
III. Menuetto.
IV. Scherzando.

JUEVES, 25 DE JUNIO A LAS ONCE DE LA NOCHE

PALACIO DE CARLOS V
CUARTETO VEGH

PRIMERA PARTE SEGUNDA PARTE
«CUARTETO EN RE MAYOR>, op. 18, n.° 3 ... BEETHOVEN «CUARTETO EN DO MENORs», op. 51, n.° 1 ... Braums
| Allegto. L Allegro.

T Rt . s II. Romanza. Poco adagio.
III. Allegretto molto moderato e co-
III.  Allegro. modo.

IV. Presto. IV. Allegro.

TERCERA PARTE

«CUARTETO EN SOL MAYOR», K. W. 387 ... MozarT

L. Allegro vivace assai
II. Menuetto allegretto.
IIl. Andante cantabile.
IV. Molto allegro.

Violin primero: SANDOR VEGH
Violin segundo: SANDOR ZOLDY
Viola: GEORG JANZER
Violoncello: PAUL SZABO



LUNES, 22 DE JUNIO

A LAS ONCE DE LA NOCHE

PALACIO DE CARLOG WV

Orquestade Camara de la Orquesta Nacional
pirectoR: ATAULFO ARGENTA

PRIMERA PARTE

«SERENATA NOCTURNA, EN SOL MAYOR».. MOzART
L Allegro.
II. Romanza.
IIl. Menuetto.
IV. Rondo. Allegro.
VivALDI

«CONCERTOS NUMS. 6, 5 y 3 DE LA OP. 10a.

(Para flauta y orquesta.)

Nim. 6, en sol mayor.

Allegro. Largo.
Allegro.

Nim. 5, en fa mayor: <Las sordinass.
Allegro ma non tanto. Largo cantabile.
Allegro,

Nim. 3, en re mayor: <El jilguero».
Allegro. Cantabile.

Allegro.

Solista: JEAN-PIERRE RAMPAL

«SERENATA NOCTURNA, EN SOL MAYOR-
MOZART

<Serenatas, en el siglo xvim, era una composicion musical des-
tinada para su ejecucién al aire libre. Constoba de un relativo
niimero de piezas, a voluntad del compositor, y, al principio, fue
escrita para instrumentos de madera y de metal, porque se creia
que las cuerdas no eran muy indicadas para una ejecucion al
aire libre, Mds tarde, a la madera y ol metal se unié la cuerda,
Y. tal vez, la voz humana. Pero el cardcter de la «<serenatas era
de misica instrumental, y la forma de las piezas que la compo-
nian—marcha (generalmente, al comienzo y al final), formas de
donza, aria instrumental, etc.—era dejada al albedrio del com-
positor. Casi todos los grandes compositores del siglo xviI es-
cribieron eserenades» de forma y cardcter muy diversos—y al-
gunas son verdaderas obras maestras—: Mozart, Haydn, el mis-
mo Beethoven, y mds tarde, hacia fines del siglo Xix, Brahms.
La <Serenata nocturna», de Mozart, que inicia el concierto de
esta noche, escrita para cuerda sola, es una pequeiia obra maes-
tra y un modelo de este género de musica, tan difundido y
apreciado en el siglo xvim, de cuya sensibilidad constituye una
expresién caracteristica y exacta.

«CONCERTOS NUMS, 6, 5 Y 3 DE LA OP. 10
VIVALDI

Los «Concertos para flauta y orquestas de Antonio Vvl
(1675-1741) figuran entre los 250 conciertos para toda clase de
instrumentos solistas que el prodigioso musico veneciano legé a
la posteridad. Vivaldi, olvidado durante casi dos siglos y reivin-
dicado por la critica histérica moderna, es uno de los misicos
que verdaderamente han creado su obra para el porvenir. Plas-
ticidad incisiva de los temas, valor dramdtico y expresivo de la
elaboracién, continuidad de inspiracién y unidad formal de cada
movimiento, son las cualidades de sus <concertoss, tan aprecia-
dos por J. S. Bach. A estas cualidades es necesario anadir una
invencién musical, llena de vida y casi inagotable; una realiza-
cién perfecta, la vivacidad polifénica de los «allegri> y la lirica
expansién melédica de los «adagi» que -sélo pertenecen a este
gran miisico. Son estas cualidades las que han hecho que Vivaldi
llegue a ser un modelo ideal para muchos miusicos de hoy,

SEGUNDA PARTE

«INTRODUCCION Y ALLEGRO» ................ RaveL
(Para arpa y orquesta.)

Solista: NICANOR ZABALETA

«CONCERTO PARA FLAUTA Y ARPA,

AR L U I A S S R o MozarT
1. Allegro.
II. Andantino.
I1I. Rondo.

Solistas: JEAN-PIERRE RAMPAL
y NICANOR ZABALETA

JNTRODUCCION Y ALLEGRO»
RAVEL

La <Introducciéon y allegro» para arpa solista, flauta, clarinete
y cuarteto de cuerda (que a veces se duplica), fué compuesto
por Mauricio Ravel en 1906. La forma es la de un «allegro de
sonatas, precedido de una introduccién, Dos temas principales
—uno, cantado con gran serenidad, expuesto al comienzo del
«allegro» por el arpa; el otro (que aparece al iniciarse la intro-
duccién), en terceras, de una atmésfera vagamente tristanizante,
expuesto por flauta y clarinete—constituyen todo el material te-
matico de esta composicién. La tnica, en toda la produccién de
Ravel, que revela sin ironia un sentido verdaderamente roman-
tico y en la cual el composilor explota, con una habilidad in-
comparable, todas las posibilidades expresivas de sus siete ins.
trumentos, creando una espléndida «<fantasias musical, que, des-
pués de casi medio siglo de su creacién, no ha perdido nada

de su encanto.

«CONCERTO PARA FLAUTA, ARPA Y ORQUESTA»
MOZART

El «Concerto para flauta, arpa y orquestas, compuesto por Mo-
zart en el verano de 1778, fué escrito para el conde Von Guines,
embajador én Paris, quien era un magnifico flautista «dilettantes,
y para su hija, que tocaba el arpa con verdadero arte. Este
<concerto> es una de las creaciones mas perfectas, elegantes y
agradables de Mozart: una cuténtica obra maestra. Y es, ade-
mdas, el Gnico ejemplo que tenemos de lo que era el «concerto
de salén» en el siglo xvir porque no se trata de un «concerto»
de gran virtuosismo; si la flauta y el arpa son los protagonistas,
el carécter y el estilo de su discurso musical no es ni «concer-
tantes ni de altos vuelos virtuosistas; tiene el justo medio. Es
como una conversaciéon entre dos sefiores de la aristocracia, en
la cual toman parte otros sefiores mas discretamente—Ilos instru-
mentos de la orquesta—; una conversacién llena de vivacidad,
aguda, ingeniosa, en el primer <allegro» y en el «rondos final;
llena de poesia, un poco arcadica y pastoral, en el delicioso y
exquisito <andantino». Concierto de salén, hemos dicho, y para
mejor comprender su verdadera naturaleza, necesitariase imagi-
narlo interpretado por dos «dilettanti> (que secn verdaderos ar-
tistas), con una muy pequefia orquesta, en un salén del siglo xvmr,
ante unos cuantos amigos congregados para escuchar <en fami-
lia» una musica nueva, intima y discreta.

DOMENICO DE PAOLI



BELLEZA Y MUSICA EN GRANADA

* & ERA Granada la ciudad mas bella de Espana?
C Una ciudad puede ser bella de muchas ma-
neras: por dentro, por fuera, bella para contempla-
da, bella por lo que contempla. Siendo Granada
bellisima por dentro, otras ciudades espafiolas pue-
den igualarla y acaso vencerla en pureza, gracia,
aroma o perfeccion de barrios, rincones o monu-
mentos. Pero como joya de un paisaje, unida y de-
rramada, con mirador de si misma, y sus vistas al
fondo, con espejeos y diedros y biombos de hermo-
sura, yo no sé de ninguna otra que pueda compa-
rarsela.

Granada, por altitud, frondosidad, verdor, es como
el Norte del Sur. Norte en el Sur, pues la delgadez
del aire, la vegetacion, la compania inmaculada de
la nieve—blanca, azul, rosa o violeta, segtin la hora
y el rayo—, elevan a la peraltada Granada a una
emocién y a un sueio milagrosamente inscrito en
su naturaleza meridional y andaluza.

Pero jqué mas, si hasta el nombre y los nombres
granadinos son ya anticipo y cifra y cruce de be-
llezas? Pensad, por ejemplo, en las flautas y violi-
nes de la palabra «<Albayzin» o en las arpas y gui-
tarras que vibran al suave soplo de la palabra «<Al-
hambra». Y ;qué diriamos de la palabra «carmen»,
con su gracioso plural «cdrmenes»>? Cuando a un
poeta espanol se le ocurrié fundar y bautizar una
revista chica de poesia espafiola, atribuyé a ins-
piracién divina hallar este nombre de <«Carmens,
encrucijada de bellezas latinas, drabes y cristianas,
musicales y poéticas, nombre que es a la vez poe-
ma y jardin y mujer, clasicismo y romanficismo.
La misma palabra «Granada» es otro acertijo, otra
confabulacién de acepciones, sentidos y colores, sa-
bores y fragancias. Permite paronomasias felices,
como aquella de la conquista: «Granada es Grana-
da», y autoriza emblemas tan decorativos e impe-
riales como el de la fruta que preside y simboliza
los destinos de la ciudad y de su reino. Fruta o fru-
to, porque la naranja o la manzana son inequivoca-
mente frutas, pero la granada es mas bien un fruto
y parece que la disminuimos de categoria si no le
otorgamos el privilegio de ese tratamiento respetuo-
so y virilizado. Que un simple participio sirva de
nombre antonomdstico al fruto de los granos de
sangre luminosa y a la ciudad de Isabel y Fernan-
do, es una de las grandes maravillas de la lengua

espafola.

Pronunciando la palabra «Granada», tan abierta,
rezumante e iluminada, se nos hace la boca agua
Y. mejor, mosto y vino de granadas, zumo y joya
granadina. La palabra «Granadas es ya por si sola
poesia y musica, a condicién de pronunciarla a la
castellana, con sus tres silabas: «Granada», porque
los ultragranadinos, que la espachurran diciendo
«Granda», no saben lo que se dicen.

Tan poética y musical es la palabra, que un poeta
en prosa nos dejé la mas maravillosa descripcién y
panegirico del fruto como simbolo de la fe, y este
poeta es un hijo de la tierra, que de ella hereda el
nombre, Fray Luis de Granada. Y hasta uno de los
mas hondos musicos espafioles, como en inocente
homenaje a la ciudad que habia de inspirarle zam-
bras y morisquerias, hubo de llamarse aproximada-
mente, Enrique Granados.

Granada y la Miusica. Musica inspirada en Gra-
nada y musica de musicos granadinos, la conserva-
mos, por lo menos, del siglo xv, en el cancionero
y romancero. Y del siglo xvi y xvir son los vihue-
listas y polifonistas. Misica de la pérdida de Alha-
ma y del romance de Abendmar. Musica del «Del-
fin» del granadino Luis de Narvdez. Musica de clo-
ve y guitarra, de danza cortesana y baile popular
del xvmn, y de la Espafia pintoresca y romdntica.
Y luego las Alhambras burguesas y seudoorienta-
les de Bretén y Chapi, hermanas en concepcién e
ingenuidad evocadora de los versos de Zorrilla. Y
musica, poética y «jonda», de Joaquin Turina, sevi-
llano que sabe rendir su homenaje a la rival de la
alta Andalucia. Y miusicas sofiadas de Manuel de
Falla, jardines del Generalife todavia no gozados,
y cuando ya los vi6, los vivié y habité los bosques
y laderas de la Alhambra y la Antequeruela, sus
musicas—siempre el suefio distante—de la Espafia
austera, quijotesca, castellana, nacidas en la inti-
midad de su retiro granadino,

Y por encima de las musicas de los hombres, las
de las hojas, los pdjaros, las aguas. Recordémoslo
con un terceto incomparable del mayor poeta exal-
tador de Granada, Lope de Vega:

Las acequias, que en cardenas pizarras
parece que destilan dulcemente
la nieve de las altas Alpujarras.

GERARDO DIEGO
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MARTES, 23 DE JUNIO

A LAS ONCE DE LA NOCHE

PALACIO DE CARLOS V

ORQUESTA NACIONAL

pIRECTOR: JEAN MARTINON

PRIMERA PARTE

«OBERON> (obertura) .................c.c.....

«PRIMERA SINFONIA, EN SI BEMOL MAYORs, op. 38 .........

1. Andante un poco maestoso. Allegro molto vivace.

II. Larghetto.
1II. Scherzo. Molto vivace.

IV. Allegro amimato e grazioso.

SEGUNDA PARTE

L El mar y la nave.

1. El cuento del Principe Kalender.

1II. El Principe y la Princesa.

IV. Fiesta en Bagdad. La nave sumergida.

«OBERON» (OBERTURA)
WEBER

ARLOS Maria von Weber estriba sus pies de

compositor, para dar un salto a la fama, en
tres obras universalmente conocidas: <Freischiitzs,
«Euryanthe» y «Oberons».

«Oberon» fué estrenado en Londres en 1826, poco
antes que el hilo vital de su autor se cortase, y esta
inspirado en el sentimiento que cnima a la litera-
tura germdnica en los comienzos del siglo xx. Esa
época en que se colocan los primeros jalones del
intercambio del artista con la naturaleza.

El rumor de interminables regiones de abetos, mez-
clado con el lento discurrir de los rios germénicos;
una atmoésfera aisladora de lo circundante, castillos
medievales, todo se funde en el «Oberon», de We-
ber, que es uno de los musicos que mejor han sa-
bido recoger la poesia de su patria en sonoridades.

Pertenece el libro de «Oberon», que Weber musi-
cé, al género fantdstico de las baladas alemanas.
La llamada a los espiritus romanticos del «enano»
con su cuerno agiganta su figura para convertirla
en verdadera montafia de la produccién sinfénica
de comienzos del pasado siglo.



«PRIMERA SINFONIA, EN SI BEMOL MAYOR>,
OP. 38

SCHUMANN

Los dias del afio 1840 los dedica Schumann a com-
poner «lieders»; el 12 de septiembre lo destina para
celebrar su matrimonio con Clara Wieck. En enero
del siquiente, 1841, exactamente el 20, comienza su
«Primera sinfonia, en si bemol mayors, op. 38.

Escribe cuando comienza el crepusculo y cesa en
su trabajo cuando le sorprende el alba. Al amane-
cer el dia 20 de febrero fecha y firma la partitura
de esta obra, que ha tardado treinta noches en com-

poner.

Después del afno del canto, viene este de la or-
questa y de la sinfonia. Todavia no ha cumplido
los treinta y uno, primavera de toda vida, para él
también de su obra y de sus amores con Clara.
A esta sinfonia en si bemol mayor le da el titulo de
la estacién en que el gris se transforma en azul.

Mendelssohn, feliz de ver al delicado miniaturis-
ta volverse hacia las grandes formas de la pintura
musical, dirige, en un concierto piublico, la nueva
obra orquestal de Schumann el 20 de marzo, y si
la critica fué vacilante, incluso en su propia revista,
Schumann escribié a Kossmaly que «su sinfonia ha-
bia sido recibida por el publico como ninguna otra
después de las de Beethovens.

Un desbordamiento de felicidad le ha hecho sal-
tar de la musica intima del <lied» a esta otra bri-
llante y exterior de la orquesta. Los trabajos al mi-
nio se han convertido en grandes decoraciones al
fresco.

Comienza la «Primera sinfonia, en si bemol ma-
yor» con un anuncio triunfal de trompas y trompe-
tas, que la orquesta sostiene y desarrolla por sus
armonias aceleradas y potentes en el primer moti-
vo. Un sequndo, de una gracia simple, estd expues-
to por la maderaq, flexible y ligero, que va a perderse
para dar paso a los primeros compases del tema;
surge una multitud de nuevos motivos, serenos unos,
sombrios otros. Luego la calma, el «larghetto»: un
solo tema, una melodia schumaniana tan caracte-
ristica, que pudiera figurar en cualquiera de las p&-
ginas de notas con destino a sus «fantasias». De
esta melodia, como de casi todas las suyas, se des-
Prende un cierto temblor, angustia, una ligera tor-
tura, que al mismo tiempo es dulcemente suave, di-
- versificada por los timbres de los instrumentos—vio-
lines, vicloncellos, madera y trombones—por los
que pasa; en sequida un «scherzo», breve y vigoro-
samente ritmado; dos «trios», figurados los dos'—el
uno, por el movimiento; el otro, por la armonia—,
Y aparece el tema principal del «allegro», cuyo mo-
‘tivo base desarrolla el tema, que estd en fa mayor,
del fin del primer movimiento; danza rapida, ligera,
donde la exuberancia se tifie @ menudo de tristeza,
hasta que definitivamente se llena de la claridad
Y del triunfo de la alegria primaveral.

La «Primera sinfonia» de Schumann es una obra
lograda, pese a algunas imperfecciones que una
critica escoldstica y severa pueda sefialar. Su be-

lleza la hace triunfar, y es una muestra de que Schu-
mann poseia la técnica de la orquesta casi en el
mismo grado que la del piano.

«SCHEHEREZADE»
RIMSKY KORSAKOFF

La intencién de Rimsky al componer «Schehere-
zade» fué, segun su propia confesién, dar una serie
de figuras como de caleidoscopio y escenas orienta-
les, y con este proyecto y algunos apuntes se tras-
lada, en el verano de 1888, a las orillas del lago
Tscheremenez.

El plan de la obra fué, desde un principio, el que
Rimsky dié a la imprenta, y sélo un momento pensé
que los titulos fuesen: preludio, balada, adagio y
final. Fué Liadoff y otros amigos quienes le acon-
sejaron respetar <El mar y la barca de Simbads,
«El fantastico relato del Principe Kalenders, «El Prin-
cipe y la Princesas, «Fiesta en Bagdad» y <El buque
que se estrella contra las rocass.

Rimsky no usa aqui verdaderos «leit-motiven» aso-
ciados a la idea poética; son sélo materia estricta-
mente musical atil para la elaboracién sinfénica,
que se repiten varias veces en el curso de la obra.

Para expresar caracteres o ambientes diferentes,
aparecen cada vez con distinto matiz, y Rimsky hace
que los temas correspondan siempre a figuras y es-
cenas o acciones distintas, y asi, el tema que sirve
para pintar al sultén Schahariar, brutal y autoritario,
aparece mas tarde en el relato del Principe Kalen-
der, quien ninguna relacién tiene con aquél.

Acaso donde Rimsky permanece mas fiel y man-
tiene el tema con un sentido mds concreto es cuan-
do de Scheherezade se trata. La dulce voz de la
sultana esta expresada por el violin a solo. El tema
es bello, y es el sequndo que aparece en la obra,
para contrastar, por su voluptuosidad acariciante,
con el primero, que dibuja el alma de Schahariar.

A la «suite» sinfénica la llamé <Scheherezades,
porque rapidamente se asocia este nombre con el
esplendor oriental y con «Las mil y una nochess,
y también, sin duda, porque todos los cuentos son
relatados por la misma persona.

En las partituras modernas aparece el siguiente
programa: «El sultén Schahariar, persuadido de la
falsedad y de la infidelidad de las mujeres, juré
dar muerte a cada una de sus esposas después de
la primera noche. La sultana Scheherezade salvé
su vida interesdndole con cuentos que duraron mil
y una noches. Cogido por la curiosidad, el sultén
aplazaba un dia y otro el suplicio de su mujer, para
terminar con la renuncia de su sanguinaria idea.

Muchas maravillas conté «Scheherezades, y para
sus narraciones pidié a los poetas sus versos y a
las canciones populares sus palabras, e intercald
entre ello cuentos y aventuras.»

En San Petersburgo se estrené «Scheherezades» en
la temporada de 1888-89. Su gran popularidad nacié
después, cuando Sergio Diaghileff la llevé al <ballet»

ANTONIO DE LAS HERAS



MIERCOLES, 24 DE JUNIO

A LAS ONCE DE LA NOCHE

PALACIO DE CARLOS V

ORQUESTA NACIONAL

DIRECTOR: JEAN MARTINON

PRIMERA PARTE

«SEGUNDA SINFONIA, EN RE MAYOR»

I. Allegro non troppo.
Adagio non troppo.

IL
III. Allegretto grazioso quasi andantino,
v.

Finale. Allegro con spirito.

SEGUNDA PARTE

«EL SUERO DE UNA NOCHE DE VERANO:

1. Obertura.
IL Nocturno.
III. Scherzo.

«EL APRENDIZ DE BRUJO» .........ccoovvvnnnn

«SEGUNDA SINFONIA, EN RE MAYOR»
JOHANNES BRAHMS

NTRE la produccién sinfénica de Brahms, la «Se

gunda sinfonia» ejerce las veces de una dulce
ofrenda en que se recogen los sentimientos vita-
les, las tonificantes impresiones que la naturaleza
despierta. Luego de la eclosién dramdtica, tremen-
da, de la «Primera sinfonia», palpita en la que hoy
se interpreta—ninguna de las suscritas por el com-
positor hamburgués, mas adecuada para el marco
y las circunstancias—una emocién serena, un op-
timismo, que, sin embargo, sélo estalla en el <alle-
gro» postrero, ya que antes se bafia por halos de

MENDELSSOEN

ternura y delicadeza, de humor contenido y lirismo
en las frases, arropadas por una instrumentacién
de singular delicadeza. Esa virtud—la calidad, la
dulzura—podria ser la «constante» de la obra: de
la introduccién sutil y la frase romémtica de los
cellos, de la noble melodia que gustamos en el
«adagio non troppo», del pastoril céntico desplega-
do por el oboe en el «allegretto», con periodos de
mendelssohniana elegancia...

Brahms atraviesa, cuando escribe la sinfonia, por
etapas amables; gasta bromas sobre una obra cuyo
desenfreno y juvenil impulso exagera. Quedan tes-
timonios—cartas a su editor, Fritz Simrok, a Clara



Schumann, a Frau Herzogenberg—: «Los misicos
tocan aqui mi obra con brazalete de crespén negro,
pues tan triste suena.» <La nueva sinfonia es tan
melancélica, que usted no podrd soportarla. Nunca
he escrito cosa mds triste; creo que la partitura debe
salir enlutada...»

En el primer tiempo—«allegro non troppo»—se
nos ofrece, desde los comienzos, un motivo de cua-
tro notas que juega papel preponderante. Después
de una intervencién de los trombones con que se
cierra el brevisimo periodo que sirve de introduc-
cién, el canto lirico de los violoncellos califica, sin
que atisbos de lucha, presencias de pasionales eflu-
vios, puedan alterar el cardcter del movimiento.

El «adagio non troppo» presenta un dulce tono
de elegia y un clima de pesimismo contrapesado
por el breve intermedio lirico. Constituye, en con-
junto, una hermosa muestra del Brahms melodista,
que se regala y nos regala con frases que parecen
sin fin y se desarrollan con una légica pasmosd.

El <allegrettos, de corte cldsico y poética inten-
cién, sirve, con su desplieque sonriente, para que
lleguemos a la contagiosa, restallante pujanza del
<allegro con spirito», que, si en algin periodo cobra
tono majestuoso, cede al desenfrenado afén ritmico
del final, cuya coda es de suma eficacia.

La obra fué estrenada por la Filarménica de Vie-
na el 30 de diciembre de 1877 y dirigida por Hans
Ritter. El éxito inicial resulté ya, como siempre lue-
go, muy grande.

<EL SUERO DE UNA NOCHE DE VERANO>»
FELIX MENDELSSOHN

La inspiracién de Shakespeare mueve, estimula,
con fuerza singular a Félix Mendelssohn. <El suefio
de una noche de verano» alcanza, en miusica, las
medidas que su gracia, vuelo, optimismo, fantasia
y primor espontdneo merecen.

A los diecisiete afios, Mendelssohn compone la
obertura. Sélo quince mds tarde termina la «suites,
que, al margen de los fines de ilustracién y glosa,
tiene un valor de pura musica, de que son buen
ejemplo los tres niimeros ahora seleccionados.

Perfecta de trazo, sin una vacilacién, la obertura.
Més que obertura: poema en que culminan los afa-
nes roménticos y la perfeccién formal—virtud que,
en otro sentido, cabria también resaltar en Brahms—,
la intencién descriptivista y el mensaje poético. Nace
Y muere la pagina con suaves acordes expectantes,
que desencadenan un afiligranado tejido sonoro de
la cuerda. La imitacién jomds recae en transportes

vulgares. Se percibe que el gran maestro, capaz de
conseguir obra tan justa—«<el perfecto notario», sam-
benito mendelssohniano—, tiene limpia la mirada,
joven el espiritu.

El «nocturno» responde a la designacién. Canta
el trompa la serena frase, comenta la cuerda; por
un instante se apuntan, para desvanecerse pronto,
desplieques pasionales. Y siempre queda en la at-
mésfera una sensacién de irrealidad, un perfume li-
rico apto para la evasién y el ensuefio.

El «scherzo» precede a las escenas fantdsticas de
la noche de San Juan. La flauta inicia y rubrica,
con arabescos sutiles; todo en la orquesta es ala-
do, y al encanto de frase y pulcritud de medios se
unen la justeza de proporciones y el talisman de
una instrumentacién insuperable. Es—utilicemos fra-
ses de felicidad suma—«la danza de los elfos y las
silfides, y también, gpor qué no?, de las moscas,
de las abejas y de las libélulas. Es la musica del
aire, de sus movimientos, apenas perceptibles; de
su luz y sus cambiantes coloress.

«EL. APRENDIZ DE BRUJO-
PAUL DUKAS

Si la obertura de <El suefio de una noche de ve-
rono» alcanza desplieques poemdticos, también
como poema sinfénico habriamos de calificar el mo-
numental «scherzo» de Dukas <El aprendiz de brujo».

La balada de Goethe, cuya reproduccién literal
veda el espacio, nos habla del pequeno y atrevi-
do aprendiz que, en ausencia de su amo, <juega a
brujo». Sus conocimientos llegan hasta consequir
que una escoba le traiga, fiel a sus indicaciones,
agua. Pero las drdenes se cumplen con excesiva
presteza. El agua es ya un enemigo peligroso. Las
frases merced a las cuales puede renacer la calma
se olvidaron. El procedimiento de partir en dos la
escoba no hace sino duplicar los males. El agua
sube de nivel, cobra fuerza torrencial. Cuando la
angustia llega al paroxismo, aparece el brujo y, con
una palabra, vuelve todo a la normalidad. El poe-
ma tiene su coda—la moraleja musical—y su ri-

brica rotunda.

El dinamismo, la vitalidad sonora, la plenitud de
recursos orquestales, la riqueza de logros arméni-
cos, los contrastes de timbres, la fuerza descriptiva,
la progresién y desarrollo, conseguidos de mano
maestra en esta obra, justifican su popularidad
universal y el hecho de que sea merced a ella por
lo que Dukas afirma su nombre entre los fundamen-
tales de la misica francesa contempordnea.

ANTONIO FERNANDEZ-CID



LA MUSICA DE GRANADA

RANADA tiene musica hace mds de seiscientos

anos. Lo que pasa es que sdélo ahora, hace
muy poquito, con un granadino fino en la Direccién
General de Bellas Artes, ha tomado la cosa estado
oficial. Pero miusica tenia Granada hace tiempo. La
tenia hasta en el nombre. El nombre més dulce.
mas bello y mds gentil de la geografia espafiola.
Total: un vuelo de palomas, unas sonrisas, y de ahi
nace el suefio de Espafia abajo, en el corazén de
Andalucia, donde el paisaje es mds intimo y se en-
vuelve en una serenidad de siglos. Cafias de azticar
rondando el Mediterrdneo y la sierra frifsima y ne-
vada quebrandole al paisaje su perezosa vocacién.
Tenia que ser aqui, donde el aire es puro y esen-
cial, transparente y limpisimo, donde la ternura
arabe se enamorase de Espafia con mdés profundi-
dad que en parte alguna. De la Torre de Comares
a la Silla del Moro, del Darro al Albaicin, corre en
las tardes quietas y solemnes un rumor sigiloso
henchido de recuerdos, de buena memoria, de amo-
res, tristezas, aventuras y melancolias. Granada es
sabia y todo estd en lo hondo de sus valles hecho
musica por siglos de reposo y cortesia.

Hay tiempos, como aquellos agitados por el hon-
do olegje de la Reconquista, que imprimen eterno
carGcter a una ciudad. A veces, un arco militar,
A veces, un puente de lineas egregias. Aqui, la
fabrica soberbia, majestuosa y bellisima de la Al
hambra. Con aquella divisa que cabalgé los si-
glos x1v y xv, con aquel «No hay vencedor, sino
Allah», crecieron, entre reverencias, torneos de ca-
fias, romances caballerescos y amores a la luz de
la luna, estos sorprendentes edificios, donde un gus-
to de categoria superior y mdaxima encuadré las
exigencias del mas delicado refinamiento de la épo-
ca. Méarmoles y arcos, clipulas y yeserias, azulejos
y maderas, tejieron sobre Granada la pura delicia
del Patio de los Leones, el mirador de Daraxa o los
arcos aristocraticos del Patio de la Alberca. Y el
aqua, el regalo del agua, fué introduciéndose como
un elemento decorativo simplicisimo y dando al

conjunto esa peculiar blandura viva, huidiza, casi
femenina, que traspasa las mafianas de primavera
el inexperto corazén del visitante. Agua y flores.
Flores enredandose entre las piedras, entre las risas
y entre los rayos de sol. Flores protegiendo el se-
creto de Granada y muriendo dulcemente con las
noches sorprendentes y heladas.

Bonita—como dijo Mozart de Viena—, bonita como
un picno. Tenia que haber bajo todo esto, prolon-
gandose hasta hoy, un humano latido capaz de em-
pujar hasta nosotros, viva y temblorosa, la Grana-
da de los prodigios. El primero que lo pensé se
llamaba Manuel de Falla. Un hombre que acari-
ciaba un teclado desde la atalaya de un «carmens
histérico. A veces, el piano callaba, dejando entrar
los rumores de la ciudad y sus jardines. Nada o
casi nada. Un grito lejano, un canto de pajaros por-
fiando sobre los naranjos, un rumor de agua miste-
riosa y escondida, y el silencio otra vez. Aquel
hombre persiguié toda su vida el secreto de Gra-
nada. Aprendié palmo a palmo la geografia ma-
ravillosa de sus calles y sus plazas, contemplé la
corona del sol levantindose sobre los torreones y
despertando a los ruisefiores del Darro y, por fin,
alcanzé las dltimas manifestaciones humamas car-
gadas de magia, misterio y lejania. «;Qué quieres
de mi, que hasta el agua que bebo licencia te ha
de pedir?» Pero no todo era risa y palmas, coplas
al viento y amor en voz baja. Aquel hombre lo adi-
vindé y fué tenazmente persiguiendo la historia viva
y auténtica que fuera capaz de injertarse en el co-
razén de Granada y cantar en arpegios solemnes
la emocién del amor, brujo, misterioso y profundi-
simo. Desde entonces se le fué redondeando a Gra-
nada su costado musical. Ese que ahora, con la
primavera columpidndose en el Patio de los Leo-
nes, se llena de aristocratica alegria al ver como le
ponen musica, oficialmente, a su luna, sus torres y
sus leyendas.

ENRIQUE LLOVET



JUEVES, 25 DE JUNIO A LAS SIETE DE LA TARDE

PALA CIO ARABE

RECITAL DE PIANO

POR

ALDO CICCOLINI

PRIMERA PARTE SEGUNDA PARTE

TRES SONATAS> ooooovoeoresssssssiessnssnassneones D. SCARLATTI «ESCENAS DEL BOSQUE» .....cccianiunirrnnnns ScHUMANN
«CUATRO PIEZAS PARA PIANO», op. 119 ... Bramms Lisgoda, —Cazador ol amecho.—
. Flores solitarias.—Lugar maldi-
Intermezzo en si menor. to.—Bello paisaje. — Albergue.—
Intermezzo en mi menor. El pdjaro profeta.—Aire de
Intermezzo en do mayor. caza.—Adios.
Rapsodia en mi bemol mayor.
<SONATA EN SI MENOR:, Op. 58 .....oucssseens Cropmy <HONDO " CAPRICHOBOR! 1r-o-omesesissessesssrt F. MeNDELSSORN
All
SEL TR (LE TOMBEAU DE COUPERIN® ......couusmnee RAVEL
Scherzo. Vivace.
Largo. Preludio.— Fuga. — Forlana, —Ri-
godén—Minueto.—Toccata.

Finale. Presto.



VIERNES, 26 DE JUNIO

A LAS ONCE DE LA NOCHE

PALACIO DE CARLOS V

ORQUESTA NACIONAL

DIRECTOR: ATAULFO ARGENTA

PRIMERA PARTE

«DON JUAN> (poema sinfénico) ...............
«CUARTO CONCIERTO EN SOL MAYOR», op. 58 ...............

(Para piano y orquesta.)

I. Allegro moderato.
II. Andante con moto.
III. Rondo. Vivace.

Solista: ALDO CICCOLINI

SEGUNDA PARTE

«EL. SOMBRERO DE TRES PICOS> (1." y 2. suites) ...............

1.% suite:
a) Introduccién. La tarde.

b) Danza de la molinera (fandango).

c) El corregidor.
d) Las uvas.
2.% suite:

a) Los vecinos.
b) Danza del molinero (farruca).
¢) Danza final

«DON JUAN>
WOLFGANG A. MOZART

0s compositores romdnticos del siglo xix acen-

tuaron la conexién psicolégica entre la obertu-
ra o el preludio de sus éperas y el contenido pos-
terior de los fragmentos que las integraban. No
obstante, Mozart se anuncia como precursor—ien
tantas cosas lo fuél—merced a la péagina con que
abre el «Don Juan», que di6 inesperado relieve al
libreto de Lorenzo da Ponte.

La obertura consta de dos partes bien delimita-
das: una introduccién lenta, que emplea el drama-
tico tema del Comendador—densas, graves notas
de la cuerda y trombones—, y un «allegro» larga-
mente desarrollado, con arreglo a los canones de la
época, en que se refleja la frivolidad y jactancia,

la simpatia, donaire y bullicioso impulso de un «Don
Juan» calavera, que sélo con la muerte pagard sus
culpas y hara posible que renazca la paz. Musica,
de todas formas, pura; sin argumento ni complica-
ciones de programa, sin literarios afanes. Bella, ins-
pirada, facil: con la facilidad que es talismém de
los musicos geniales.

El «Don Juan» se estrend, el 29 de octubre de 1787,
en Praga. Se habla de que la obertura, aun no es-
crita la vispera, se compuso en la noche; de que
Mozart se durmié sobre los papeles, mas sélo cuan-
do hubo concluido su obra. De ser, como parece,
cierto el hecho, podriamos derivar dos consecuen-
cias: la facilidad inverosimil de Mozart; el escaso
cuidado con que debion interpretarse las obras,
cuando ensayo y estreno eran simulténeos.



«CUARTO CONCIERTO», PARA PIANO
Y ORQUESTA, EN «SOL MAYOR»
L. VAN BEETHOVEN

El «Cuarto concierto», de Beethoven, fué comen-
zado, al parecer, en 1805, y su estreno tuvo lugar
en marzo de 1807, en una de las reuniones musica-
les que se celebraban en el palacio del principe de
Lobkowitz. Est& dedicado a su alteza real el archi-
duque Rodolfo. La primera partitura completa fué
editada por Peters, en Leipzig, el afio 1861.

Con esta obra, y con el «Concierto de violins, al-
canza Beethoven el «summums de sus virtudes de
sinfonista dentro del género en que un instrumento
a solo dialoga con la orquesta. En efecto, no sélo
los tres «Conciertos»> anteriores, hasta el bellisimo
del «Emperador», niimero 5, conceden menos rele-
vante y profundo cometido al conjunto instrumental.

El sencillo tema, expuesto a solo por el piano
—curioso, inesperado arranque de la obra—, sirve
para un <tuti> digno de codearse con los mejores
momentos de la produccién beethoveniana. El
«<allegro moderato» asi abierto, posee un raro atrac-
tivo, que no se empaiia a lo largo del desarrollo nada
timido, en el que destaca la originalidad del trazo
pianistico y el contraste que con sus intervenciones
brinda, tanto por cardcter como por color, para la
misién de conjunto.

Este contraste se acusa mdas en el sequndo tiem-
po, pégina capital, no ya del concierto, sino incluso
del género, rebasados los limites, ya grandiosos, en
que se encierra la figura de Beethoven. Brevedad,
ausencia de virtuosismo, abandono de cualquier efec-
to que la técnica derive: limpia, sincera emocién.
Los bajos atacon un tema rudo, ritmico, violento;
suplica timido, angustiado, con voz que se enire-
corta, el piano. Se obstina la orquesta; ruega, do-
liente, el solista. La aspereza es menor cada vez,
hasta que brilla, sin trabas, la dulce frase del piano,
que muere entre acordes, ya sin lucha, para des-
embocar en el «rondd vivaces, alegre, virtuosista,
inspirado, claro anuncio del titén que habra de crear
un dia la «Sinfonia con coros».

«GOYESCAS»> (INTERMEDIO)
ENRIQUE GRANADOS

Para el estreno de sus «Goyescas» pianisticas,
trasplantadas al campo de la dpera, Enrique Gro-
nados compuso un «intermedios. Se trata, pues, de
un fragmento que no existia en la versién original
¥ que se di6 a conocer en el Metropolitano, de Nue-
va York, cuando, en 1916, se aplaudieron con sin-
gular entusiasmo las primicias de este fruto lirico
en el que Granados plasmé su necesidad perma-
nente de cantar, fiel a lemas de un romanticismo
espaiiol en que la sencillez voluntaria deja palpa-
bles virtudes fundamentales: inspiracién, naturali-

dad, elegancia. De todo ello se beneficia el «inter-
medio» archiconocido, en que juegan un primer tema
—cellos—muy lirico y otro de cardcter mds ritmico,
para desembocar en una coda que es fiel reflejo de
las tipicas ensofiaciones del musico.

«EL ALBAICIN» (DE LA «SUITE IBERIA»)
ISAAC ALBENIZ-ARBOS

«;Qué pasa, qué ocurre con Granada, que se adue-
fia de los catalanes?», prequnté un dia Isaac Albé-
niz. Y en otra oportunidad hubo de manifestar: «<Me
propuse mirarla cara a cara y me he llevado su
espiritu.» Debussy, por su parte, se extasiaba con la
obra y le brindaba sus mas calientes y expresivos
comentarios: «“El Albaicin” nos trae la atmésfera
de esas noches de Espafia que trascienden a clavel
y aguardiente; los sones de una guitarra que se que-
ja en la noche.»

Misterios, inquietudes del arranque; inmediata
plenitud; fuerza recortada, gitaneria; bravio final,
con férmula nueva; sabor popular, sin mengua de
la originalidad de trazos... «El Albaicins, uno de
los m&s bellos niimeros de «Iberia», fué, como al-
gunos otros, trasplantado a la orquesta por el maes-
tro Ferndndez Arbds. De él es la version que ahora

se interpreta.

«EL. SOMBRERO DE TRES PICOS»
MANUEL DE FALLA

En la versién inicial de su pantomima sobre un
guién de Martinez Sierra basado en la novela de
Alarcén <El sombrero de tres picoss», emplea Falla
una pequefia orquesta. El encargo de Diaghilef
__buscador insaciable de buenos miisicos—deriva
la reinstrumentacién y el nuevo final: la jota vi-
brante, colorista, en que la coreografia de Massine
y los decorados y trajes de Picasso lucen deslum-
bradores. Pero también la musica, incluso despoja-
da de todo apoyo ajeno, tiene fuerza, latido capaz
de suscitar los universales entusiasmos. Fragancia,
delicadeza, dieciochescos aromas, en la primera
<suite», con la estupenda, racial «Danza de la mo-
linera», el sefiorial «Minueto del Corregidor> y la
sutil, exquisita «Danza de las uvass, como niimeros
fundamentales. En la sequnda, vuelo y donaire fres-
co en «Los vecinos»; gracia de copla, rasgueo de
guitarra, animacién postrera en la «Danza del mo-
linero»; plenitud, brillo, fuerza del tema, instrumen-
tacién de arrolladora pujanza, espaiiolismo llevado
al dltimo extremo, en la «Danza finals. Luego, don
Manuel buscard mundos de mayor ascetismo, hasta
desembocar en el descarnado «Concertos. «El som-
brero de tres picos» constituye el ejemplo irrebati-
ble de lo que el misico era capaz de alcanzar por
caminos de luminosidad y eficacia multitudinaria.

ANTONIO FERNANDEZ-CID



SABADO, 27 DE JUNIO A LAS SIETE DE LA TARDE

PALACIO ARABE

MUSICA DE CAMARA

POR

Cuarteto clasico de Radio Nacional de Espaiia

Carmen Pérez Durias - Gonzalo Soriano

PRIMERA PARTE

«VISTAS AL MAR» ...ocvcvrinrnnsnsssssnrnssnessans E. TOLDRA
(Cuarteto para instrumentos de arco.)

1. Costa Brava. Allegro.
II. Nocturno. Lento.
1II. Velas y reflejos. Vivace.

CUARTETO CLASICO

SEGUNDA PARTE

«CINCO CANCIONES NEGRAS» .............. X. MONTSALVATGE
(Para voz de soprano.)

1. Cuba dentro de un piano.
II. Punto de habanera.
III. Chévere.
1V. Cancién de cuna para dormir a
un negrito.
V. Canto negro.

Soprano: CARMEN PEREZ DURIAS

TERCERA PARTE

«OCHO CANCIONES Y DANZAS> ........... Momrou
(Para piano.)

Pianista;: GONZALO SORIANO






SABADO, 27 DE JUNIO

SEXTA SINFONIA «PASTORALs, op. B8 ........ccccieieiiminiiiiiins

PALACIO DE CARLOS V

ORQUESTA NACIONAL

pirector: ATAULFO ARGENTA

PRIMERA PARTE

1. Apacibles sentimientos que se experimentan
en la contemplacién de los campos.
II. Escena junto al arroyo.
1II. Danzas pastoriles. Tempestad. Alegria y 1e-
conocimiento de los pastores después de
la tempestad.

SEGUNDA PARTE

A LAS ONCE DE LA NOCHE

«CANCIONES PLAYERAS»> ........ccccnnnenne

1. Rutas.
11, Pregén.
1II. Las doce.
1V. El pescador sin dinero,
V. Coplilla.

«CUATRO MADRIGALES AMATORIOS»

1. Con qué la lavaré.
II. Vos me matasteis.
1. De dénde venis, amore.

IV. De los dlamos vengo, madre.

Solista: CONSUELO RUBIO

«DANZAS FANTASTICAS» .........coevvreees

1. Exaltacién.
7. Ensuefio.
1. Orgia.

«SINFONIA PASTORAL»
BEETHOVEN

EETHOVEN, filésofo, solitario, con el modelo de

Rousseau a punto de cita. Beethoven poeta,
contemplador de los campos en primavera para ex-
traer de cada trozo de paisaje un mundo lirico y
apacible de poesia. Beethoven luchador denodado
frente al destino, trabajador sobre el pentagrama
de los grandes temas de la humanidad: la alegria
y el dolor. Beethoven pintor pastoril y tiernamente
amable. Beethoven superhombre, casi profeta de la

.............................

Fraternidad Universal; asi, escrito con mayuscula.
Y, al fin, Beethoven compositor, ser humano, sin
mas, de ardiente corazén, sucesor del arte, con tan-
to suefio de taller y de servicio, de un Haydn o de
un Mozart, transformador de la sinfonia, por razo-
nes de un saber que mueve la inspiracién mas alta
del arte sinfénico.

Sobre cualquiera de los anteriores patrones, se
puede pensar, meditar y escribir al enfrentarse con
la «Sinfonia pastoral», como con cualquiera de las
otras obras importantes de Beethoven. La literatu-
ra, la critica, la filosofia, la poesia de toda valora-



cién y, sobre todo, la retérica, han llenado miles y
miles de cuartillas sobre el tema y nos han hecho
aparecer con frecuencia a Beethoven vestido con
unos ropajes a punto de convertirle en el protago-
nista, cuando menos del prélogo, de ese gran car-
naval que, para Manuel de Falla, fué el siglo xIx.

Quiza por ello guste pensar a los hombres de hoy
en un Beethoven maestro y profundamente humano,
con su Dios y sus suefos, su inquietud, su sosiego
y su coraje. Un Beethoven que se enfrente con los
campos ‘de la «Pastoral» en esa forma placentera
del espiritu que, como explica Salazar, tiene el tér-
mino aleman <heiter», dificilmente traducible al cas-
tellano y generalmente traducido por «agradables.
Un Beethoven que de verdad juegue con los pdja-
ros, el trueno, el relampago, la lluvia y el coro pas-
toril. Tan de verdad como pudieron jugar los clave-
cinistas con el cantar de los cucos o Haydn con el
sonar de los instrumentos de juguete. Un Beethoven
capaz de mirar a la Naturaleza con mucho mds es-
piritu de «divertimento» que de trascendental reve-
lacién.

«CANCIONES PLAYERAS»
ESPLA

Explicaba Salazar cémo Oscar Espla <evita, con
el mismo cuidado que lo sentimental, todo lo que
pudiera considerarse como pintoresco». Esta afirma-
cién, quiza cierta en su sequnda parte, no lo parece
tanto en su primera. En la musica de Espla hay
«sentimiento», esa «expresion del sentimiento» por
la que—segiin Ortega—se justifica lo musical. En
muchas obras de Esplaé—en sus canciones, en sus
piezas breves para piano, sobre todo—hay unas ca-
lidades expresivas cercanas a las del piano de Gra-
nados. Granados, mediterréneo, vié todos los mun-
dos musicales—Madrid o Chopin, tonadilla o efu-
sién roméntica—a través como de una neblina lirica,
tenue, que le mantuvo alejado del virtuosismo ru-
tilante a lo Albéniz. Alguien ha querido concretar
esa calidad expresiva con la denominacién «impre-
sionismo levantino». Encontramos en Oscar Espla
algo parecido. Su misica estd llena de vecindades
poéticas, evocaciones y crepisculos. Pero todo ha
pasado por una escritura minuciosq, detallista, ver-
daderamente alquitarada. Sentimiento y manera de
hacer se ponen, en las «Canciones playeras», al
servicio de una poesia breve, de raices populares,
en la que la metéfora junta apunte y sintesis.

«CUATRO MADRIGALES AMATORIOS»
RODRIGO

<El retablo de maese Pedro» instalé, en el deseo
y el amor de compositores sucesivos, la musica re-
nacentista de los cancioneros espaiioles. Ninguno
la ha estudiado y sentido como Joaquin Rodrigo,

buscador siempre en lo popular més «del perfume
que del dato>. Si en el <Romance de la infantina de
Francia» Rodrigo nos muestra su mirada personal
de un ambiente, su construccién libre de musicas
pretéritas, en los «Madrigales» el trabajo ha sido
realizado sobre cuatro melodias concretas. Una vez
mas Rodrigo huye de toda erudicién folklorista para
utilizar los temas libremente y tratarlos como si fue-
sen propios. Fijémonos que en esto no sigue el ca-
mino de Falla en sus «Siete cancioness. Falla recrea
la musica popular desde la esencia folklérica con
el maximo respeto para la melodia. Rodrigo, no. Al
obrar como con tema propio, el trabajo obedece
més a los hallazgos de pura inspiracién personal.
Asi se explica el juego vocal con que modifica Ro-
drigo <De los dlamos vengo, madre», o «De dénde
venis, amore», las dos canciones <alegres». Las otras
dos, «Vos me matasteis>—tnica en la que no est&
alterado el tema primitivo—y «Con qué la lavarés,
se sitian en otra linea de matices: la melancolia
suma rigor y la tristeza hondura. El «Cdantico de la
esposa» esta cercano.

«DANZAS FANTASTICAS»
TURINA

Si la musica espanola, a partir de Isaac Albéniz,
responde con frecuencia—en Albéniz casi en su to-
talidad—a la sugestion geogrdfica de la danza, no
podria librarse de esta obediencia Joaquin Turina,
como no se libré el mismo Falla, Las «Danzas fan-
tdsticas» no son sino tres ejemplos importantes de
la solucién pianistica—y orquestal—dada a lo que
tuvo un punio de partida localizado como paisaje
y como danza popular. Las notas caracteristicas, las
aportaciones distintas que podemos encontrar en la
solucién turiniana, acaso puedan concretarse en las

tres siguientes:

Primera: Turina, compositor de mirada lejana,
poética, concede mayor importancia al paisaje que
al material de danza popular. Rozado por el impre-
sionismo—aun adscrito en Paris al bando contra-
rio—, las «Danzas fantasticas» son antes pintura que
ritmo. Sequnda: Hay en la misica de Turina un
matiz de melancolia que emparenta mucha de su
obra con la linea expresiva de Enrique Granados.
Es observacién ya recogida por Salazar y confirma-
da por Sopefia en su <Biografia» de Turina. Terce-
ra: Turina tiene mucho de intencién romdntica, de
sincera voluntad romdntica, que gusta de hacer
poema de las cosas. Asi, si Albéniz localizé sus '
danzas—Cérdoba, Sevilla, Triana—y Falla genera-
liz6 — Andaluza, Aragonesa, Montafiesa—, Turina
viste las suyas de literatura y junta para cada re-
gién una expresién sentimental: «Ensuefio», para
Vasconia; <Exaltacién», para Aragoén, y «Orgias,
para Andalucia. Y encabeza cada pdagina con una
sugerencia poética, como ya hizo Albéniz en su

« CétdOba ».
ENRIQUE FRANCO



DOMINGO, 28 DE JUNIO A LAS ONCE DE LA NOCHE

PALACIO DE CARLOS V

Orquesta de Camara de la Orquesta Nacional

prectoR: ATAULFO ARGENTA

Festival Falla

PRIMERA PARTE

«SIETE CANCIONES POPULARES ESPANOLASs.
1. El pafio moruno.
IL Seguidilla.
IIL. Asturiana.
IV. Jota.
V. Nana.
V1. Cancién.
VII. Polo.

Solista: LOLA RODRIGUEZ ARAGON

«CONCERTO PARA CLAVICEMBALO:.

1. Allegro.
Il. Lento jubiloso y enérgico.
1I. Vivace scherzando.

Solistas: VEYRON-LACROIX, clavecinista.
JEAN-PIERRE RAMPAL, flauta.
SERVANDO SERRANO, oboe.
LEOCADIO PARRAS, clarinete.
JESUS CORVINO, violin.
RICARDO VIVO, violoncello.

SEGUNDA PARTE

«EL RETABLO DE MAESE PEDROs (versién de concierto).

Trujomdn .......... LOLA RODRIGUEZ ARAGON
Don Quijote ...... MANUEL AUSENSI
Maese Pedro ..... BARTOLOME BARDAJI



«SIETE CANCIONES POPULARES ESPANOLAS»

uaNDO Falla vuelve a Madrid en el ano 1914,

da a conocer sus «Siete canciones populares».
Esta obra constituye uno de los grandes aconteci-
mientos de nuestra musica contempordnea. Falla,
discipulo de Pedrell, consigue lo que éste sofiaba:
ahondar hasta la misma entrafia de la musica po-
pular. Cuando llega a su medula, sin los dos gran-
des prejuicios—el pintoresco y el erudito—, el re-
sultado apunta hacia consecuencias universales.
Falla ha tomado estas canciones desde el mas difi-
cil punto de partida: respetar integramente el «dato»
popular, pero abrazéndose a él como si fuera hijo
de inspiracién personal. La maravilla de esta obra
estd en el incopiable resorte de la inspiracién asi-
milada; sélo asi se explica la genialidad del piano,
que «sostiene> y «desentrafia» lds «<canciones po-
pulares» de Falla.

Es ésta la obra sin herederos; después de su in-
menso éxito, la férmula de repeticién parecia facil.
No fué asi, porque las <Siete canciones populares
espafiolass, de Falla, sélo pueden definirse estética-
mente acercando una palabra extrafia y gloriosa:
milagro.

«CONCERTO PARA CLAVICEMBALO:»

La misica europea ha vivido durante afios bajo
la moda de los «retornoss y del afén de construc-
cién, de ascética expresiva, de «valores» puramen-
te formales, antirromdnticos. Falla, sensible desde
su soledad a todos estos movimientos, hondamen-
te preocupado también con la evolucién de Strawins-
ky (tiene de comin con éste la visién de cada obra
como «cerrado> resumen de fin y de medios), se
pone a la par con el «Concerto de clavicémbalo»,
estrenado en 1925. Todo lo que podia pedir la misi-

ca de ese tiempo estd aqui resumido en el toque
dsperamente quintaesenciado del clavecin: depura-
cién expresiva, horizontalidad, huida de la sensua-
lidad arménica, pureza de los «timbres orquestaless,
objetividad. Sin embargo, Falla «<retorna» a través
de una musica profundamente enraizada con algo
que es popular y culto a la vez, espontdneo y es-
trictamente formal: Scarlatti. A través de él, Falla
alcanza una «<esencialidad» emotiva, espafola, cuyos
origenes mds intimos estan en «El retablos.

«EL RETABLO DE MAESE PEDRO»

El afio 1922 termina Falla «El retablo de maese
Pedro». Hasta aqui, méds o menos, su musica habia
vivido dentro de lo «andaluz». En «El retablo», Falla
busca sus fuentes en la vieja musica castellana, en
las canciones y en las obras de vihuela. En ese am-
biente de ascetismo meldédico enmarca Falla el di-
vertido episodio de Cervantes. Una sumaria accién
escénica de «retablillo» popular, donde la orquesta,
reducida a los elementos esenciales, es protagonis-
ta de modo peculiar. El «recitativo» del Trujamdm,
que sigue letra a letra, coma a coma, a Cervantes,
es una de las creaciones mds geniales de la musica
europea: junto a su dificil movilidad, salplcada con
deliciosas cadencias de romances, la «invocacién a
Dulcinea» que conta Don Quijote nos da el grado
méximo de elevacién lirica en toda la obra de Falla.
El tema quijotesco y castellano, motivo de tragicas
hermosuras en la generacién literaria contempord-
nea de Falla, toma en éste un singular y casto cariz
de pura alegria.

Aqui en Granada, en este sitio, se sofi6 y se
encarné esta musica. Y su recuerdo, asi y aqui, no

puede tener palabras.
FEDERICO SOPENA



LUNES, 29 DE JUNIO

A LAS ONCE DE LA NOCHE

PALACIO ARABE
ANDRES SEGOVIA

CON LA

Orquesta de Cdmara de la Orquesta Nacional
piRecTor: ATAULFO ARGENTA

PRIMERA PARTE

«CONCERTO EN RE MENOR» ...............o...

I. Grave.—IIL. Allegro.—lIIl. Aria.
IV. Allegro.—V. Allegro.—
V1. Allegro moderato.

HAENDEL

SEGUNDA

ERONATIN RS iy iy vakanis < aliRacsvasotonisstasvass Leoz

I. Allegro bien moderado.—
II. Assai sostenuto.—IIl. Allegro.

«CONCERTO EN RE MENOR»
HAENDEL

AENDEL compone sus doce «concerti grossi» en otono de

1739. En ellos permanece bajo la influencia de los maes-

tros italianos, y su aportacién personal mdés importante
la encontraremos en una mayor fuerza lirica. En lo formal, los
conciertos de Haendel siguen el patrén italiano, que sabe juntar
«suite» y esa intencién de interna unidad que desembocaria en
la sonata clasica. En lo melédico son ormamentales; en la escri-
tura alternan homofonia ritmica y contrapunto; en lo expresivo,
mantienen el juego de contrastes dindmicos. El «Concerto» que
hoy se interpreta hace el nimero cinco de los doce y estd escrito
en la tonalidad de <re menor», razén siempre de una misica
mas cercana de la melancolia que de la alegria, <las dos hijas
de la Musica», segin frase de Eugenio Montes.

SINFONIA SIMPLE»
BRITTEN

«Siga cada cual su gusto y sus tendencias; de este modo, di-
vierta o no a los otros, conseguir&, por lo menos, divertirse a si
mismo.» Estas palabras de Manuel de Falla, en el prélogo a la
<Enciclopedias de Turina, podrion servirnos para un primer en-
foque del arte de Benjamin Britten. Con una aclaracion: Britten
sigue su gusto con libertad, con sinceridad. Y su gusto es el mas
amplio repertorio de matices que la misica europea contempo-
rémea pueda "ofrecer, desde el teatro a lo Wozzeck al puro juego
strawinskyano. Pero siempre, cuando la obra est& terminada,
aunque se busquen y se encuentren referencias, el valor decisivo
es auténticamente personal, es Benjamin Britten. Britten es un es-
tilista utilizando el término en su significacién mas aguda. Al
estilizar y al divertirse, sus pentdgramas son muchas veces tier-
namente humoristicos o de un dramatismo un poco montado al
aire, teatral, pero movido desde dentro de la escena, a sabiendas
de cudndo y cémo es preciso manejar cada truco y cada resorte.

Por ese amor a lo sencillo, a lo que es puro juego, senalan
los biégrafos que Britten sintié siempre viva simpatia por los
nifos y el sentido musical que pueden encerrar sus cosas. Esta
linea aparece confesada, quizd por primera vez, en la «<Sinfonia
simple», op. 4, y luego, en la esuite> <Holiday Diarys, en las
«Friday Afternoons», en <«The Ceremony of Carolss o en la
ciniciacion orquestal para la juventuds.

La <Sinfonia simples, pdgina sin pretensiones, sin afdn de
hondura y si con deseo de mostrar un espiritu ingenioso, desen-
fadado, estd construida en cuatro movimientos, en cuyos titulos

«SINFONIA SIMPLE» ..cicccvivniiniimmnninnmrisnnnnes BRITTEN
I. Bourrée impetuosa.—II. Pizzi-
cato travieso.—lll. Zarabanda
sentimental.—IV. Final alegre.
PARTE
«CONCIERTO PARA GUITARRA Y OR-{ CASTELNUOVO
QUESBTE S« soscsivissiensiunsvasssissiudoashesssibrasy TEDESCO

I. Allegro giusto.—IL. Andantino
alla romanza.—IIl. Final ritmico
y caballeresco.

Solista: ANDRES SEGOVIA

se adivina ya la diana hacia la que apunta el compositor:
«Bourrée bruyante», <Pizzicato badin», <Zarabanda sentimentals
y <Final alegre».

«SONATINA»
LEOZ

Orden, espontaneidad, mesura, equilibrio formal y sonoro, en-
sueflo poético y una expresién tibia, como de caricia menuda:
caracteristicas principales de la «Sonatinas de Leoz, nacida para
el piano y estrenada, después de la muerte del compositor, en
la version orquestal. Tiene algo la <Sonatina» que nos hace pen-
sar en la «Oracién del torero», de Turina. No hay, en Leoz,
pasodoble ni cadencia andaluza, pero si la imagen panoramica
de un vuelo de ensuefios, la verdad de una musica quintaesen-
ciada en lo que mdas importa: el sentir, Porque, en definitiva, el
cantar es franco, generoso, en abiertas violinadas; la emocién,
contenida, como en la timida belleza del segundo tiempo o en el
requsto popular, con sabor de viejo romance, del tiempo final

«CONCIERTO PARA GUITARRA Y ORQUESTA-
CASTELNUOVO-TEDESCO

Son varios los compositores contemporéneos que han escrito
obras para guitarra y orquesta. El «Concierto de Aranjuezs», de
Rodrigo, es de 1939; el de Castelnuovo, de 1943. No nos sirve
la referencia del uno para el otro, pues la guitarra del espafol
es distinta y distante de la del italiono. Y no sélo porque las
raices nacionales sean diferentes, sino porque es diferente tam-
bién la manera de enfocar el tratamiento. En Rodrigo, la guitarra,
sobre ser protagonista, es determinante de todo lo demds: estilo,
linea melddica y tratamiento orquestal. En Castelnuovo, la gui-
tarra es protagonista sobre una orquesta con vida propia, no
derivada de caracteristicas del instrumento solista. Una orquesta
de camara que no deja de sonarnos, a veces, con matices im-
presionistas, se encuadra—con la guitarra al frente—en una for-
ma de <concerto» que parte de la clasica en tres tiempos. Un
tema de cancién expuesto primero por la orquesta, recogido lue-
go por la guitarra y bien trabajado en didlogo para el «allegro
giustos; una frase lirica, muy italiona, origen de la cmplia ca-
dencia que es el «andantino alla romanza», y un «finals virtuo-
sista, cuyos matices fundamentales estdn indicados por el com-
positor con las palabras «ritmico y caballerescos, forman el
conjunto de la obra, dedicada por su autor a Andrés Segovia.

' ENRIQUE FRANCO






MARTES, 30 DE JUNIO A LAS SIETE DE LA TARDE

PALACIO ARABE

ANDRES SEGOVIA

RECITAL DE GUITARRA

PRIMERA PARTE

SUTTED veonversesssssnasassassssisvsasnassnassasaiisnsasaansatnsnossssnscareonsons RoOBERT VISEE
SICILIANA S .....cconrrioerannsssssserannnnsbyossosanssnasissssiiaionrsrsanssaes Bace
CGBVOTEAS .oiivivivssenisnssossssiosisssasansssssnronssasssne sonnusesssssnrens BaCH

SEGUNDA PARTE

CCHACONAS ...orererrnrersesesmnnnnrassnssssnsrsisasssssn sosnassauassnanasess Bacy

TERCERA PARTE

CCAVATINAS ...ocuviiiseaeinsrsssssrionnssssianaasvnessbionss seaaenssnosanens TANSMAN

a) Preludio.
b) Sarabande.
c) Scherzino.
d) Carcarolle.

e) Danza pomposa.

RONDO>S  ..oiviesiessvassasonsssivnmssnntnessssntsssosasssparannpersysysesissssss CASTELNUOVO

«TORRE BERMEJA> .....ccccocinernmussnnsranennsnne yoossnussunsdiniossiins ALBENIZ









MARTES, 30 DE JUNIO
MIERCOLES, 1t DE JULIO

A LAS ONCE DE LA NOCHE

JARDINES DEL GENERALIFE

BALLET CLASICO

PRIMERA PARTE

«OBERTURA EN ESTILO ITALIANO: ....... SCHUBERT
(Orquesta.)

«ESTUDIO» (suite romdntica) .........ecceocenress
(Misica: Adaptacién libre de los <Es-
tudios> de Czermny por Knudage Riisa-
ger. Coreografia: Harald Lander.)

TONI LANDER y GERARD OHN

CHOPIN

CzerKRY-RUSAGER

T e MR T o i
(Coreografia: Boris Trailine.)
GENEVIEVE L'ESPAGNOL y BORIS TRAILINE

«DOS MELODIAS ELEGIACAS> ......ccocooerenns GrIEG
(Orquesta.)
«DANZA DE LAS SILFIDES» .....cccooeemmcvsenis GRIEG
(Coreografia: Harald Lander.)
TONI LANDER

«SYLVIA> (paso de dos del acto III) ............ Léo DEvEEs

(Coreografia: Frederick Ashton.)

MARGOT FONTEYN y MICHAEL SOMES
SEGUNDA PARTE

«VIDA DE ARTISTA»> (vals) .......ccccommmvicens ]J. STrAuUSS
(Orquesta.)
HUMORESQUES .....vvcvoresesesissssessssssibonios
(Coreografia: Ivan Clustine.)
BORIS TRAILINE

EL LAGO DE LOS CISNES» (paso de dos

del acto II) ..ocveerevriiaranrsnsussonsanaosninsnenses
(Coreogratia: Petipa e Ivanoff.)

MARGOT FONTEYN y MICHAEL SOMES

TSCHAIKOWSKY

«CONCIERTO DE VARSOVIAs .............. . ADDINSELL
(Argumento: Boris Trailine. Coreogra-
fia: N. Zwereff.)

GENEVIEVE L'ESPAGNOL y BORIS TRAILINE

«DON QUIJOTEs (gran paso de dos) ......... Minkus
(Coreogratia: Oboukhoff.)

TONI LANDER y GERARD OHN

TERCERA PARTE

SPRIMAVERZASD sorovovacnsosssefasassrusivrsoraosrsbrsony GRIEG
a) Obertura.
(Orquesta.)

b) Ballet.
(Coreografia y argumento:
Harald Lander.)
TONI LANDER, GERARD OHN
y BORIS TRAILINE

<DANBEINICOISE» 1i5i ciiiasiassvesssvarissssivsiss TSCHAIROWSKY
(Coreografia: Ivan Clustine.)

GENEVIEVE L’ESPAGNOL

«EL VUELO DEL MOSCARDON:» .............c... Rmvsky KORSAKOFF
(Orquesta.)
NELS TRISTES . iliessvaianitopsonussrrsvstasspsassn SiBELIUS

(Argumento y coreografia: Harald Lander.)
TONI LANDER y GERARD OHN

Bt o et R R ML ) NS -
(Coreogratfia: Ivan Clustine.)
GENEVIEVE L'‘ESPAGNOL y BORIS TRAILINE

LA BELLA DURMIENTE» (gran paso de dos). TSCHAIKOWSKY
(Coreografia: Petipa.)

MARGOT FONTEYN y MICHAEL SOMES

MARGOT FONTEYN y MICHAEL SOMES

De la Real Opera de Londres
COVENT GARDEN

e ——

Bajov la direccién

de
HARALD LANDER

Maestro de Ballet de la Opera de Paris

TONI LANDER y GERARD OHN
GENEVIEVE L'ESPAGNOL y BORIS TRAILINE

Orquesta integrada por Profesores

Orquesta Nacional

Director: ATAULFO ARGENTA









JUEVES, 2 DE JULIO A LAS ONCE DE LA NOCHE

JARDINES DEL GEN ERALIFE

CANCIONES Y DANZAS DE ESPANA

De la Seccién Femenina de F.E. T. y de las J. O.N.S.

PRIMERA PARTE

SEVILLA o,..corensvnennanessaavasionnness «Panaderos».
SANTANDER .ococcveevanmnmonnnanninnans «Cuevanuco».
BARCELONA ...ccccoecnnimnerainannnnsaes «La cuadrillas.
CORURR ¢.psisscsiciveiitsiusasssssncess T i
BRDKTOE ernnn- isiisbis s itsiavssisesd ! :?SLYPG":";‘:“I’;mmﬁu o Sk S
SANTANDER .oc.occnnoruansiianannannsans «Romance del conde de Laras.
ZAMORA ...ocvnennirnsansinsnnenisssnansss «Bolero de Algodres.
CORUNA ........ccmvcimssmrnsesosniansonne «Danza de Darbo».
TERUEL peymu T . 3 Jota de Teruels.
...................... Jota repetidas.

SEGUNDA PARTE

SANTANDER .......covvvvmeimiinmnnennanes <El Pericote».

BARCELONA «..cocoanrmsivinmnmininanines «Tirotitainas.
Danza de Santa Lucias.

BADRIOR seseestepistomsstabiarissssredeis B ki b der ain PR
Jota de Calandas.

THROBL: . rsooecbimsrzons o g 0% Ariwglin

SANTANDER ...ccooccnnmnmsmnnnaansancss <Baile de Ibio».

ZAMORRA o..ocovveraranseesrsnsmsssnssass «La Ruedasr.

CORUNA ....cccoovneersnnnanmsnosannssssians L de Sobrado de los Monjes.
«Mufeiras.

«La cachuchas.

GRANADA  iooeiiviceannnrmonsasnsanionnans g «La moscar. -
«Fandango de La Rejas.

CANCIONES

<Antén, Antons.

«Con el Guris.

Yo vaig y vincs.
<Tres hojitas, madres»,



PLANO GENERAL DE LA ALHAMBRA

Escala 1:500
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