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Por respeto a los demds asistentes, les rogamos que desconecten sus teléfonos moviles
2y que no abandonen la sala durante el acto.

n las ultimas temporadas, la Fundacion ha puesto

cierto énfasis en la danza y el ballet como parte

de su programacion musical. En consonancia

con esta vision, y cuando se cumplen cincuenta

anos del fallecimiento de Roberto Gerhard, la

Fundacion presenta los tres ballets de los que
el propio compositor realizé una version para dos pianos o
piano a cuatro manos. En Alegrias, la inspiracién flamenca
—forzada por el contrato que habia firmado el compositor-
aparece tamizada por un velo de ironia y distanciamiento.
Pandora, original para dos pianos y percusion, posee una clara
vocacion antifascista. A estas obras se suma el estreno de
la versién para piano a cuatro manos de Ariel, que compuso
en 1934 para una coreografia de Massine con decorados de
Miro. Esta celebracion tendra continuidad el préximo mes
de septiembre con la representacion de un ballet inédito del
mismo compositor.

Fundacion Juan March
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MIERCOLES 4 DE MARZO DE 2020, 19:30 I Xavier Montsalvatge (1912-2002)

Barcelona Blues para dos pianos

Roberto Gerhard (1896-1970)

Pandora para dos pianos y percusion
LOS BALLET e e

The Youth and Psyche

Pandora’s Carnival
DE ROBERTO GERHARD ot

Ode to Power

The Mothers

y , pianos
, percusion II Roberto Gerhard

Ariel, musica de acompanamiento para una acciéon coreografica para piano a
cuatro manos *

Alegrias, divertimento flamenco para dos pianos
Predmbulo
Jacara (Danza del abanico)
Farruca
Jaleo - Finale

Maurice Ravel (1875-1937)

Rapsodia espaiiola (version para dos pianos del compositor)
Prélude a la nuit
Malaguena
Habanera
Feria

El concierto se puede seguir en directo en march.es, * Estreno absoluto
Radio Cldsica (RNE) y YouTube.



LL.os ballets de
Roberto Gerhard

Beatriz Martinez del Fresno

As an art-form ballet undoubtedly exercises a powerful
attraction on the musician. Dance is after all one of the twin roots
of music. The other root is the word.

Roberto Gerhard: leccion impartida en la
Universidad de Londres, 1950

El nucleo principal de este programa del Aula de (Re)estrenos
esta formado por tres obras de Roberto Gerhard escritas en la
década que transcurre entre 1934 y 1943, una etapa en la que el
compositor catalan se dedico intensamente al ballet. De este
modo, con un programa cuasi monografico, se conmemora el
cincuentenario del autor, cuyo ballet Ariel se interpreta a partir
de una versiéon manuscrita para piano a cuatro manos, hasta
ahora inédita, que se conserva en el Institut d’Estudis Vallencs.
El recorrido cronoldgico del concierto, vertebrado por un hilo
conductor que auna la danzay el piano, es ensanchado hasta el
medio siglo, con la Rapsodie espagnole que Maurice Ravel ter-
mind en 1907 y una obra mas tardia, Barcelona-Blues de Xavier
Montsalvatge, escrita en 1956.

Varias companias propiciaron la escritura de estas partitu-
ras y entre ellas se cuentan algunas tan destacadas en la his-

Roberto Gerhard,
[1964]. CENTRE DE
DOCUMENTACIO DE
L'ORFEO CATALA
(CEDOC, Barcelona),
SIG. 2.4.2_0827.



Portada del
manuscrito de

Ariel en la version
para piano a cuatro
manos. FONS ROBERT
GERHARD. INSTITUT
D’ESTUDIS VALLENCS
(Valls, Tarragona),
S1G. 06_01_02.

toria del ballet europeo del siglo xx como los Ballets Rusos de
Montecarlo, el Ballet Rambert y los Ballets Jooss. Por su parte, el
Ballet de Juan Tena, para quien Montsalvatge escribio su blues,
cumpli6 también, aunque a otro nivel, un papel importante en
la modernizacién de la danza en Barcelona. A diferencia de las
demas, la obra de Ravel no respondi6 a ningun encargo, aunque,
tal y como se explicard, su evocacion de las danzas espafiolas
atrajo a varios coreografos que, avanzado el siglo, las llevaron
ala escena.

Se trata de un programa singular también en lo que respecta
a la instrumentacion. La escritura pianistica de los ballets nos
acerca al timbre y a la textura con que los compositores de la
primera mitad del siglo xx solian mostrar su musica a los co-
reografos. También es un modo de aproximarnos a la experien-
cia de los bailarines, porque es esa la sonoridad habitual de las
clases de danza y, antes de que se impusiera el empleo de mu-
sica grabada, lo fue igualmente en buena parte de los montajes
coreograficos, que se desarrollaban con ayuda del piano antes
de llegar a unos pocos ensayos finales con orquesta. Por otra
parte, en las décadas centrales del siglo XX, era frecuente que
un pianista compartiera sesiéon y escenario con una bailarina
en los llamados recitales o conciertos de danza, y no pocas veces
un duo de pianistas suplia, en el foso del teatro, la ausencia de
una orquesta, bien por la inexistencia de agrupacion sinfonica
en las ciudades que las companias visitaban durante sus giras,
bien por la falta de medios a causa de las guerras o en periodos
de dificultades econémicas. Por fin, senalaremos que la percu-
sion —afnadida a uno de los ballets que hoy se escucharan- fue
especialmente apreciada en la danza moderna alemana, cuya
exploracién de las emociones y los impulsos instintivos o vis-
cerales dio nuevos valores al ritmo y al timbre. Por todo ello, la
sesion de hoy tiene el aliciente afiadido de conectar a la audien-
cia del siglo xXI con practicas sonoras de mediados del siglo xx.

Aun advirtiendo que todas ellas se sostienen maravillosa-
mente en la audicion, escuchar piezas escritas para la danza
invita a un cierto esfuerzo de imaginacién, ya que, si bien las
dimensiones temporales, ritmicas y expresivas de las obras es-
cénicas estan bien presentes en su sonoridad, en ausencia de
la parte visual y cinética, el concierto no deja de ser como el
plano de un edificio o el texto de una obra de teatro, una parte
esencial, pero incompleta, de la experiencia. Confiamos en que
las notas que siguen ayuden a imaginar un poco mejor las obras
escénicas de las que estas musicas formaron parte.




LA MUSICA PARA BALLET DE ROBERTO GERHARD

Siempre atraido por la danza, Roberto Gerhard i Ottenwaelder
(1896-1970) escribid la musica de cinco ballets completos: Ariel
(1934), Soirées de Barcelone (1936-1938), Don Quixote (1940-1941
y 1947-1949), Alegrias (1942) y Pandora (1943). Como admirador y
discipulo de Felipe Pedrell y alumno de la Academia Granados,
este compositor nacido en Valls, hijo de padre suizo-aleman y
madre alsaciana, siguié una trayectoria similar a las de otros
autores de su entorno. Sin embargo, su andadura fue excepcional
por la formacion recibida fuera de Espana, sobre todo en Viena
y Berlin, ciudades en las que, entre 1923 y 1928, tuvo la suerte
de estudiar con Arnold Schonberg. En 1929, Gerhard regreso a
Barcelona, donde vivié de cerca el establecimiento de la Segunda
Republica y particip6 activamente en proyectos culturales pro-
movidos por el Gobierno de la Generalitat.

Los Ballets Rusos de Montecarlo, que se decian sucesores de
los Ballets Rusos de Diadguilev, actuaron peridédicamente en la
Ciudad Condal en las primaveras de los afios comprendidos en-
tre 1933 y 1936. Algunos pintores catalanes habian colaborado
en obras coreograficas interpretadas en esos aos (Josep Maria
Sert y Joan Mir6 entre ellos) y el poeta Ventura Gassol, conseller
de Cultura durante el periodo republicano, traté de promover el
desarrollo de un ballet catalan, una ilusion en la que se implicé su
amigo Roberto Gerhard. De ese contexto surgieron Ariel (1934) y
Soirées de Barcelone (1936-1938), este tltimo con libreto del propio
Gassoly que, debido a la guerra civil espaola y al conflicto bélico
mundial, no llegé a estrenarse como ballet en su ciclo historico.
En 1939, Gerhard decidi6 exiliarse por razones politicas y, tras
un breve paso por Paris, se instalé en Cambridge, donde perma-
neceria hasta su muerte, en 1970. En los anos del exilio le fueron
encargados Alegrias y Pandora. Mas tarde logro terminar el ballet
Don Quixote, cuya version revisada estrenaria en 1950 el Sadler’s
Wells Ballet en el Covent Garden de Londres, con coreografia de
Ninette de Valois y decorados de Edward Burra.

ALEGRIAS (1942), UN DIVERTIMENTO
PARA ELSA BRUNELLESCHI

En los afios de la Segunda Guerra Mundial, Gerhard se vio con-
frontado a un espectaculo andalucista, bastante ajeno a su per-
fil, a causa de un encargo de Marie Rambert (1888-1982). Esta
bailarina y pedagoga de origen polaco habia sido asistente de

Felipe Pedrell
acompanado

de su discipulo
Roberto Gerhard.
[1915]. CENTRE DE
DOCUMENTACIO DE
L’ORFEO CATALA

(CEDOC, Barcelona),

SIG. 2.4.2_1747.
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Roberto Gerhard, su
mujer Leopoldina
‘Poldi’ Feichtegger y
su sobrino Ferran en
Valls, 1932. INSTITUT
D’ESTUDIS VALLENCS
(Valls, Tarragona).
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Emile Jaques-Dalcroze y colaborado con los Ballets Russes de
Diaguilev en los afios 1912 y 1913, ayudando a Vaslav Nijinsky
y sus intérpretes a descifrar la compleja ritmica de La consa-
gracion de la primavera de Stravinsky. En 1926, Rambert fundé
una compania que tuvo mucha importancia para el desarrollo
del ballet en el Reino Unido. Gerhard acepto el reto de escribir
una obra flamenca, quiza por necesidades econémicas y tam-
bién con la esperanza de que la compaiiia pudiera estrenar Don
Quixote, motivos que Leticia Sanchez de Andrés considera en su
biografia del compositor.

En la Biblioteca de la Universidad de Cambridge se conser-
van seis manuscritos de Alegrias, que han sido comparados por
Samuel Llano. Cuatro de ellos fueron escritos para dos pianosy
llevan diversos titulos: Alegrias, Alegrias: divertissement flamen-
co o Flamenco. Los dos restantes se corresponden con la poste-
rior suite sinfénica de la obra. La partitura, que fue terminada
en 1942, se estreno el 5 de julio de 1943 en el Caversham Court
Open-Air Theatre de Londres como parte de la obra titulada
Flamenco.

Uno de los programas conservados en el Archivo Rambert
detalla los personajes de este divertimento: The Gypsy Dancer
[La bailaora gitana], Her Mother [Su madre], Her Father [Su
padre], The Impressario [El empresario teatral], The Retired
Bullfighter [El torero retirado] y Two Professional Weepers
[Dos plaiiideras]. El argumento de este pequeno ballet, elabo-
rado por el propio compositor, se resumio del siguiente modo:
“La famay fortuna prometidas por el empresario no tientan ni
someten a la bailarina gitana. Su disconformidad es completa y
para castigarle por inmiscuirse en su vida libre y feliz se hace un
funeral burlesco con plaiideras de pago”. El mismo programa
hace constar que la interpretacion musical corri6 a cargo de los
pianistas Cecil Belcher y Margot Glover y sefiala que el decorado
fue diseniado por Hugh Stevenson.

La pieza fue coreografiada por Elsa Brunelleschi (1908-1989),
una bailarina nacida en Argentina que se habia especializado en
danza espafola y comenz6 a hacer coreografias para el Ballet
Rambert en 1941. Las obras de inspiracién espanola gusta-
ban mucho al publico britanico y asi, a lo largo de la década,
Brunelleschi coreografio un buen ntimero de bailes de este tipo,
a veces agrupados en “Spanish Divertissement”, tanto sobre
musica tradicional como de autor. Para los papeles principa-
les, Brunelleschi recurrio con frecuencia a Sara Luzita, una
discipula aventajada de su academia, que fue la protagonista
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de Flamenco. El divertimento tuvo al menos una veintena de re-
presentaciones en espectaculos ofrecidos por el Ballet Rambert
en Londres, Birmingham y Bristol entre julio y agosto de 1943.

Un “Preambulo” con tempo Allegro alterna los compases de
3/4'y 6/8, algo caracteristico de las alegrias, el cante festero en
tonalidad mayor que suele llevar una melodia similar a la de la
jota, dicha a lo flamenco. El andalucismo buscado por Gerhard
se sustancia en giros melodicos y cadenciales, guifios a la tra-
dicion popular tal y como la recogieron Albéniz y Granados,
pero sobre todo Falla en sus ballets. Sin embargo, el uso de la
disonancia, las modulaciones inesperadas y una dinamica de
fuertes contrastes decantan la obra en una direccion critica
e ironica respecto al pastiche y la espafiolada. En el segundo
movimiento —escrito en compas 6/8, Allegretto vivace—, tras una
breve introduccién, Gerhard retoma del teatro barroco el tér-
mino “jacara” para referirse a una danza de estilo plebeyo y en
clave de humor, convertida en “Danza del abanico” de acuerdo
con el subtitulo, y a la que se aporta cierto sabor neohistoricista.

La “Farruca” proporciona varios elementos de contraste, por
su metro binario (2/4) y por el tempo Andante moderato, con la
tipica aceleracion final que conocemos bien gracias a la “Danza
del molinero” de Manuel de Falla que tantos éxitos proporciono
a Léonide Massine. El compositor marca cada corchea, aunque
no divide en fusas o semicorcheas la segunda de cada serie de
cuatro. También aparece la repeticion de los dos acordes en
fortissimo que forma parte del género, pero su armonizacion
politonal crea un fuerte efecto de distorsion, que hace pensar
mas bien en Petrushka de Stravinsky —de quien hay, por cierto,
algiin motivo prestado-. Es caracteristico de este baile, prin-
cipalmente masculino a lo largo del siglo XX, que el bailaor se
acompaiie con pitos y zapatee en contratiempos y figuras rit-
micas complejas. Gerhard, en cambio, hace corresponder la
farruca con la escena en que la bailaora torea y da muerte al
empresario, que en la farsa consiente en hacer el papel de toro
—cita incluso el cambio de tercio taurino-. El brioso “Jaleo” con
que la bailaora-torera celebra su triunfo mantiene la métrica
en 2/4, antes de dar paso a un “Finale” que alterna compases de
3/4y5/8y en el que tiene lugar el funeral del toro con la partici-
pacion de plafiideras de pago, una escena burlesca, tal y como
explicaba el programa.

El compositor indic6 en varios documentos que los cuatro
movimientos de la obra debian interpretarse agrupados de dos
en dos. En una carta escrita a Josep Valls en 1945, Gerhard se

refirio a la “superposicion de dos caracteres, como en una foto
impresa dos veces con sujetos diferentes”. Esa duplicidad se
observa en varios detalles. Por ejemplo, en el desenfreno final
se superponen dos citas musicales muy significativas: el Himno
de Riegoy la conocida Marcha fiinebre de Chopin. Dada la fuerte
carga del primero como emblema de la Segunda Republica, y
siendo su autor un catalanista exiliado por razones politicas,
es inevitable percibir esta insercién como signo de rechazo al
franquismo y también al flamenco y la espaiiolada entendidos
como simbolos convencionales de lo espanol.

Entre diciembre de 1942 y abril de 1943, Gerhard escribié un
nuevo ballet, esta vez por encargo del bailarin y coreégrafo Kurt
Jooss (1901-1979). Después de formarse con Rudolf von Laban,
Jooss habia cofundado la Folkwangschule de Essen en 1927y
pronto habia creado su propia compaiiia de ballet. Cuando se
le exigi6 que prescindiera de sus colaboradores judios huyé de
Alemania y se establecié con sus bailarines en Gran Bretana,
donde encontro protecciéon en Dartington Hall, y mas tarde se-
ria reconocido como ciudadano britanico. Formado en la danza
moderna germana o Ausdruckstanz, pero creyendo —frente a
Mary Wigman- que la fusién del expresionismo con la tradi-
cion académica del ballet podia ser enriquecedora, Jooss habia
adquirido gran prestigio internacional con La table verte, un
ballet pacifista sobre musica para piano de Fritz A. Cohen que
fue premiado en el concurso internacional de danza de Paris en
1932y ha sido uno de los ballets modernos de mayor difusion. A
causa de la Segunda Guerra Mundial, Jooss reorganizé en 1942
su compania en Cambridge, donde se mantuvo hasta 1947. Alli
se encontro el coredgrafo con Roberto Gerhard.

Pandora cierra una serie de obras profundamente criticas,
antifascistas y satiricas creadas por Jooss desde inicios de los
anos treinta e inscritas en su concepcion dramatica de la dan-
za. El coredgrafo, autor del libreto, adapté el mito clasico a los
tiempos de la guerra y rode6 a Pandora de otros personajes ale-
gobricos: The Youth [Juventud], Psyche [Psique], The Go-Getter
[El oportunista], The Strong Man [El hombre fuerte] y The
Mother [La madre]. El estreno, con musica para dos pianos
y percusién y vestuario de Hein Heckroth, tuvo lugar el 24 de
enero de 1944 en el Arts Theatre de Cambridge. Mas tarde, el
ballet fue representado en Haymarket de Londres (junio-julio



Borrador de Hein
Heckroth para el
ballet Pandora,

1943. THEATERWIS-
SENSCHAFTLICHE
SAMMLUNG
UNIVERSITAT zZU KOLN
(Colonia), con la
autorizacion de Jodiy
Christian Routh.

de 1944) y en Wintergarden (julio-agosto de 1945). En diciem-
bre de 1946 se presentaria en Nueva York. En el centenario del
nacimiento del compositor, el grupo Danat Dansa presento
una nueva coreografia contemporanea de Pandora, creada por
Sabine Dahrendorf sobre la suite para dos pianos y percusion,
por encargo del III Festival de Musiques Contemporanies de
Barcelona. Se estren6 en el MACBA el 26 de noviembre de 1996.

Para la serie londinense de 1945, Gerhard habia orquestado
el ballet completo, pero en esa ocasion Jooss reviso la coreo-
grafia y suprimié algunos fragmentos de la partitura, lo que
disgusto profundamente al musico. La suite orquestal del mis-
mo titulo fue estrenada en 1950 por la Orquesta Sinfénica de
la BBC bajo la direccién de Constant Lambert.

En una reveladora investigaciéon publicada en 2017, Julian
White ha analizado la partitura del ballet a partir de los manus-
critos de la Biblioteca de la Universidad de Cambridge, ponién-
dola en relacion con los libretos de Kurt Jooss que se conservan
en el Deutsches Tanzarchiv de Colonia y con las notas escritas
por Roberto Gerhard durante el proceso de creacion. Su estudio
deja claro que en su forma escénica original el ballet tenia dos
partes, separadas por un intermedio y divididas cada una de
ellas en tres movimientos que contenian diversas escenas. La
version que hoy se escucha no es esta, sino una de las suites, que
conserva la escritura original para dos pianos y percusién' a la
que los editores Boosey & Hawkes afiaden el breve pasaje “The
Monster’s Drill” [El Monstruo maquina], tomandolo del ballet
completo. A diferencia de la edicién orquestal, oiremos la forma
breve de “The Mothers” [Las madres]. Hay que hacer constar
también que algunas partes de percusion han sido reconstrui-
das por los editores a partir de los correspondientes pasajes del
ballet orquestado.

El ballet se iniciaba con “The Quest” [La busqueda]: una mul-
titud buscando afanosamente algo en lo que creer. Gerhard de-
sarrolld la musica de esta escena (Andante agitato, en compas
de 12/8) con una armonizacion disonante de Antdn Pirulero, la
conocida cancion infantil que se canta en corro mientas el rol de-
cisivo va cambiando de persona gracias a una mimica asociada a
oficios o instrumentos. Después, en un pasaje de tension crecien-
te (stringendo) se escucha por primera vez un fragmento de Ad

1 Glockenspiel, xil6fono, 4 bloques de templo coreanos, pandereta, 2 tim-
bales, 3 tom-toms chinos, caja, platos, 2 platos suspendidos (pequeno y
grande), plato chino suspendido, gong, tam-tam.
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mortem festinamus, la danza de la muerte del siglo x1v procedente
del Llibre Vermell del monasterio de Montserrat, un elemento
recurrente en el ballet, asociado siempre al personaje de Psyche.
Otra seccién presenta el enérgico motivo de semicorcheas pun-
teadas que el compositor asoci6 a la idea de busqueda (también
en Don Quixote). Al final, unos pocos compases disuelven la ten-
sién con la calma aportada por los mayores (The Elders).

“The Youth and Psyche” [Juventud y Psique] (Allegretto, ma
sostenendo) confronta al inocente bailarin masculino que re-
presenta a la Juventud, y que no ha querido seguir a la multi-
tud, con el espiritu femenino e idealista de Psyche. El primero,
ilustrado con motivos “oscuros y luminosos” segun el libreto,
esta representado por la cancion Rosa del Folld, escrita en 5/8,
y un segundo elemento de métrica irregular, con ritmos aksak
de gusto bartokiano en compas de 8/16 (3+3+2). La seccién de
desarrollo (Andante poco larghetto) es un duo en el que Psyche
danzaba alrededor de Juventud y sus respectivos motivos mu-
sicales (en 8/16 y 4/4) se unen en un contrapunto polimétrico.

Una orgidstica danza macabra encabezada por la bella y
malvada Pandora, “Pandora’s Carnival” [El desfile de Pandora]
(Allegro vivace), procede del segundo movimiento del ballet. EI
libreto de Jooss sugeria aqui un “vals loco”, que seria reinter-
pretado por Gerhard como una especie de jota deformada. Se
producen nuevas interrupciones por fragmentos de Ad mortem
festinamus para ilustrar la reaparicion de Psyche y los intentos
de Juventud para persuadir a la multitud de que no debe seguir
a la implacable Pandora.

La caja de Pandora se abre y de ella salen monstruos autéma-
tas, violentas maquinas de guerra disenadas por Heckroth como
una especie de robots, con llaves y herramientas en el lugar de
la cabeza y las manos. La dindmica contrastada y los acordes
estridentes de “The Monster’s Drill” [Monstruo maquina] repre-
sentan el poder violento y avasallador de estos monstruos que
aceptan a Pandora como ama, para dar paso a la “Ode to Power”
[Oda al poder] (Allegro marciale, en 2/4), parodia de una marcha
militar que en el ballet remarcaba la exhibicién del Hombre
Fuerte cuyo solo terminaba con una pose triunfante.

La suite se cierra con “The Mothers” [Las madres], version
muy abreviada de lo que con frescos mas complejos presentaba
la segunda parte del ballet. Como en La mesa verde, los jévenes
ausentes son evocados a través del lamento de sus madres. En
este movimiento (Largo) tonal y consonante, Gerhard cita, a
modo de coral, una melodia que funde elementos de la can-

cién La germana rescatada y de L'emigrant de Amadeo Vives. Un
poco mas adelante suena una vez mas Ad mortem festinamus
y la pieza termina Largamente, pesantey allargando. Se cierra
asi, con tristeza y resignacion, pero también con esperanza, el
resumen musical de un ballet que constituyé en su momento
todo un manifiesto contra la guerra y el materialismo. Muchos
artistas de la Republica de Weimar proponian la tolerancia y el
amor como Unica solucién para reconstruir un mundo dafiado
por el odio, la violencia y los totalitarismos, una idea comparti-
da por Gerhard, que la interioriz6 a través de materiales de su
universo catalan y personal, seguramente imperceptibles para
las audiencias britanicas.

s o il

Kurt Jooss
en 1970.
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Pé4ginas anteriores:
Manuscrito de Ariel
en la version para

piano a cuatro manos.

Derecha: parte
primera. Izquierda:
parte segunda.FoNs
ROBERT GERHARD.
INSTITUT D’ESTUDIS
VALLENCS (Valls,
Tarragona),

SIG. 06_01_02.

24

Parece que Roberto Gerhard conoci6 a Léonide Massine (1896-
1979) a través de Antal Dorati, director de orquesta en las actua-
ciones de los Ballets Rusos de Montecarlo durante sus visitas a
Barcelona en los afos treinta. También es posible que el con-
tacto se estableciera a través de Joan Mird, que acababa de rea-
lizar la escenografia y el vestuario de Jeux d'enfants (1932). Sea
como fuere, tres artistas catalanes, Josep Vicenc Foix, Roberto
Gerhard y Joan Miré, decidieron hacer un ballet surrealista en
colaboracion, con la expectativa de que Léonide Massine, el
prestigioso coredgrafo de EI sombrero de tres picos, lo llevase a
escena con los Ballets Rusos de Montecarlo. El pintor trabajé
en los bocetos (algunos de ellos se conservan en la Fundacién
Miré) pero Foix no llegé a completar el libreto. A decir verdad,
solo Gerhard termino su parte en 1934. La musica de Ariel fue
mostrada al coredgrafo —ignoramos si también estuvo presente
el coronel De Basil, director de la compania-, probablemente a
través de la partitura para piano a cuatro manos que hoy se es-
cuchara. Era el primer ballet de Gerhard y sin duda habia puesto
mucha ilusién en €l. Sin embargo, segun el testimonio recogido
por su discipulo Joaquim Homs, el proyecto terminé pronto
porque Massine consideré la musica “excesivamente sinfénica”
y rehuso6 hacer la coreografia.

Alavista de que el ballet no se estrenaria como tal, el compo-
sitor preparo una version sinfonica que recibio el Premio Isaac
Albéniz de la Generalitat de Catalunya en 1935 y fue estrenada el
19 de abril de 1936 en el Palau de la Musica Catalana, dentro del
Festival de la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea
celebrado en Barcelona, en un programa compartido con el
Concierto para violin de Alban Berg.

En ausencia de un libreto, nunca escrito, el tema de Ariel se
conoce gracias a los textos publicados por los tres artistas en
la revista Musica viva en julio de 1936, reproducidos moderna-
mente en el catdlogo Mird en escena (1994). Roberto Gerhard
definio su obra como una composicion de caracter sinfénico
que serviria de acompafiamiento a un “poema de danza”, y fue
el Unico que aludi6 al protagonismo del silfo de La tempestad
de William Shakespeare. Para Gerhard, el tema del ballet era la
doble liberacion de Ariel: en primera instancia, la salida de la
hendidura del pino donde la bruja Sycorax lo tenia prisionero;
mas tarde, una segunda liberacién por parte de su buen maes-

tro, el mago Préspero, de la servidumbre a la que él mismo le
habia sometido.

El compositor confesd que al hacer esta musica pensaba en dos
bailarines antagonicos, Ariel y Caliban: de tipo “alado e ingravi-
do” el primero y de caracter “monstruoso y pesado” el segundo.
Ademas, sugiri6 a Mir6 que recalcase plasticamente el contraste
inspirandose en personajes de los bailes populares de Cataluiia:
el angel de la Patum de Berga para Ariel, y los gigantes y cabe-
zudos de los pasacalles para Caliban, con todo el potencial que, a
su juicio, las mdscaras podian aportar a la obra. Un argumento
realista o simbdlico era inapropiado para un ballet surreal, pero
Gerhard aludié a tres ideas fundamentales para comprender su
musica: un “conflicto entre dos bandos”, “el aprisionamiento y
rescate” de la figura protagonista y “el tono magico que poseen
determinados juegos populares infantiles, basados en un verda-
dero ritual que no quiere ser entendido ‘logicamente”.

Elinicio del manuscrito para piano a cuatro manos no indica
tempo alguno (véase pp. 22y 23), aunque su compas alla brevey
sus materiales se corresponden con el Allegro molto de la version
sinfénica. Gerhard explicé que, a lo largo del ballet, el conflicto
atravesaba cuatro estados bien determinados. Segtn su plan,
el primer tempo se correspondia con la idea de antagonismo.
Sigue una breve seccion en Tempo giustoy compas de 2/4, que, al
igual que el Tempo rubato indicado mas adelante, el autor rela-
cionaba con la lucha y la angustia. En tercer lugar, se escucha un
fragmento Tranquillo (poco pitt mosso), vinculado a la tristeza y
al miedo, e interrumpido por breves pasajes sefialados en tempo
rubatoy también in tempo stretto. Mas cerca del final, la seccion
en Tempo stretto conduce al desenlace imaginado por el compo-
sitor (la liberacion de Ariel), que poco mas adelante senala un
pasaje agitato, para finalizar con un Grazioso (poco meno mosso)
y una armonia inesperadamente tonal.

La escritura cromatica, el uso del serialismo libre y un aliento
lirico, expresionista —posmalheriano o bergiano, segun Malcolm
MacDonald-, caracterizan la partitura. Salvo en el fragmento
final, esta musica muestra inequivocamente el magisterio de
Arnold Schénberg, con quien Gerhard habia dejado de estudiar
seis anos antes, asi como su asimilaciéon personal del uso libre de
las doce notas y las técnicas seriales como medio constructivo.

Ariel no tuvo plasmacion escénica hasta 2011, afio en que
fue estrenado como ballet por casi trescientos escolares, gra-
cias a un proyecto pedagogico de la asociacion Amics de la
Musica de Valls, el pueblo natal del compositor, con la Orquesta
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Camerata XXI dirigida por Tobias Grossman y una nueva coreo-
grafia de Montse Colomé y Carme Vidal. A la musica de Gerhard
se sumaron algunos textos de Foix, una escenografia inspirada
en la original de Mir6 y vestuario de Lloreng Corbella. El am-
biente magico y la sensibilidad infantil del juego tuvieron asi
un segundo desarrollo.

BARCELONA-BLUES (1956) DE XAVIER MONTSALVATGE,
PARA EL BALLET DE CAMARA DE JUAN TENA

En 1956, el compositor y critico Xavier Montsalvatge (1912-2002)
escribio esta pieza respondiendo a la peticion de Juan Tena Aran
(1923-2007), quien dos anos antes habia creado una compania
de ballet con el apoyo de destacados artistas e intelectuales de
Barcelona. No fue facil sostener su actividad y, por ello, el baila-
rin relanzo en 1957 un conjunto mucho mas pequerio, el Ballet
de Camara, compuesto por cuatro intérpretes (Juan Tena, Pilar
Llorens, Graciela Henriquez y Jorge Ventura) y la maestray co-
reografa Marina Goubonina o madame Noreg.

Para esta pequenia formacion se preparo un repertorio nuevo,
presentado en el Teatro Calderon de Barcelona el 24 de abril
de 1957 con el concurso de los pianistas Jorge Egea y Clotilde
Ostay figurines de Gustavo Schmidt. El programa constaba de
doce piezas, algunas basadas en musica clasica, otras modernas
(llamaron la atencion de los criticos Allegro bdrbaro, de Béla
Bartok, y los Tres estudios ritmicos, sobre musica dodecafonica
del suizo Armin Schibler) y algunas mas, compuestas por au-
tores espafioles como Angel Cerda, José Maria Roma y Xavier
Montsalvatge.

Montsalvatge tenia para entonces una larga experiencia en
la composicion para ballet, ya que, a partir de los afios cuaren-
ta, habia escrito una veintena de piezas de distintas extensio-
nes para Yvonne Alexander, Paul Goubé, Trini Borrull y Joan
Magrina. Entre sus producciones escénicas destaca el ballet
Perlimplinada, escrito en colaboracién con Federico Mompou,
que estreno en el Liceo la compaiiia del marqués de Cuevas en
abril de 1956. En comparacion con ese ballet largo, Barcelona-
Blues no era mas que un breve divertissement que, en la version
bailada a trio por Juan Tena, Graciela Henriquez y Pilar Llorens,
evocaba “con un realismo atrayente, aunque no excesivo, una
escena que podria ser de la négre Barcelona”, segun escribié el
compositor unas semanas antes del estreno en la revista Destino
(23 de marzo de 1957).

La partitura, muy frescay de tintes jazzisticos, no fue inclui-
da en los catalogos del autor —que se declaraba admirador de
Louis Amstrong, Lionel Hampton y Duke Ellington- hasta que,
unas semanas antes del homenaje celebrado en diciembre de
1987, Juan Tena le entregd el manuscrito y los pianistas Xavier
Joaquin y Josep Martinez lo hicieron sonar de nuevo. Esta breve
pieza sorprendio6 entonces a los asistentes por la combinacion
de los “ritmos del blues” con “las evocaciones de la metropolis
moderna” en un estilo similar al de West Side Story, tal y como
manifesto Jordi Llovet (La Vanguardia, 23 de diciembre de 1987).

RAPSODIE ESPAGNOLE (1907) DE MAURICE RAVEL

Tal y como se ha sefialado en la introduccién de estas paginas,
la ultima obra del programa es la inica que no fue creada con
un objetivo coreografico. Maurice Ravel (1875-1937), cuya incli-
nacion hacia la musica espariola, transmitida a través de su ma-
dre, es bien conocida, aport6 también partituras importantes al
universo de la danza. Baste recordar como muestra tres de sus
obras: Daphnis et Chloé (estrenado en 1912 por los Ballets Russes

Xavier Montsalvatge,

[foto sin fecha].
CENTRE DE
DOCUMENTACIO DE
L'ORFEO CATALA
(CEDOC, Barcelona),
S1G. 3.20 706.
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de Didguilev, con coreografia de Mijail Fokin), La valse (recha-
zada por Didguilev pero coreografiada por Ninette de Valois en
1925y por Bronislava Nijinska en 1929), y Bolero (encargado por
Ida Rubinstein, cuya compania lo estreno en 1928 con la coreo-
grafia de Nijinska, y retomado en 1961 por Maurice Béjart, que
lo mantuvo en repertorio como pieza estrella de su compariia
durante muchos anos).

La escritura de Rapsodia espaiiola para dos pianistas fue ter-
minada en octubre de 1907y es previa a la version sinfonica que
se estreno en el Théatre du Chatelet en marzo de 1908 bajo la
direccién de Edouard Colonne. Manuel de Falla rememoraria
el dia que, al poco de llegar a Paris, escuché a Maurice Ravel
y Ricardo Vifies hacer una lectura al piano de esta obra que se
acababa de publicar y la sorpresa que le causé su caracter espa-
fol, que no se lograba mediante citas de cancionero sino “por
un libre empleo de sustancias ritmicas, modalmelédicas y or-
namentales de nuestra lirica popular”. Era, segin Falla, “una
Espana idealmente sentida a través de su madre” (Isla, sep-
tiembre de 1939).

A un misterioso “Preludio a la noche” construido sobre un
motivo descendente de cuatro corcheas, derivado de la escala
andaluza y repetido como un ostinato, sigue una “Malaguefia”,
que comparte con el anterior el ritmo ternario y el centro tonal
de La mayor, pero contrasta en tempo (Trés moderé en el primer
caso y Assez vif'en el inicio del segundo, variado luego a un assez
lent). En la segunda pieza de la suite se escucha el acompana-
miento caracteristico del género, al que se superponen pasajes
cromaticos, evocaciones de improvisaciones vocales y adornos
cadenciales; al final se restablece el ostinato del preludio com-
binado con el bajo de la malaguena.

La mas antigua de las cuatro piezas que forman la rapsodia
es la “Habanera”, escrita originalmente en 1895, integrada luego
en Sites auriculaires y convertida finalmente en tercer movi-
miento de la suite que nos ocupa. La habanera fue identificada
con Espana por una larga linea de compositores franceses, que
incluye a Lalo, Bizet y Debussy —con quien Ravel tuvo, por cier-
to, una disputa a causa de esta danza por la coincidencia de un
pasaje en las obras de ambos-. Escrita en 2/4 y en Fa sostenido,
Ravel indica Assez lent et d’'un rythme las. Pese al empleo de mo-
tivos ritmicos tipicos del género, no parece haber sido conce-
bida como una habanera para bailar. Un prolongado pedal en
Do sostenido produce tensiones con los acordes y fragmentos

Portada de la primera

edicion de Rapsodie

Espagnole, de Maurice

Ravel, A. Durand &
Fils (Paris, 1908).
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melddicos que se suceden. La segunda seccion, reelaboracion de
la primera, incluye un breve cambio al pedal en Mi.

Como contraste, “Feria” (Assez animé) muestra una alegria
exuberante en la tonalidad de Do mayor, aunque no renuncia a
la sonoridad de las escalas pentaténica y mixolidia. En forma
ternaria, con una seccion media de estilo vocal improvisatorio,
presenta cierto paralelismo con la Alborada del gracioso, tal y
como ha sefialado Michael Russ. Las secciones extremas con-
tienen las alusiones mas directas al folclore, que son las de la
jota. Al final, el recuerdo del motivo descendente del “Preludio”
se sobrepone al ritmo vivo que caracteriza este movimiento.

En 1916 Didguilev pens6 en utilizar esta musica en un ballet
titulado Rapsodia espaiiola, para el que Natalia Gontcharova hizo
unos magnificos figurines, aunque la idea no pasé del proyecto.
Después de mediados del siglo, la version sinfénica fue converti-
da en ballet por dos coredgrafos neoclasicos, Roland Petit (Paris,
1962, con vestuario de Yves Saint Laurent) y George Balanchine
(New York City Ballet, 1975). Entre las creaciones de danza es-
panola es obligado destacar la de José Granero, estrenada por el
Ballet Espaniol de Madrid (Homenaje a Ravel, 1982). Mas recien-
temente, la Rapsodia espafiola ha vuelto a ser coreografiada en
distintos estilos por Oscar Araiz, Thierry Malandain y Blanca Li.
Es comprensible que el impulso ritmico y la fuerza evocadora de
esta obra sigan atrayendo a los creadores de ballets.

Miquel Villalba,
piano

Formado en la Escolania de Montserrat
bajo la tutela del padre Ireneu Segarra
y en el Conservatorio Municipal de
Musica de Barcelona, Miquel Villalba
ha sido discipulo de Claude Helffer

en Paris y del maestro belga Frédéric
Gevers, el cual no dudo en calificarlo
como “uno de los pianistas mas dotados
de su generacién”. Ha sido laureado

en diversos concursos nacionales e
internacionales y ha ofrecido conciertos
como solista, con grupos de caAmaray
orquestas en Espafia, Francia, Reino
Unido, Bélgica, Alemania, Brasil,
Venezuela y Filipinas. Pianista de gran
versatilidad, su repertorio abarca
desde el Renacimiento hasta nuestros
dias y su apoyo a la musica actual le

ha valido numerosas dedicatorias

de obras contemporaneas. De su
amplia discografia cabe destacar

las Variaciones Goldberg de J. S. Bach

y la integral pianistica de Manuel
Blancafort grabada para el sello

Naxos, que ha sido aplaudida por

la critica especializada europea.
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Natural de Granollers (Barcelona),
Jordi Mas6 estudio en el Conservatorio
de su localidad natal, con Albert
Attenelle en la Escola de Musica de
Barcelona y con Christopher Elton y
Nelly Akopian en la Royal Academy of
Music de Londres, donde se gradu6 con
la maxima distincion. Su repertorio
incluye musica de todas las épocas, con
una especial dedicacion a la musica de
los siglos xx y xx1, habiendo estrenado
obras de importantes compositores
actuales y siendo el pianista catalan

en activo con mas grabaciones
discograficas. Para Naxos ha grabado
las integrales pianisticas de Federico
Mompou, Joaquin Turina, Robert
Gerhard, Joaquim Homs, José Antonio
Donostia, Xavier Montsalvatge, Benet
Casablancas y Déodat de Severac. Es
profesor de piano en el Conservatorio de
Granollers y en la ESMUC. En 2008, la
Royal Academy of Music de Londres le
otorgo el galardon “Associate” (ARAM),
distincion que otorga la institucién

a sus exalumnos mas destacados.

Antonio Martin Aranda,
percusion

Comenzé sus estudios musicales

en la Escuela Municipal de Musica
“Santa Marina” de Magén (Toledo)

y posteriormente se formo en los
conservatorios de Toledo y Madrid.
Completo su formacién con el Master
en interpretacion solista en el Centro
Superior Katarina Gurska de Madrid
con el profesor Juanjo Guillem. Antonio
Martin Aranda ha colaborado con la
Orquesta RTVE, la Orquesta y Coro de
la Comunidad de Madrid (ORCAM) y la
Orquesta de Extremadura (OEX) y ha
pertenecido a la JONDE. Como solista,
hay que destacar su participacion en
los conciertos para escolares de la
Fundacion Juan March en la temporada
2015-2016 y su actuacion en el ciclo
“Todos ala Gayarre” del Teatro Real de
Madrid en el afio 2015. En la actualidad,
es percusionista de la Orquesta y

Coro Nacionales de Espana (OCNE)
desde 2017 y miembro fundador

de BOOST Grupo de Percusion.
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y experiencias estéticas distintivas. Esta concepcién curatorial de la programacién estimula
la inclusién de plantillas y repertorios muy variados, desde la época medieval hasta la
contempordnea, tanto de musica cldsica como de otras culturas. En los Ultimos afios, ademds,
se promueve un intensa actividad en el dmbito del teatro musical de cdmara con la puesta en
escena de 6peras, melodramas, ballets y otros géneros de teatro musical.

BIBLIOTECA DE MUSICA

La Biblioteca y centro de apoyo a la
investigacion de la Fundacion Juan March
estd especializada en el estudio de las
humanidades, y actia ademads como
centro de apoyo a la investigacion para las
actividades desarrolladas por la Fundacién.
Su fondo especializado de musica lo forman
miles de partituras, muchas manuscritas

e inéditas, grabaciones, documentacion
biogrdfica y profesional de compositores,
programas de concierto, correspondencia,
archivo sonoro de la musica interpretada

en la Fundacién Juan March, bibliografia y
estudios académicos, asi como por revistas
y bases de datos bibliograficas. Ademads ha
recibido la donacion de los siguentes legados:

Roman Alis

Salvador Bacarisse
Agustin Bertomeu

Pedro Blanco

Delfin Colomé

Antonio Ferndndez-Cid
Julio Gomez

Ernesto Halffter

Angel Martin Pompey
Juan José Mantecdn
Antonia Mercé “La Argentina”*
Gonzalo de Olavide
Elena Romero

Joaquin Turina*

Duo Uriarte-Mrongovius
Joaquin Villatoro Medina

* Coleccion digital especial

PROGRAMA DIDACTICO

La Fundacién organiza, desde 1975, los
"Recitales para jovenes”: 18 conciertos
diddcticos al ano para centros educativos
de secundaria. Los conciertos se
complementan con guias diddcticas, de
libre acceso en march.es. Mds informacién
en march.es/musica/

ACCESO A LOS CONCIERTOS

El auditorio tiene 283 plazas. Las entradas se
ofrecen gratuitamente (una por persona) en la
taquilla, por orden riguroso de llegada, a partir
de una hora antes de cada acto. Una vez
agotadas, se distribuyen 114 para el salon azul,
donde se transmite el acto.

Un tercio del aforo (83 entradas) se puede
reservar por anticipado en march.es/
reservas (una o dos por persona), desde siete
dias antes del acto, a partir de las 9:00. Los
usuarios con reserva deberdn canjearla por
su entrada en los terminales de la Fundacién
desde una hora hasta 15 minutos antes del
inicio del acto.

Los conciertos de miércoles, sabado y
domingo se pueden seguir en directo por
march.es y YouTube. Ademds, los conciertos
de los miércoles se transmiten en directo por
Radio Cldsica de RNE.

RECURSOS EN MARCH.ES

Los audios de los conciertos estan disponibles
en march.es/musica durante los 30 dias
posteriores a su celebracion. En la seccion
“Conciertos desde 1975” se pueden consultar
las notas al programa de casi 4.000
conciertos. Mds de 400 estdn disponibles
permanentemente en audio y existe video de
casi 700 (estos también en YouTube).

CANALES DE DIFUSION
Siga la actividad de la Fundacion por las
redes sociales:

OO

Suscribase a nuestros boletines electrénicos
para recibir informacion sobre nuestra
actividad musical en march.es/boletines
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La Fundacion Juan March es una institucion familiar y patrimonial creada en
1955 por el financiero Juan March Ordinas con la misién de fomentar la cultura
en Espafia sin otro compromiso que la calidad de su oferta y el beneficio de la
comunidad a la que sirve. A lo largo de los afios, las cambiantes necesidades so-
ciales han inspirado, dentro de una misma identidad institucional, dos diferentes
modelos de actuacion. Fue durante dos décadas una fundacién de becas. En la
actualidad, es una fundacion operativa con programas propios, mayoritariamente
a largo plazo y siempre de acceso gratuito, disefiados para difundir confianza en
los principios del humanismo en un tiempo de incertidumbre y oportunidades
incrementadas por la aceleracién del progreso tecnolégico.

La Fundacién organiza exposiciones y ciclos de conciertos y de conferencias. Su
sede en Madrid alberga una Biblioteca de musica y teatro espafol contempora-
neos. Es titular del Museo de Arte Abstracto Espanol, de Cuenca, y del Museu
Fundacién Juan March, de Palma de Mallorca. Promueve la investigacion cienti-
fica a través del Instituto mixto Carlos III/Juan March de Ciencias Sociales, de la
Universidad Carlos III de Madrid.
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PROXIMOS CONCIERTOS DE MIERCOLES

REINTERPRETAR LOS CLASICOS

11 DE MARZO
Alexei Lubimov, piano
Obras de A. Rabinovitch-Barakovsky, F. Schubert, D. Scarlatti,
J.S. Bach,l. Stravinsky, V. Silvéstrov y P. Karmdnov

18 DE MARZO
VOCESS8
Obras de T. L. de Victoria, T. Tallis, E. Esenvalds, G. P. da Palestring, I. Stravinsky,
S. Rajmdninov, A. Part, E. Grieg, P. Stopford, J. Dove, J. Desprez, G. Holst, A. Roth,
M. Duruflé, O. Gjeilo y M. Lauridsen

25 DE MARZO
Imogen Cooper, piano
Obras de J. Dowland, F. Chopin, T. Adés, J. Widmann y F. Schubert

1 DE ABRIL
Carlos Mena, contratenor, e Inaki Alberdi, acordedn
Obras anénimas y de J. Desprez, J. Magrané, J. Torres,
G. Erkoreka, J. M. Sdnchez-Verdu y J. S. Bach.

Notas al programa de José Maria Sanchez-Verdu

MELODRAMAS (V)
Rousseau, el origen del melodrama

15,17 Y18 DE ABRIL

Carles Alfaro, direccion
Ernesto Arias, narrador
Celia Pérez, narradora
Rosa Torres-Pardo, piano
Pigmalién, con musica de G. A. Benda y texto de J.-J. Rousseau
Ariadna en Naxos, con musica de G. A. Benda y texto de J. Ch. Brandes

Notas al programa de José Mdximo Leza y Virginia Gutiérrez

A Temporada -T"
= 2019-2020 '}
——

FUNDACION JUAN MARCH
Castello 77. 28006 Madrid

Entrada gratuita. Parte del aforo se puede reservar por internet. Los conciertos de miércoles, sabado

y domingo se pueden seguir en directo a través de march.es y YouTube. Los de miércoles, también por
Radio Cldsica (RNE).

Boletin de musica y videos en march.es/musica @ @ @
Contdctenos en musica@march.es



