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El poeta simbolista Albert Giraud inspiré a Arnold Schoenberg una
de sus composiciones mas singulares: un ciclo de veintiun textos
(“tres veces siete”) que recrean un mundo expresionista y nocturno
de tintes siniestros y dejos cabaretisticos. La obra, también descrita
como un melodrama, recurre a la técnica del Sprechgesang, que el
propio compositor definié como “melodia hablada”. Esta recitaciéon
con indicacién de alturas, secundada por un grupo de cinco
instrumentistas, se confio en su estreno en 1912 a la actriz Albertine
Zehme, dedicataria de la obra. Con el mimodrama Ein Lichtstrahl (Un
rayo de luz) de su cunado Alexander Zemlinsky a modo de prologo,
esta produccion supone la octava edicion del formato Melodramas,
que inicié su andadura en la Fundacion en 2016.
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Cabaré Pierrot

Ein Lichtstrahl (1901)

Mimodrama para piano y tres actores con musica de

Alexander Zemlinsky (1871-1942)
y libreto de Oskar Geller

Pierrot lunaire, op. 21 (1912)

Tres veces siete poemas con musica de Arnold Schoenberg (1874-1951),

sobre poemas de Albert Giraud,

traducidos al aleman por Otto Erich Hartleben

Nueva produccion de la Fundacion Juan March

Direcciéon de escena y dramaturgia
Tomas Munoz

Direccién musical y piano
Eduardo Fernandez

REPARTO

Pierrot, Ella, Alma Schindlery Albertine Zehme
Sonia de Munck, soprano

El, Schoenbergy Camarero 1
Pepe Viyuela, actor

El Otroy Camarero 2
José Luis Montiel, actor

Zemlinsky
Eduardo Fernandez, piano

Violinista callejera
Cecilia Bercovich, violin y viola

Natalia Margulis, violonchelo
Sofia Salazar, flauta y flautin

Eduardo Raimundo Beltran, clarinete y clarinete bajo

EQUIPO ARTISTICO Y TECNICO

Disefio de escenografia Tomas Muiioz
Diseno de vestuario  Gabriela Salaverri
Disefo de iluminaciéony de video  Tomas Muiioz y José Miguel Hueso
Coreografia Rafael Rivero Hervis
Regiduria Nuria Hernando
Realizacién de video
y programacién de luces  José Miguel Hueso (Rotor media)
Roétulos y animaciones de video  Vera Morcillo
Caracterizacién ~ Sara Alvarez
Ayudante de direccion y de produccion  Nuria Hernando
Ayudante de escenografia  Cristina Martin
Ayudante de vestuario Sabina Gonzalez
Ayudante de iluminacién ~ Vera Morcillo
Realizacion de escenografia ~ Scnik
Alquiler de vestuario  Sastreria Cornejo
Sobretitulado  Estéfano Cerami

EQUIPO TECNICO FUNDACION JUAN MARCH
Scope Producciones S. L.
Coordinacion Patricia Pérez de la Manga
Realizacion y video  Carlota Falco, José Sevilla, Juanma Paz,
Carlota Guzman y Marina Blanc
[luminacién  Alvaro Caletrio, Marina Blanc
e Irene Alvarez
Sonido  Simon Rey y Joaquin Martin
Operador de camara Javier Millan

DURACION
60 minutos

REPRESENTACIONES
Miércoles 3 de abril, 18:30 h
Sabado 6 de abril, 12:00 h
Domingo 7 de abril, 12:00 h

La funcion del dia 3 se transmite en directo por streaming
en Canal March, YouTube y RTVE Play,
y por Radio Clasica de RNE

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



Ein Lichtstrahl
de Alexander Zemlinsky (1871-194:2)

Mimodrama para piano y tres actores
con libreto de Oskar Geller

Estrenado en Viena el 23 de abril de 1992

PERSONAJES

Ella, Alma Schindler
Sonia de Munck, soprano
El

Pepe Viyuela, actor

ElOtro
José Luis Montiel, actor

Zemlinsky
Eduardo Fernandez, piano

Retrato de la compositora Alma Margaretha
Maria Schindler, después de casada conocida
como Alma Mahler. En otono de 1900

Alma comenz6 a estudiar composicion con
Alexander Zemlinsky. Ambos se enamoraron,
manteniendo su idilio en secreto. Tras

una crisis, y mientras atin mantenian una
relaciéon, Alma inicia un romance con Gustav
Mahler, anunciando su compromiso a
Zemlinsky en diciembre de 1901. Fotografia
en blanco y negro, fechada alrededor de 1908.
Biblioteca Nacional de Austria.




ARGUMENTO

Al subir el telon, Ella se encuentra sentada leyendo el periodico en

la habitacién cuando entra El, muy enfadado y acusandola de haber
sido infiel por una carta. Ella lo tranquiliza con carino y asegura serle
fiel, hasta que El se acerca a la puerta, dispuesto a salir, y se encuentra
al Otro. El estalla en célera, pero Ella se interpone explicando que

se trata del sastre, que ha venido a tomarle medidas, labor que

ejecuta sensualmente mientras El observa a ambos, gesticulando
furiosamente por su incapacidad de intervenir. Fingiendo serenidad,
El se marcha, despidiéndose con carifio, momento en el cual el Otro

y Ella comienzan a tratarse amorosamente mientras hablan de

Ely beben vino. Se sienten inquietos por si regresa, pero deciden
continuar, hasta que su preocupacion se confirma cuando suena la
puerta. El Otro se esconde rapidamente en el armario, donde se pone a
leer un periédico con una vela, y El entra corriendo, inquiriéndole por
los dos vasos de vino y la tardanza. Ella consigue calmarlo nuevamente,
conduciéndolo hacia el sofa, donde beben vino mientras Ella rechaza
sus muestras de carifio. En ese momento, El apaga accidentalmente

la ldmpara y observa un rayo de luz procedente del armario,

que se dispone a abrir. Encuentra en su interior al Otro leyendo
despreocupadamente, lo que da lugar a otra acalorada discusion entre
los tres. Ella decide confesar su infidelidad y marcharse, pero el Otro
propone un duelo a muerte con El para satisfacerlo. Discutiendo sobre
el duelo, Ella y el Otro arrastran a El hasta el armario, donde tropieza y
Ella lo encierra. Mientras Ella se ocupa de preparar sus maletas, el Otro
brinda varias veces por su rival, encerrado en el armario. Finalmente,
Ellay el Otro se abrazan alegremente y abandonan la habitacién.

ESTRUCTURA

Version revisada

1. Mdfsig bewegt [Moderadamente]

2. Noch etwas bewegter [Algo mas animado]

3. Ruhig [Tranquilo]

4. Wieder bewegter und aufgeregt [De nuevo mas animado y agitado]
5. Viel langsamer [Mucho mas lento]

6. Heftig [Enérgico]

7. Tempo wie friiher [Tempo como antes]

8. Furioso [Furioso]

9. Mit Feuer, bewegt [Con fuego, animado]

10. Walzer-Zeitmajf3 [Tiempo de vals]

11. Wie friiher, aber viel heftiger und sehr stark [Como antes, pero mucho
mas enérgico y muy fuerte]

12. Sehr schnell [Muy rapido]

13. Gemessen [Mesurado]

14. Sehr gemessen [Muy mesurado]

15. Erregt, sehr schnell [Agitado, muy rapido]

16. Langsam und zart [Lento y delicado]

17. Energisch, im Tempo [Enérgico, a tempo]

18. [Tempo wie friiher] [Tempo como antes]

19. Immer steigern [Cada vez con mas intensidad]
20. Brillant [Brillante]

21. Walzer-Tempo, graziés [Tempo de vals, con garbo]
22. Sehr rasch [Muy rapido]



Pierrot lunaire, op. 21
de Arnold Schoenberg (1874-1951)

Tres veces siete poemas de ‘Pierrot lunaire’
de Albert Giraud, traducidos al aleman

por Otto Erich Hartleben

Estrenada en la Choralionsaal de Berlin
el 16 de octubre de 1912, con la soprano
Albertine Zehme como vocalista

PERSONAJES

Pierrot
Sonia de Munck, soprano

Schoenberg
Pepe Viyuela, actor

El Otro
José Luis Montiel, actor

Cecilia Bercovich, violin y viola
Natalia Margulis, violonchelo

Sofia Salazar, flauta y flautin

Eduardo Raimundo, clarinete y
clarinete bajo

Eduardo Fernandez, direccion y piano

Cartel original del estreno de Pierrot
Lunaire de Arnold Schoenberg en la
Choralionsaal de Berlin en 1912.

ARGUMENTO

La obra, inspirada en el ambiente del cabaré vienés, se encuentra
estructurada en tres grupos de siete poemas. El primero introduce las
ideas recurrentes en todo el ciclo, como la luna, la noche, la muerte del
artista, la sangre y el arte por el arte. Pierrot expone estos elementos
mientras canta sobre el amor, el sexo y la religion. La segunda parte
supone una expansion de la noche oscura. Pierrot es decapitado después
de realizar una especie de rito pagano y se abordan temas como la
violencia, el crimen y la blasfemia. La tercera y ultima parte, de caracter
melancolico y nostalgico, se vuelve progresivamente mas brillante
mientras Pierrot regresa a su ciudad natal de Bérgamo con el peso de
su pasado. Pierrot es un payaso triste, transformado en una parodia

de si mismo, angustiado y culpable. Pero su representacion externa es
la de Colombina a fin de explorar, a través de esta dualidad, las ideas
psicoanalistas del yo y del ello, y la androginia en un sentido mistico. El
resultado final es un Pierrot triste que vive inmerso en la zozobra y las
contradicciones. Quiere recuperar su nostalgica infancia mientras sus
experiencias le hacen ser cada vez mas cruel y cinico. La Luna burlona
desempena el papel de amante, verdugo y mancha.

Choralionsaal. Mittwoch, 18. Oktober, abds. 8 Uhr
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ESTRUCTURA

Primera Parte

»

1. Mondestrunken: “Den Wein, den man mit Augen trinkt
[Ebrio de luna: “El vino con los ojos se bebe”]

2. Colombine: “Des Mondlichts bleiche Bliiten”
[Colombina: “Las palidas flores del claro de luna”]

3. Der Dandy: “Mit einem phantastischen Lichtstrahl”
[El dandi: “Con un fantastico rayo de luz”]

4. Eine blasse Wiischerin: “Eine blasse Wascherin”
[Una palida lavandera: “Una palida lavandera”]

5. Valse de Chopin: “Wie ein blasser Tropfen Bluts”
[Vals de Chopin: “Como una palida gota de sangre”]

6. Madonna: “Steig, o Mutter aller Schmerzen!”
[Madonna: “;Elévate, oh madre de todos los dolores!”]

7. Der kranke Mond: “Du ndichtig todeskranker Mond”

[La luna enferma: “T4d, luna nocturna, mortalmente enferma”]

Segunda Parte

8. Nacht (Passacaglia): “Finstre, schwarze Riesenfalter”
[Noche: “Oscuras, gigantescas mariposas negras”]
9. Gebet an Pierrot: “Pierrot! Mein Lachen”
[Oracion a Pierrot: “iPierrot! Mi risa”]
10. Raub: “Rote, fiirstliche Rubine”
[Robo: “Rojos, principescos rubies”]
11. Rote Messe: “Zu grausem Abendmahle”
[Misa roja: “Para la escalofriante cena”]
12. Galgenlied: “Die diirre Dirne”
[Cancion del patibulo: “La flaca ramera”]
13. Enthauptung: “Der Mond, ein blankes Tiirkenschwert”
[Decapitacion: “La Luna, una brillante espada turca”]

14. Die Kreuze: “Heilige Kreuze sind die Verse”
[Las Cruces: “Santas cruces son los versos”]

Tercera Parte

15. Heimweh: “Lieblich klagend — ein krystallnes Seufzen”
[Nostalgia: “Un dulce quejido, suspiro de cristal”]
16. Gemeinheit: “In den blanken Kopf Cassanders”
[Maldad: “En la blanca cabeza de Casandra”]
17. Parodie: “Stricknadeln, blank und blinkend”
[Parodia: “Con agujas de tejer, lisas y brillantes”]
18. Der Mondfleck: “Einen weif3en Fleck des hellen Mondes”
[La mancha lunar: “Con una mancha blanca de clara luna”]
19. Serenade: “Mit groteskem Riesenbogen”
[Serenata: “Con un grotesco arco gigante”]
20. Heimfahrt (Barcarole): “Der Mondstrahl ist das Ruder”
[De vuelta a casa (Barcarola): “Un rayo de luna es el timén”]

21. O Alter Duft: “O alter Duft aus Mdrchenzeit”

[Oh, antiguo perfume: “Oh, antiguo perfume de cuentos de hadas”]
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Cabaré Pierrot:

Artistas frente al espejo

Tomas Munoz

En una ocasién alguien pregunté a
Schoenberg si €l era realmente el com-
positor Arnold Schoenberg: “Alguien
tiene que serlo —-respondié—-, nadie quiere
serlo, asi que yo me he prestado a ello”.
Schoenberg siempre fue muy cons-
ciente del papel que le toc6 represen-
tar en la historia de la musica. Esta
consciencia de si mismo aparece en el
corazon de la composicion de Pierrot
lunar. Aunque la obra nace como un
encargo de la actriz de cabaré Albertine
Zehme, Schoenberg se mira en el espejo
de Pierrot y descubre su propio reflejo:
un artista solitario que rompe con el
pasado y que, a la vez, siente nostalgia
de la tradicion. La atraccion por Pierrot,
compartida por numerosos artistas de
principios del siglo xx (incluidos cémi-
cos como Chaplin), se materializa en
Schoenberg en una musica pura y expre-
siva, alejada del sentimentalismo y de la

Ademas su faceta de compositor, Arnold
Schoenberg también pintaba y, junto a varios
artistas, exhibi6 sus cuadros en el circulo del
pintor Wassily Kandinsky. Estos son algunos
de los autorretratos que el compositor realizé
entre 1910 y 1920.

ilustracion; una musica que se aprovecha
de la libertad que le proporcionan el gé-
nero del melodrama —con su caracteristi-
ca ambigiiedad entre musica y teatro—, y
el entorno del cabaré literario.
Schoenberg se cifie a la estructura
propuesta por Zehme y desarrolla el
argumento de la obra en tres partes de
siete poemas cada una. La primera parte
se inicia con un Pierrot en el éxtasis de la
inspiracion (1), enamorado de Colombina
(2), consciente de su dignidad y su propia
imagen (3), atraido por la palida luz de
laluna (4). Sin embargo, el trayecto noc-
turno y la necesidad de superar el pasado
pronto muestran un caracter doloroso,
solitario y enfermizo (5-7). En la segunda
parte, Pierrot se ve ensombrecido por
negros pensamientos (8), olvida la risa
(9), evoca la posibilidad de robar joyas
musicales del pasado (10) y se ve abocado
al sacrificio de cardcter casi religioso (11),
donde se confunden el deseo y el temor
de la inmolacién por el arte (12-14). En
la tercera parte, el sacrificio da paso a la
nostalgia (15); de vuelta a casa, Pierrot
se muestra travieso y cruel con antiguos
compaiieros (16) y amantes (17), marcado
por la experiencia traumatica de la
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Boceto de escenografia para Ein Lichtstrahl de
Tomas Mufioz. Julio de 2023, Madrid.

creacion (18), pero recupera la alegria y
respira por fin el antiguo perfume de su
Bérgamo natal (19-21). El tema de Pierrot
lunar es el propio viaje creativo del artista
y la liberacién de su impulso creador, el
unico tema que Schoenberg reconocia
como propio de la musica.

Comparar Pierrot lunar, estrenado
en la Choralionsaal de Berlin en 1912,
con el casi olvidado drama mimico Ein
Lichtstrahl, compuesto solo once afios

antes por Alexander Zemlinsky, da la
medida de la revolucion estética que
supone la musica de Schoenberg. Ein
Lichtstrahl, también musica de cabaré,
fue compuesta para el Bunte Theater de
Berlin (o Uberbrettl), el primer cabaré
aleman. El libreto es de Oskar Geller,
escritor y actor vienés que durante unos
meses actué como mimo en la compania
del Uberbrettl. E1 argumento, concebi-
do para ser interpretado por el propio

Geller, es convencional: El esta celoso,
Ella esconde a el Otro en un armario, pero
un rayo de luz bajo la puerta delata su
presencia. Ely el Otro pretenden batirse
en duelo, pero finalmente los tres deci-
den ser amigos.

Zemlinsky escribe la partitura en los
mismos dias en que empieza a salir con
su alumna Alma Schindler. Quizas el
musico ve en la obra una manera jocosa
de reflejar una relacion que se inicia
como un flirteo pero que acaba siendo
turbulenta. La resistencia de Alma a en-
tregarse del todo desespera a Zemlinsky
y cuando por fin aparece el Otro en la
figura de Gustav Mahler, Alma abandona
por carta a Zemlinsky pidiéndole “perdén
de rodillas”. Zemlinsky no puede estrenar
Ein Lichtstrahl, porque Geller deja la com-
paiiia del Bunte Theater y, poco después,
el cabaré cierra sus puertas. Entonces
Zemlinsky contempla la posibilidad de
estrenar la obra en un cabaré de Dresde y
para ello reescribe el final, sustituyendo
el ménage a trois original por un nuevo
final en el que Ella huye con el Otro,
reflejo del final traumatico de su relacion
con Alma. Finalmente, la obra queda
sin estrenar porque, como Geller habia
intuido, el drama mimico habia dejado
de interesar, aunque tanto el argumento
como la musica ilustrativa y bella de Ein
Lichtstrahl anticipan de manera sorpren-
dente la atmésfera del cine mudo con
acompainamiento de piano que vendra a
continuacién.

Las circunstancias que rodean a Ein
Lichtstrahl no pudieron pasar inadver-
tidas para Schoenberg que, en 1901,
instalado en Berlin, ejerce como director
musical del Bunte Theater y se convierte
en cunado de su maestro Zemlinsky
al casarse con su hermana Mathilde.




Bocetos para la escenografia y puesta en escena de Pierrot Lunaire, dibujados por Tomas
Munoz. Lapiz, tinta y acuarela sobre papel. Julio de 2023, Madrid.

A TOULI LR,

Bocetos para la escenografia y puesta en escena de Pierrot Lunaire, por Tomas Mufioz.
Julio de 2023, Madrid.



Fotograma de la grabacion en video para Cabaré
Pierrot, realizado por Tomas Muiioz y José
Miguel Hueso, con la soprano Sonia de Munck
caracterizada como Pierrot. Marzo de 2024,
Madrid.

Anos después, en 1908, el matrimonio
Schoenberg protagonizara un episodio
que parece otro reflejo de Ein Lichtstrahl.
Schoenberg sorprende a su mujer en bra-
zos del pintor Richard Gerstl y Mathilde
huye con su amante. El final de la aventu-
ra es mas triste que en Ein Lichtstrahl:
Schoenberg convence a Mathilde para
que vuelva al hogar y Gerstl, poco des-
pués, se ahorca en su estudio. Un mito
arraigado de la musica clasica explica que
el salto revolucionario hacia la atonalidad
que se inicia en el Cuarteto niim. 2 op. 10
de 1908, y que culmina en 1912 en Pierrot
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lunar, se debi6 precisamente al impacto
emocional de esta aventura.

La puesta en escena de este progra-
ma doble subraya tanto la disparidad
estética de Pierrot lunary Ein Lichtstrahl
como el mundo comun del que surgen
ambas obras: el cabaré berlinés y las
vivencias de unos creadores intimamente
relacionados, reflejadas en un juego de
espejos. El concepto del espejo casa bien
con la esencial ambigiiedad de Pierrot
lunar, una obra que se mueve entre la
presentacion y la re-presentacion, con un
papel protagonista de naturaleza incierta
que recita los poemas como si estuviera
des-doblado en otro. El espejo subraya el
tema del doble -Ely el Otro- del que ha-
blan ambas obras, aunque desde dngulos
distintos: si en Ein Lichtstrahl se trata de
una convencional suplantaciéon amorosa,
en Pierrot lunar, el payaso despechado de
la commedia dellarte se convierte en la
imagen definitiva del artista moderno.



Vista del puente Elisabeth con la iglesia de san
Carlos Borromeo de la Viena de principios del
siglo xx. Fotografia en blanco y negro, coloreada
con acuarela.
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Schoenberg y Zemlinsky
en el nacimiento

del cabaré literario
Paloma Ortiz de Urbina

LA WIENER MODERNE

Entre finales del siglo X1x y el estallido de la Primera
Guerra Mundial, con Francisco José I al frente del impe-
rio, la ciudad de Viena experiment6 un impresionante
crecimiento demografico que la convertiria, al final de su
mandato, en la tercera ciudad mas grande de Europa. La
capital del imperio austrohungaro era entonces un autén-
tico crisol de culturas, pues la poblacion estaba integrada
por ciudadanos de numerosas identidades nacionales y
étnicas: austriacos (que a veces se denominaban alema-
nes), hingaros, checos, polacos, eslovacos, eslovenos,
serbocroatas, italianos, bosnios o rumanos convivian
entonces en la misma ciudad. Ademas, la Viena de aquella
época integraba varias confesiones, reuniéndose en ella
judios, catolicos y protestantes. En medio de la explosion
demografica de esta sociedad plurinacional y multicon-
fesional, Viena experimento un historico florecimiento
artistico, cientifico y cultural sin precedentes que pasé a
denominarse Wiener Moderne (Modernidad vienesa).

La metropoli europea fue escenario de una febril ac-
tividad en todos los &mbitos de la cultura y de la cien-
cia. En el campo pictorico, el clasicismo convivia con el
movimiento rupturista de la Sezession (equivalente al art
nouveau franco-belga, al Jugendstil aleman o al moder-
nismo espanol), produciendo obras que marcarian época
de autores como Gustav Klimt, Oskar Kokoschka o Egon
Schiele. Dentro del campo de la literatura, la ciudad
acogia la modernidad literaria de escritores como Rainer

23



Fotografia en blanco y negro de un concurrido
café vienés de principios del siglo xx.

Maria Rilke, Robert Musil, Hugo von
Hofmannsthal, Hermann Bahr, Arthur
Schnitzler, Joseph Roth o Stefan Zweig,
con expresionistas como Franz Kafka o
Alfred Kubin. La arquitectura europea
se renovaba gracias a las rompedoras
innovaciones de arquitectos vieneses
como Otto Wagner, Adolf Loos, Josef
Hoffmann o Joseph Maria Olbrich. El
filésofo Ludwig Wittgenstein iluminaba
el pensamiento de la época y Edmund
Husserl inauguraba la fenomeno-
logia. La Universidad de Viena vivia

un auténtico apogeo en las ciencias
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naturales, gracias a fisicos como Ludwig
Boltzmann o matematicos como Franz
Mertens. Por si fuera poco, de la mano
de Sigmund Freud, Viena asisti6 en-
tonces a la revolucion de la psiquiatria
gracias al nacimiento del psicoanalisis.
En el terreno musical, el género de
la opereta vivia en Viena un auténtico
apogeo, donde triunfaban las obras de
Franz Lehdr, quien junto a Oscar Straus,
Emmerich Kdlman y Leo Fall formaria
el grupo representante de la llamada
Edad de Plata de la opereta vienesa
(Wiener Silberne Operettendra). Al mis-
mo tiempo, Gustav Mahler sorprendia al
mundo con sus innovaciones sinfonicas
y representaba, junto al bavaro Richard
Strauss, el imponente florecimiento
tardio del romanticismo germanico

después de Richard Wagner. El discipulo
de Mahler, Alexander Zemlinsky, sobre-
saliente figura de la musica vienesa del
momento, seria a su vez el inico profe-
sor que tendria el revolucionario Arnold
Schoenberg, quien, a partir de los afios
veinte, pondria patas arriba el lenguaje
tonal, avanzando hacia la composicion
dodecafonica y creando, con sus alum-
nos Anton Webern y Alban Berg, una
escuela que pasaria a la posteridad: la
(erréneamente denominada “segunda”)
Escuela de Viena.

La ciudad respiraba intelectualidad y
creatividad, demostrandolo no solo en
avances cientificos concretos y obras
artisticas especificas, sino en la vida
cotidiana, en las animadas tertulias de
los numerosos elegantes cafés vieneses,
como el Café Griensteidl, el Café Dobner
o el Café Central, esparcidos por toda la
ciudad. La guinda social de este glamur
vienés serian las sonadas relaciones
sentimentales entre todos ellos, que, al
igual que los conciertos de Schoenberg,
provocaban auténticos escandalos. La
aventura amorosa entre el pintor expre-
sionista Richard Gerstl y la primera mu-
jer de Schoenberg, Mathilde (hermana
de Zemlinsky), que se fugo6 primero con
el artista pero regreso finalmente junto
con su marido y terminé tragicamente

1 Esta escuela, que integra a los numerosos
alumnos que recibieron el magisterio de Arnold
Schoenberg, se ha denominado, erréneamen-
te, Segunda Escuela de Viena, en referencia a
una supuesta Primera Escuela de Viena que ni
era una escuela, ni sus integrantes eran todos
vieneses, sino que se trataba de un grupo de
compositores pertenecientes a una misma co-
rriente estilistica que habian residido en algun
momento en la ciudad de Viena, concretamente

Haydn, Mozart y Beethoven (y a veces Schubert).

con el suicidio del pintor, eran la comi-
dilla de las conversaciones en los cafés.
Los apasionados idilios entre la que
seria musa para muchos intelectuales,
la bella y culta Alma Maria Schindler,
con artistas como Alexander Zemlinsky,
Gustav Mahler, Oskar Kokoschka, Walter
Gropius o Franz Werfel, hubieran lle-
nado hoy las revistas del corazon. Los
conciertos que presentaban musica de
Schoenberg, Berg y Webern acababan,
en ocasiones, a bofetadas y los detalles
de los altercados en las salas de con-
cierto, a los que a veces acudia hasta la
policia, quedaban documentados en la
prensa de la época. Esta claro que en
aquella Viena de principios de siglo era
dificil aburrirse.

DEL UBERBRETTL BERLINES AL
CARLTHEATER VIENES: EL NUEVO
CABARE LITERARIO

En medio de esta efervescente atmos-
fera vienesa, Alexander Zemlinsky y
Arnold Schoenberg se conocieron en
1895 en la orquesta de camara aficionada
Polyhymnia, que dirigia Zemlinsky y a
la que se incorporo, como violonchelista
aficionado, Arnold Schoenberg. Tras
impartir unos meses clases de composi-
cién a Schoenberg, Zemlinsky (tres afios
mayor que €l), lo introdujo en la Viena
musical del momento. Ambos musicos
se hicieron no solo amigos, sino incluso
familiares, concretamente cunados,
pues en 1901 Schoenberg se casaria con
la hermana de Zemlinsky, Mathilde.
Mientras tanto, en 1900, el escritor
Otto Julius Bierbaum public6 sus cancio-
nes alemanas (Deutsche Chansons), que
acabaron vendiéndose como rosquillas
en todo el territorio germanofono. Se
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Caricatura aparecida en la prensa tras el
Skandalkonzert o Watschenkonzert [Concierto del
escandalo o Concierto de las bofetadas] dirigido
por Schoenberg en Viena el 31 de marzo de

1913, aparecida en la prensa del momento. Die
Sonntags-Zeit, 7 de abril de 1913.

trataba de una coleccion de poemas con-
temporaneos populares que contenia
obras de grandes autores como Richard
Dehmel, Arno Holz o Frank Wedekind.
La intencién de Bierbaum, muy acorde
con la estética de comienzos de siglo
XX, era la de acercar la cultura a toda
la poblacidén. Entre los autores de esta
antologia se encontraba el escritor y em-
presario teatral Ernst von Wolzogen.
Inspirado en la novela que Bierbaum
habia publicado en 1897 (Stilpe), y
siguiendo el modelo del Chat noir pari-
siense, el 18 de enero de 1901 Wolzogen
fundé el Buntes Theater (Teatro multi-
color), que se popularizaria bajo el nom-
bre de Uberbrettl. Este curioso nombre
era una alusion irénica y divertida a la
palabra Ubermensch (superhombre) de
Friedrich Nietzsche, expresando que
el teatro debia ser mucho mas que un
Brettl convencional, término de la época
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que designaba clubes de entretenimien-
to de poca monta. Wolzogen queria
que el nuevo cabaré literario destacara
por encima del resto por su ambicién
literario-artistica. Lo consiguio, pues
el Uberbrettl fue uno de los primeros
teatros de Alemania en ofrecer lo que
se denominaria “cabaré literario”. Este
concepto de cabaré era un contramode-
lo de las formas artisticas establecidas
y estaba muy en consonancia con la
actitud espontanea y socialmente critica
ante la vida de la joven generacion de
artistas de principios de siglo que,
ademas, deseaban acercar la musica y
el teatro a ciudadanos de toda condi-
cion social. Entre abril y septiembre de
1901, Schoenberg compuso ocho Lieder,
entre ellos algunos con textos tomados
del libro de Bierbaum, y se los ofrecié a
Wolzogen, que eligi6 dos. Los Brettl-
Lieder, llamados asi por el escenario
para el que fueron compuestos, conduje-
ron al nombramiento de Schoenberg
como director musical del Uberbrettl,
cargo que asumio entre diciembre de
1901y julio de 1902.

Schoenberg aprovecho su estancia
en Berlin para dar también clases en
el Conservatorio Stern (gracias a la
mediacion de Richard Strauss) y se dejo
empapar de las corrientes expresionis-
tas que empezaban a fraguarse en la ciu-
dad y que convertirian a Berlin en otro
vibrante epicentro cultural equiparable
a Viena y que aglutinaria a la vanguar-
dia artistica europea de los afios veinte.
Por su lado, y al igual que Schoenberg,
Zemlinsky fue contratado como director
musical de otro teatro, el Carltheater de
Viena, entre 1900 y 1901. En este teatro
se habian representado las primeras
operas bufas de Jacques Offenbach.

Interior del teatro Uberbrettl, cuna del cabaré
literario. Berlin, 1901.

Durante los meses de verano, una vez
terminada la temporada, el teatro solia
ofrecerse a producciones invitadas.

En el verano de 1901 se ofrecié alli, con
gran éxito, el programa del Uberbrettl
berlinés. El programa constaba de
Lieder, recitaciones, escenas teatrales y
didlogos sobre textos literarios, sombras
chinescas o pantomimas. Zemlinsky
asistio a todas las obras con gran interés

sin perderse ni una (como se refleja en
el intercambio de cartas entre Alma
Schindler y el compositor).

EIN LICHTSTRAHL O EL RAYO DE LUZ
DE ZEMLINSKY

Asi, el trabajo en el Carltheater desperté
en Zemlinsky un nuevo interés por el
teatro musical, supuso una repentina
fuente de inspiracion y fue el comienzo
de un periodo fructifero en el ambito

de las obras escénicas, pues, sin contar
su Ein Lichtstrahl, el musico compuso
entre 1895y 1916 seis obras escénicas:
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cinco 6peras y un ballet. Zemlinsky puso
musica a sus primeras canciones para

el Uberbrettl en enero de 1901y entre

el 8 y el 17 de mayo de este mismo afio
compuso su mimodrama Ein Lichtstrahl
(Unrayo de luz). La obra se entretejia
con el resto de su produccion, pues se
observan en ella analogias tematicas con
la Sinfonia en Si mayor de 1897, a la vez
que prefigura su propia Eine florentinis-
che Tragodie (Una tragedia florentina),
que terminaria en 1916. Sin embargo, en
general, se trata de una obra aislada en
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Alexander Zemlinsky
sentado al piano y
Arnold Schoenberg,
de pie, en Praga.
Fotografia en color
sepia. Estudio
fotografico Schlosser,
1917.

la produccién del autor: un interesante y
original mimodrama de quince minutos
de duracion, con texto de Oskar Geller,
en el que aparecen tres personajes (Ella,
Ely el Otro), acompaiados por un piano.
La composicién de esta peculiar obra
coincidi6 con la apasionada relacion
sentimental que Zemlinsky mantuvo con
su alumna Alma Schindler, que contaba
entonces con veinte anos, documentada
a través del intercambio de cartas entre
la pareja. El idilio terminaria ocho meses
después, al prometerse su discipula

Retrato fotografico del
compositor Alexander
Zemlinsky (1871-1942).

Sin fecha.

.

—nada mas ni nada menos- que con el
entonces reputado Gustav Mahler. ;Pudo
esta arrebatadora relacion reflejarse en la
musica? Nada se ha escrito sobre ello, asi
que, de momento, esto es algo que solo
puede juzgar el oyente.

Las actuaciones musicales del
Uberbrettl tuvieron gran éxito durante
el primer afo de produccién y fueron
fuente de inspiracion para numerosos
empresarios teatrales, dando lugar

a la aparicion de numerosos cabarés
literarios en Berlin, que se extenderian

por el resto de Europa. Sin embargo,

a comienzos de 1902, los negocios del
teatro berlinés empezaron a hacer agua,
por lo que Zemlinsky entendié la dificul-
tad de estrenar alli su Ein Lichtstrahl. Asi
que envio el mimodrama a Dresde, al
dramaturgo Franz Artzt, que colaboraba
con el cabaré del Quartier latin parisien-
se. La obra no lleg6 a ser estrenada en
aquel momento, sino ya péstumamente
en Viena en 1992, pero su singularidad
ha hecho que el interés por esta pequena
joya no haya hecho mas que crecer.
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En lo que respecta a la estética de
esta breve pero singular obra, podria
anadirse, ademas, que Un rayo de luz
de Zemlinsky fue una pieza visionaria,
pues preconizé un nuevo lenguaje que
estaba a punto de nacer, fusionando la
musica con la imagen. El mimodrama
del compositor vienés anticipa, por su
estilo musical, que acompaiia el gesto de
la pantomima de los actores, lo que se-
ran las partituras para piano u orquesta
que, veinte afios después, acomparniaran
en directo a las primeras imagenes que
proyectara el nuevo cine mudo.

ATONALIDAD, LITERATURAY
SPRECHGESANG: EL PIERROT LUNAIRE
DE SCHOENBERG

Tras ejercer como director musical

del Uberbrettl berlinés, Schoenberg
regreso a Viena a finales del verano de
1903, donde entabl6 amistad con Gustav
Mahler. En los afios siguientes, hasta el
estallido de la Primera Guerra Mundial,
Schoenberg compuso dos cuartetos de
cuerda, la Sinfonia de cAmara num. 1

y las Gurre-Lieder (Canciones de Gurre),
ademas de publicar su célebre Tratado
de armonia (Harmonielehre). En otono
de 1911 se traslado de nuevo a Berlin,
donde terminé en la primavera de 1912
una obra que seria clave en la musica
del siglo xx: Pierrot lunaire. A principios
de este afo, la cantante y recitadora
Albertine Zehme (antigua alumna de
Cosima Wagner), especializada en textos
o canciones de cabaré, habia pedido al
compositor que pusiera musica al texto
de una conferencia. Schoenberg, que
tenia total libertad para elegir los poe-
mas, el arreglo musical y el ensayo para
este encargo, cre6 la composicion entre
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el 2 de marzo y el 6 de junio de 1912. El
compositor vienés eligié para su obra
poemas del ciclo de Albert Giraud de
1884 titulado Pierrot lunaire: rondels ber-
gamasques, en la traduccién al aleman
del poeta Otto Erich Hartleben. El estilo
literario de Giraud, con un lenguaje
denso y simbolico, respondia al simbo-
lismo decadente francés y encontraba
analogias, por sus contrastadas meta-
foras, con el incipiente expresionismo
literario aleman. El resultado fue una
curiosa obra inspirada en el ambiente
del cabaré vienés, titulada con la carac-
teristica supersticién numerologica de
Schoenberg, Dreimal sieben Gedichte
aus Albert Girauds ‘Pierrot Lunaire’ (Tres
veces siete poemas de ‘Pierrot Lunaire’ de
Albert Giraud) y que acab6 popularizan-
dose como Pierrot lunaire. Schoenberg
veia el potencial de la obra que estaba
creando, ya que nada mas componerla
afirmo: “Puedo sentir perfectamente
que estoy acercandome a una nueva ex-
presion. Los sonidos se convierten aqui
en una expresion directa, casi animal,

de movimientos sensuales y emociones”.

En el momento de su composicion,
Pierrot lunaire era algo Unico y singular
en la historia del género, que combinaba
una serie de caracteristicas especiales
del sonido. Se utilizaba una voz parlante
y cinco instrumentistas en alternancia,
es decir, en diferentes combinacio-
nes. Algo muy peculiar de esta breve
pieza fue el empleo de la técnica del
Sprechgesang (canto hablado), una
forma de expresion a medio camino
entre la voz y el canto. Esta recitacion
de la poesia de Giraud, que resulta hoy
atractiva e inquietante, suponia una
absoluta novedad en la escena musical
de la época. El propio Schoenberg, como

La actriz, cantante, recitadora y abogada
Albertine Zehme (1857-1946) fue quien encarg6
y la primera intérprete de una de las obras
clave de la musica moderna del siglo xx: Pierrot
lunaire de Arnold Schoenberg. Apoy6 a los
artistas contemporaneos y al Club de Mujeres
de Leipzig. Biblioteca Estatal de Oldenburgo,
Alemania.

relataria su discipulo Sandor Jemnitz en
1931, consideraba de vital importancia

el modo en que debia interpretarse este
Sprechgesang cuando exclamo: “iPierrot
lunaire no se canta! Las melodias vocales
deben equilibrarse y modelarse de
forma completamente diferente a la de
las melodias habladas. Distorsionarias
completamente la obra si la hicieras
cantada, y tendrian razon todos los que

dijeran: jasi no se escribe para cantar!”
Por otra parte, en el acompanamiento
instrumental, Schoenberg emplea un
conjunto poco habitual (flauta, flautin,
clarinete, clarinete bajo, violin, viola,
violonchelo y piano) que produce una
sensacion de timbres cambiantes que
mantienen al oyente en continua alerta.
La musica no es aun dodecafénica,

pero si se inscribe ya en una estética
expresionista atonal. La pieza supone
un desafio unico para los intérpretes y
una experiencia musical sin precedentes
para el publico.

Schoenberg queria establecer una
nueva tradicion con su discurso tonal
recién formulado, que romperia moldes
e inauguraria un nuevo método de
composicién para los siglos venideros.
A pesar de que su obra fue considerada,
desde el principio, provocadora y rom-
pedora, Schoenberg no se consideraba
un “revolucionario”, sino un “evolucio-
nario”, es decir, un artista que evolucio-
naba basandose en la tradicién. El re-
curso de Schoenberg a formas antiguas
en el Pierrot lunaire (como passacaglia,
fuga, canon, polca, vals, barcarola) es un
ejemplo de ello.

El estreno de Pierrot lunaire se
celebro el 16 de octubre de 1912 en la
Choralionsaal de Berlin bajo la direccién
del propio Schoenberg y con su amiga
Albertine Zehme, a quien el compositor
habia dedicado la obra, como recitadora.
Segun Anton Webern, el estreno fue un
gran éxito para los intérpretes y para
Schoenberg. La verdad es que, a juzgar
por la prensa berlinesa, la acogida no fue
precisamente favorable. En la revista de
arte Der Sturm, el escritor Alfred Doblin
la defendio, pues la consideraba victima
de la incultura de los criticos musicales
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berlineses y destacaba la innovacién ab-
soluta de la nueva musica atonal, que le
resultd “increiblemente cautivadora” y
en la que escuché “sonidos y movimien-
tos que nunca habia oido antes”. Cuatro
meses después, la representacion del

24 de febrero de 1913 en el Rudolfinum
de Praga acabd, sin embargo, en un
escandalo mucho mayor, que anticip6 el
Skandalkonzert de Viena que se celebra-
ria un mes después. Para Schoenberg
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Fotografia de
Schoenberg, alrededor
de 1910. Centro
Arnold Schoenberg de
Viena.

fue una experiencia traumatica, que el
compositor recordd durante el resto
de suvida y que lo llevé mas tarde a
tomar precauciones y exigir garantias
cada vez que ejecutaba la partitura de
Pierrot lunaire. A partir de su estreno,
cualquier representacion de una obra
de Schoenberg anunciaria escanda-
los, siendo el famoso Watschenkonzert
(Concierto de las bofetadas) del 31 de
marzo de 1913, que dirigi6 él mismo,

Los intérpretes de Pierrot Lunaire tras el
estreno. De izquierda a derecha, Carl Essberger
(clarinete), Eduard Steuermann (piano), Arnold
Schoenberg (director), Albertine Zehme (actriz
recitadora), Jakob Malinjak (violin y viola),
Hans Kindler (violonchelo) y Hans W. de Vries
(flauta). Fotografia en blanco y negro de autor
sin identificar. Choralionsaal de Berlin, 16 de
octubre de 1912.

el que claramente, y valga el juego de
palabras, fue “el mas sonado” de todos.
El programa estaba integrado por
obras de (por este orden) Webern, Berg,
Zemlinsky, Schoenberg y Mahler. Nada
mas sonar la primera pieza de Webern

se empezaron a escuchar los prime-

ros silbidos. Tras la segunda obra de
Berg, se produjo una ruidosa carcajada
general, la pieza de Zemlinsky relajo un
poquito el ambiente, pero, tras la obra
del propio Schoenberg, el escandalo fue
tan descomunal, que se interrumpio la
musica y tuvo que acudir la policia, pues
el propio publico acab6 a bofetada lim-
pia. El concierto fue el mayor escandalo
de la historia de Viena, relatado después
con todo lujo de detalles en la prensa del
momento. La musica expresionista y
experimental de la Escuela de Viena fue
algo que la burguesia vienesa no pudo
soportar.
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CODA

A pesar de la incomprension e indig-
nacion inicial con que fue recibida la
musica de Schoenberg, el mundo reco-
noceria pronto el enorme potencial que
ofrecia su nuevo lenguaje compositivo,
que abrio6 paso a una nueva y revolucio-
naria estética musical que llegaria hasta
nuestros dias. De la misma manera, la
obra de Zemlinsky, mal recibida en su
época, pasaria a valorarse como siempre
merecid, pero con el paso del tiempo.
Schoenberg, con su proverbial instinto
visionario, afirmo en 1949, en su exilio
en Estados Unidos (al que también se
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veria abocado Zemlinsky, igualmente
judio vienés y victima de la Segunda
Guerra Mundial) que su compatriota
habia sido “un gran compositor, injusta-
mente tratado en su época”, del que “se
hablaria sin duda en la posteridad”. Y asi
fue, pues si bien Zemlinsky fue relegado
aun segundo plano en la historia de la
musica, desde hace mas de dos décadas,
su obra no ha dejado de redescubrir-

se y revalorizarse. Ambos musicos,
herederos de la efervescente Viena de
comienzos de siglo XX, con estilos dife-
rentes pero poseedores ambos de una
gran originalidad, siguen admirandonos
y sorprendiéndonos un siglo después.
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Pagina 36 (18v) del manuscrito original de la obra Pierrot Lunaire, de Arnold
Schoenberg. Esta reproduccién muestra parte del sexto movimiento, Serenade.
Biblioteca del Congreso, Washintong.
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Verklirtes Kabarett

José Luis Téllez

El domingo 28 de enero de 1912, Arnold Schoenberg anota en
su diario que Albertine Zehme le ha encargado un ciclo de
canciones sobre los poemas de Albert Giraud contenidos en
la coleccion titulada Pierrot lunaire al precio de mil mar-

cos: Schoenberg esta tan encantado con la propuesta que lo
haria incluso sin cobrar, segin afiade en la misma entrada:
Gldnzende Idee, ganz in meinem Sinn (excelente idea, con la que
estoy enteramente de acuerdo). Posteriormente lo pensara
mejor, y sugiere una retribucion basada en los derechos de
autor, a razon de cincuenta marcos por actuaciéon con un mi-
nimo garantizado de treinta representaciones, lo que genera
discrepancias: pero la sangre no llega al rio y, finalmente, el
compositor acabara aceptando la propuesta inicial.

Albertine Zehme (née Aman) era una actriz que habia
comenzado en el Stadttheater de Leipzig. Abandon6 la escena
tras casarse con un prestigioso abogado, pero luego se dedico
al Lied e, incluso, acaricio la idea de trabajar en la 6pera: llegd
a trasladarse a Bayreuth con la intencién de estudiar la Venus
de Tannhduser, la Kundry de Parsifal y las tres versiones de
Briinnhilde con Cosima Wagner. Regresé nuevamente al
teatro en el Leipziger Schauspielhaus con obras de Ibsen: era
mas actriz que cantante. Casi todos los poemas de Giraud (en
la traduccién de Ottto Erich Hartleben) habian sido converti-
dos en canciones por Otto Vrieslander ocho afios antes de que
Schoenberg abordase la tarea y Zehme llegé a cantar algunos
de ellos; en el programa de mano se incluia un texto suyo en
el que reivindicaba que aquellos Lieder debian ser mas habla-
dos que cantados: “porque yo debo hablar estas canciones”
(warum ich diese Lieder sprechen mujs), afirmaba de manera
tajante. La fascinacién por el significado conceptual de los
poemas debia prevalecer, incluso, sobre la propia musica, se-
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Retrato de la actriz
Albertine Zehme.
Biblioteca Estatal

de Oldenburgo,
Alemania.

gun pareciera deducirse de sus palabras
(lo que tendria consecuencias decisi-
vas en el trabajo de Schoenberg). Los
Zehme vivian cerca del futuro autor de
Pierrot lunaire en los afios del encargo,
correspondientes a la segunda estancia
del compositor en Berlin. Contratado
por el Conservatorio Stern, el musico
se aloj6 inicialmente en Villa Lepcke,
en Zehlendorf (cuando al afio siguiente
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tuvo que abandonar esta residencia,
Zehme ofreci6 a los Schoenberg una
lujosa casa en el barrio de Siidende de la
que era copropietaria). La composicion
se inici6 el 12 de marzo con Gebet an
Pierrot (actualmente, la novena pieza del
ciclo) y concluyé el 9 de julio.

Albert Giraud era un poeta belga que
escribia en francés: de fuerte impronta
simbolista, Pierrot lunaire se public

en 1884, y consta de cincuenta poemas
con estructura de Rondel (que la tra-
duccion de Hartleben respeta): trece
versos agrupados como 4 + 4 + 5, de
modo que los dos primeros se repiten
para concluir la segunda estrofa, y el
verso inicial regresa para concluir la
tercera: la estructura poética sugie-

re ya una disposicién musical en da
capo que Schoenberg explota con gran
imaginacién. Hartleben, inicialmente
naturalista, satirico y violentamente
critico, acabo experimentando una
perceptible atraccion hacia el simbo-
lismo, un caso similar al de su amigo,
el dramaturgo Gerhard Hauptmann,
miembro como €l de la, asi llamada,
Gesellschaft der Zwanglosen, la Sociedad
de los Desligados. Su traduccion de

la obra de Giraud (muy libre, por otra
parte) se publico en 1893 y alcanzo6 una
difusion inmediata: las componentes
de tipo siniestro, sensual o alucinatorio
desempenan un destacado papel en la
version alemana.

En 1899, Schoenberg habia escrito un
Lied a partir de un texto de Hugo von
Hofmannstahl (Die Beiden) sobre cuyo
primer pentagrama puede leerse la in-
dicacién Wenig gesungen als deklamiert
(Menos cantado que declamado): ahi se
encuentra ya el germen de la concep-
cion vocal que llegaria a su culmen en
el ultimo numero de los Gurre-Lieder'y,
por supuesto, en la partitura de Pierrot
lunaire. Schoenberg desarrolla aqui un
tipo especial de notacion en el que la
plica de cada nota de la linea cantable
aparece cruzada por una pequeia aspa.
La significacién musical precisa resulta
controvertida y el propio Schoenberg
lo explico en varias ocasiones de modo
disimil: en principio, se trata de atacar

la nota afinadamente para disolver la
altura en el habla de modo inmedia-
to (Schoenberg volvera a utilizar esa
misma grafia en la parte de Moisés
en la partitura de su 6pera Moses und
Aron). Se ha descrito esta vocalidad
como Sprechgesang (canto hablado) o
Sprechstimme (voz hablada): como bien
senalase Pierre Boulez, un germen
estrictamente afinado debe mantener-
se, en la medida en que las ocasionales
imitaciones contrapuntisticas por parte
de los instrumentos con respecto a la
voz perderian su légica si la afinacion
desapareciese enteramente. En todo
caso, ya en 1931, Schoenberg escribira a
Sandor Jemnitz, prestigioso compositor
y critico hungaro, antes de una ejecu-
cion en Budapest que la obra no debe
cantarse (“Pierrot ist nich zu singen”),
una indicacién que habia repetido casi
desde el estreno. No obstante, en ciertas
piezas del primer ciclo de Pierrot lunaire
hay alguna palabra que debe destacarse
cantando las notas de manera afinada, y
la partitura lo sefala claramente.
Schoenberg ha desarrollado en Pierrot
una musica atonal libre, dodecafénica,
pero no serial: la idea es utilizar las
doce notas de la escala cromética en
pie de igualdad, sin centros atractivos
directos ni indirectos: el planteamiento
corresponde a la etapa expresionista ca-
racteristica del periodo previo a la Gran
Guerra de 1914. La sistematizacion en
el uso del material dodecafénico llegara
ya en los anos veinte (con el Quinteto de
viento op. 26, por ejemplo): el serialismo
es la forma en que el dodecafonismo
atonal se materializara en el periodo de
entreguerrasy viene a ser el equivalente
musical del neoclasicismo pictorico de
la Neue Sachlichkeit de la Republica de
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Weimar. Por su parte, Pierrot lunaire es
la partitura mas popular y difundida de
la etapa experimental de Schoenberg, la
que entro6 de inmediato en repertorio y
aquella cuya notoriedad no ha decaido
desde el momento de su presentacion:
quizd, también, la mas directa, imagina-
tiva, expresiva y perfecta entre todas la
suyas.
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Programa del estreno
de Pierrot Lunaire el 16
de octubre de 1912.

Pierrot lunaire op. 24 se estrend en la
Choralionsaal de Berlin el 16 de octubre
de 1912, con reacciones inicialmente
encontradas por parte del publico,
aunque concluyé en medio del mayor
entusiasmo: junto a Albertine Zehme,
ataviada como Pierrot, actuaban el
pianista Eduard Steuermann, Hans W.
de Vries (flauta y flautin), Karl Essberger

Escena de cabaré, del pintor aleman George
Grosz (1893-1959), reconocido principalmente
por sus dibujos caricaturescos de la vida salvaje
de Berlin, durante la década de 1920. Grosz

fue un miembro destacado del grupo dadaista
berlinés y de Nueva Objetividad en la Republica
de Weimar, antes de emigrar en 1933 a los
Estados Unidos.

(clarinete y clarinete bajo), Jakob
Malinjak (violin y viola) y Hans Kindler
(violonchelo). Schoenberg utiliza ocho
instrumentos, pero solamente cinco
ejecutantes, a fin de que cada episodio
tenga una timbrica diferente empleando
medios minimos. La ejecucion tenia un
componente teatral: Pierrot actuaba en
la escena, pero los musicos se situaban
tras un biombo, con Schoenberg en un

lateral para poder ser visto tanto por la
cantante como por los instrumentistas.
Steuermann, por su parte, era un presti-
gioso pianista amigo de Schoenberg en
Viena que habia realizado una magnifica
version para trio con piano del Sexteto
de cuerda op. 4, titulado Verkldrte Nacht
(Noche transfigurada) y que aun se
interpreta. Stravinsky, que asisti6 a la
cuarta ejecucion berlinesa (5 de diciem-
bre), quedo6 fascinado por la obra desde
el punto de vista musical, pero rechazé
su orientacion estética, que estimaba
como un retorno al universo caduco
propio de la iconografia modernista de
Aubrey Beardsley. Tras las interpreta-
ciones del estreno, Pierrot lunaire se eje-
cuté en Hamburgo, Dresde, Bratislava,
Viena, Munich, Stuttgart, Mannheim,
Francfort, Praga y Ratisbona. La
direccion no siempre fue realizada

por Schoenberg como consecuencia

de compromisos anteriores que debia
asumir: el compositor fue relevado

por Hermann Scherchen en diferentes
ocasiones con perfecta adecuacion. La
acogida, en términos generales, y salvo
casos muy concretos, fue entusiasta en
todas partes.

Pierrot lunaire se articula en tres
partes: el subtitulo de la obra la describe
como Dreimal sieben Gedichte, “tres
veces siete poemas”. Es una sucesion
de tres ciclos, cada uno de los cuales se
divide en siete partes. Si, en el primer
ciclo, Pierrot canta a Colombina en el
éxtasis de la inspiracion poética, el se-
gundo describe una noche sacrilega en
la que el personaje acaba decapitado por
un rayo de lunay en el tercero regresa
a Italia y recuerda su pasado. Por lo de-
mas, los numeros siete y tres tienen un
papel nuclear en la estructura de la obra.
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Durante su primera estancia en
Berlin en 1902, Schoenberg, sustitu-
yendo a Victor Hollaender, trabajé
fugazmente en el Buntes Theater
(Teatro Multicolor) fundado por Ernst
von Wolzogen, un local en la Képenicker
Straf3e que aspiraba a convertirse en el
centro del cabaret literario que, en esos
primeros anos del siglo, empezaba a
marcar la futura orientacién artistica
de cierto espiritu berlinés estéticamen-
te rupturista y antirromantico. Este
tipo de local empezo6 a denominarse
Uberbrettl (literalmente: por encima
del tablado), y aspiraba a ser algo asi
como un ennoblecimiento del teatro de

variedades. Leyeron alli sus poemas au-
tores como Frank Wedekind, Christian
Morgenstern o Richard Dehmel, en
ocasiones acompanados instrumental-
mente, y no cabe duda de que el espiritu
del coliseo habria de manifestarse
posteriormente en la propia obra de
Schoenberg: cabe ver Pierrot lunaire
como una trasmutacion del espiritu del
Uberbrettl, y en tal sentido bien cabria
describir el op. 21 mediante el titulo
utilizado para la presente nota, que re-
cupera el correspondiente al, ya citado,
Sexteto de cuerda op.4 : Pierrot lunaire es,
en realidad, la musica para un Cabaret
Transfigurado.

PRIMERA PARTE

Nam. 1: Mondestrunken

El piano presenta una figura descen-
dente de siete notas que, por este orden,
incluye una triada aumentada y otra
disminuida: dos agregados basados

en la divisiéon simétrica de la octava

que desempeniaran un papel esencial

en la configuraciéon melédico-armo-
nica de todo el texto. El violin, por su
parte, insiste sobre una tercera menor
mientras la flauta presenta otro motivo
igualmente descendente que incluye
otra tercera menor y su correspondiente
sexta mayor ascendente. Toda la pieza
funciona como una especie de ostinato
instrumental que reitera dichos motivos
y sus modificaciones sucesivas, sobre
los que la voz desarrolla una suerte de
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melologo que sélo en algiin punto exige
una afinacion precisa (como sucede con
la palabra stillen, en el compas décimo,
igualmente sobre la tercera menor as-
cendente Mi-Sol). La estructura general
(como la de buena parte de las piezas)
es una especie de minuscula aria da
capo que regresa al comienzo tras un
segmento central mas intenso. Los mo-
tivos presentados al comienzo pasan de
unos instrumentos a otros sin repetirse
nunca literalmente, pero perfectamente
reconocibles. Puede decirse que la pieza
anticipa la idea compositiva general de
toda la obra.

Num. 2: Colombine

La evocacion de la amada de Pierrot se
efectia sobre un ritmo de vals lento.
Los gruppetti arpegiados construidos

sobre diferentes séptimas y novenas
van paulatinamente dominando la linea
violinistica hasta alcanzar la fermata del
compas 32 sobre las palabras so selig leis
de la voz. El piano, que ha sustentado la
linea mediante una sucesion isé6crona
de acordes que contienen diferentes
tritonos, introduce en los diez compases
finales una insistente sucesion acom-
pasada de corcheas junto con la flauta

y el clarinete (ausentes hasta enton-
ces), para concluir, tras otra exaltada y
minuscula fermata del violin, con una
triada disminuida doblada por flauta y
clarinete, tres veces repetida a guisa de
diminuta coda. De estructura levemente
binaria, se exige solamente una nota
afinada (Si bemol) justamente en la pa-
labra Mond (luna) en el paso del compas
35 al 36: para que no haya dudas, la par-
titura sefiala de manera explicita que la
palabra/nota debe cantarse (gesungen).

Nam. 3: Der Dandy

El fuerte sentido irénico del texto recibe
un exaltado tratamiento vocal que
recrea el aria di bravura vista a través

de un cristal deformante: hay algo de
esperpéntico (dicho en sentido vallein-
clanesco) en el trazado de la linea vocal,
que salta violentamente de un extremo
a otro de la tesitura mientras flautin y
clarinete festonean la voz. A destacar

la sonoridad del acorde perfecto de La
menor en la mano derecha del piano so-
bre la novenay el tritono simultaneo de
la izquierda en el arranque del compas
nueve y el largo armoénico sobre otro
acorde de novena menor en la conclu-
sion de la pieza, mientras la voz dice
(;sin afinacion!) las palabras postreras
(“mit einem phantastischen Mondstrahl”).
Anadamos que el verso “mit einem phan-

tastichen Lichtstrahl” iniciado en el com-
pas 16 debe cantarse de manera afinada
(sobre las notas La-Si bemol-Do), pero
solamente hasta la mitad del adjetivo,
con un leve crescendo.

Num. 4: Eine blasse Wascherin

Una breve introduccién de cuatro com-
pases preludia la entrada de la voz: la
marcha practicamente homdéfona de los
instrumentos (flauta, clarinete, violin

y piano) disefia una especie de coral a
todo lo largo de la pieza sobre el que la
voz se mueve en un ambito sumamente
restringido (una séptima, entre Do y Si
bemol), aunque en el compds undécimo
se desciende hasta un Fa sostenido gra-
ve (que la intérprete puede sustituir por
el Mi de la octava superior). Recondita,
melancdlica, singularmente meditativa,
con una dinamica en ppp casi constante,
la pieza trasmite un halito misterioso
que no llega a revelar su secreto, finali-
zando con un inesperado (y enigmatico)
acorde de Sol menor con un La natural
afiadido a guisa de apoyatura.

Num. 5: Valse de Chopin

Morbido y malsano, el poema se recrea
en los efectos de la tisis: la musica se
mueve en un compas ternario clara-
mente valsable, si bien deliberadamente
oscilante. Los disefos ritmicos del piano
reproducen el acompafnamiento nor-
malizado de la danza, pero manejando
una notable densidad arménica basada
en agregados de novena y de séptima

en diferentes inversiones. La flauta y el
clarinete, por su parte, desarrollan un
juego meloddico contrastado cuyas lineas
se reflejan y dialogan entre si con una
gran expresividad, que tan pronto dupli-
ca las respectivas figuras ritmicas como
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las diluye. Los diez compases finales
suponen una disolucion paulatina del
material, reducido en ultimo extremo a
una sola nota (La sostenido), repetida y
ya fuera de ritmo.

Nam. 6: Madonna

El caracter parodico, sarcastico (y casi
blasfemo) del texto se refleja nitidamen-
te en el tratamiento musical: la pieza
transmite un cierto espiritu de lejana
aria barroca donde el violonchelo, en
constante pizzicato (salvo en los com-
pases 16 al 19 y en los cuatro ultimos,
donde expone un exaltado recitativo que
desemboca en el Sol natural conclusivo),
ofrece la convincente imagen de un
basso continuo en corcheas isécronas
punto menos que espectral, sobre el que
la flauta y el clarinete bajo desarrollan
un exquisito e imaginativo contrapun-
to, mientras que la voz se mueve casi
siempre en su registro mas grave, salvo
en los compases 11y 12, donde repite la
invocacidn inicial. El piano, por su par-
te, solamente interviene en los cuatro
ultimos compases con figuras de acor-
des por quintas y cuartas superpuestas
que cierran el texto con violencia.

Nam. 7: Der kranke Mond

Escrita como un dio paralavozy la
flauta, que se mantienen basicamente
en el registro mas grave de sus res-
pectivas tesituras, el juego de réplicas,
parafrasis e imitaciones entre el canto/
recitado y el instrumento convierte este
numero en el de belleza mas secreta e
inquietante de toda la primera parte
del ciclo. De una especial e irresistible
intensidad lirica y una expresividad

a la vez exaltada y exangiie, la pieza

fue explicitamente parafraseada por
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Pierre Boulez en el tercer niimero de Le
marteau sans maitre (obra que, por lo
demas, constituye un obvio y admirativo
homenaje a Pierrot lunaire).

SEGUNDA PARTE

Nuam. 8: Nacht

La timbrica especialmente oscura (clari-
nete bajo y violonchelo, con el piano casi
siempre en su registro medio y grave)

se acomoda a la naturaleza fatidica del
poema: la materializacion musical del
caracter inexorable del destino se refleja
en la forma, una especie de passacaglia
tratada con tanta expresividad como
flotabilidad, segun la repeticién ince-
sante de una figura formada por una
tercera menor ascendente sucedida por
otra mayor descendente, prolongada a
su vez por un movimiento cromatico
igualmente descendente. El tema se
comprime y se expande, se invierte y se
retrograda a lo largo de la pieza, trabaja-
do ocasionalmente mediante trémolos
que transmiten un caracter espectral y
amenazador.

Num. 9: Gebet an Pierrot

Se trata del reflejo especular invertido
(por asi decir) de la suplica a la luna
expresada en la segunda pieza. Si alli

se hablaba de la belleza de Colombina,
aqui la peticion se dirige hacia el propio
Pierrot. Si el clarinete dialoga con la
voz, que inicia su curso con quebrada
agitacion, aquél lo comenta, antepo-
niendo y rememorando células melo-
dicas de amplio &mbito intervalico. En
forma tripartita muy libre de tipo Lied,
el piano sustenta el conjunto con un
delicado arpegio de mas de tres octavas:

especialmente destacable el posterior
episodio en trémolos de los compases 11
y 12, de poderosa sonoridad, para asu-
mir el protagonismo en los compases
finales. Se trata, como ya se indicd, de la
primera pieza del ciclo compuesta por
Schoenberg.

Nam. 10: Raub

La idea dominante es la de un ritmo
basicamente regular trazado mediante
series de notas repetidas en valores muy
breves, con una incisividad particu-

lar que confiere a la pieza su caracter.
Flauta, clarinete, violin y violonchelo

se unen y se separan, confluyen y se
superponen, preludiando, envolviendo
y casi cubriendo a la voz, formando un
grupo timbrico que solamente inte-
rrumpe su curso cuando la declamacion,
a su vez, ha detenido su curso, se diria
que derrotada por los instrumentos.
Solamente entonces hace su apariciéon
el piano, que, en solitario, rememora
una breve célula repetitiva para concluir
con una linea quebrada que asciende por
sucesivos saltos de novena hasta el Mi
sobreagudo extremo.

Num. 11: Rote Messe

Se trata del cuadro central de la obra,

el que sustancia su transgresividad:
recreandose en la expresion sacrilega,
el texto diseiia la evocacioén liturgica
con sarcasmo y delectacion. La musica
moviliza a todos los instrumentistas,
que mantienen acordes tenidos bajo los
que el piano traza un curso arpegiado
prolongado luego por el flautin en su
registro sobreagudo. La seccién central
se abre mediante enérgicos movimien-
tos homéfonos de gran violencia entre
todas las fuentes sonoras, acordes con la

ferocidad conceptual del poema: es un
episodio de particular energia enuncia-
tiva que acaba disolviéndose de modo
paulatino en una conclusion que se diria
transverberada, mas alla de la palabra o
de la propia musica.

Num. 12: Galgenlied

Y, tras la blasfemia, el cadalso. El
episodio mas breve de la obra (trece
compases con la indicacion sehr rasch,
muy rapido: alrededor de quince se-
gundos de duracién) camina hacia una
conclusion en la que la inicial sincronia
entre los instrumentos alternando con
la voz se despliega hacia los extremos de
las respectivas tesituras. Sin el soporte
del teclado, la musica pareciera flotar

y deshacerse a la vez que se expone. Un
perfecto ejemplo, en su fugacidad, de lo
que se ha denominado estilo aforistico.

Nam. 13: Enthauptung

De una singular violencia enunciati-
va, utilizando dindmicas extremas, la
pieza se desarrolla con gran energia

y celeridad, metaforizando de modo
muy convincente mediante un rotundo
glissando descendente en sus ultimos
compases el movimiento del sable lunar
que cercena metaforicamente la cabeza
del protagonista. De una escritura
instrumental sucesivamente més y
mas densa, el espesor sonoro se rarifica
también de manera paulatina. La larga
coda (quince compases sobre treinta

y seis del total), en movimiento lento,
en la absoluta ausencia de la voz (pero
también del teclado), despliega una
suerte de elegia a través de un dialogo,
ocasionalmente imitativo, entre los
dos instrumentos de viento y las dos de
cuerda hasta alcanzar, con la solitaria
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Manuscrito del texto del nimero 15, Heimweh,
de Pierrot Lunaire.

tercera mayor ascendente de la flauta,
una especie de resignada (a la vez que
irénica) lamentacion.

Num.14: Die Kreuze

La voz, acompanada inicialmente tan
solo por el piano, de escritura en extre-
mo densa (jtres pentagramas!) y gran
dificultad de ejecucion, propone una
idea poética que, si bien convencional
(la cruz como metafora del sufrimiento
del escritor) es convincentemente ex-
puesta a través de violentos saltos entre
los extremos de la tesitura. La pieza
conclusiva de la segunda parte (que fue
la ultima de la obra en ser compuesta)
requiere la presencia simultanea de
todos los instrumentos s6lo a partir del
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compas décimo (la pieza tiene veinti-
dos): flauta, clarinete, violin y violon-
chelo tejen una delicada armonia basada
en notas repetidas y en trinos que tan
solo se despliega polifénicamente en los
compases 13 y 14. La caprichosa fermata
de la flauta precipita una conclusién
titilante a la que el piano pone fin de
manera brutal.

TERCERA PARTE

Num. 15: Heimweh

El regreso al origen evoca la tonalidad
no sin cierta nostalgia: un delicado
arpegio ascendente en las octavas supe-
riores del piano al que responde el violin
con un motivo que incluye una sexta
descendente y un tritono ascendente
que, al repetirse, se transforma en una
quinta justa. El tema contrasta con un
juego de semicorcheas en el clarinete
que, seguidamente, retoma la figura
presentada por el violin. Sobre una
lejana evocacién del ritmo de barcarola
(jpero en compas de cuatro partes!), los
motivos se desarrollan introduciendo
figuras decorativas, hasta alcanzar una
coda en la que el material se extingue en
un lamento parddico sobre los delicados
arpegios del teclado. Sera el violonchelo
solo quien concluya la pieza con un exal-
tado juego de tresillos que se disgrega
en un arabesco del registro sobreagudo.

Nuam. 16: Gemeinheit

La imagen de la infamia evoca a
Casandra torturada por Pierrot con
ironia macabra. El tempo, muy rapido,
sobre insistentes disefios repetidos y
armonias por cuartas y terceras super-
puestas, proyecta las sonoridades a las

tesituras extremas: el flautin alcanza

el extremo superior del registro (un Fa
sostenido sobreagudo) con una sonori-
dad punzante, hiriente, que constituye
tanto una imagen fisica (el grito de
Casandra) como su propia parodia. De
gran fuerza ritmica y densa escritura
instrumental, la pieza supone una es-
pecie de climax paroxistico que, a la vez,
sugiere su propia caricatura.

Nam. 17: Parodie

De una escritura contrapuntistica
especialmente compleja, la pieza trabaja
un canon estricto entre voz, viola y
clarinete (éste ultimo en espejo) en los
quince primeros compases, sucedido
por otros dos canones que se superpo-
nen, el primero entre la voz y el flautin,
y el segundo entre la viola y el clarinete
(este ultimo igualmente en movimiento
especular) entre los compases 17y 21. La
conclusion supone, al mismo tiempo, el
preludio (o la transicion) para la pieza
sucesiva (Uberleitung zu Mondjfleck, dice
la partitura), una violenta serie de acor-
des macizos en el teclado que finalizan
con un breve recitativo en la octava
grave.

Nuam. 18: Mondfleck

El juego polifénico se elabora nueva-
mente con una complejidad ain mayor:
clarinete y flautin trazan un canon
estricto a la quinta que el piano repite
por aumentacion (como es 16gico, la
respuesta es real en ambos casos, sin
las modificaciones correspondientes a
una hipotética respuesta tonal fugada),
mientras violin y violonchelo desa-
rrollan otro canon a la octava: todo el
material se retrograda integramente, de
modo que la pieza asume una especie de

simetria especular. La idea, de manera
extremadamente alambicada, procede
del poema, que describe cémo la luna se
refleja sobre la espalda de Pierrot.

Num.19: Serenade

Se trata de una especie de vals lento que
describe con ironia y distanciamiento
la musica que Pierrot interpreta con su
viola (segun dice el poema: Bratsche),
pero toda la pieza es un largo didlogo
entre el violonchelo y el piano de muy
delicado y complejo contenido melodi-
co: la voz no aparece hasta el compas
16, narrando con desapego proximo al
sarcasmo el filarménico arrebato de
Pierrot, que Casandra, ahora, desdena.
El piano utiliza diferentes acordes de
séptima alternando con otros pasajes
en superposiciones de cuartas. Flauta,
clarinete y violin intervienen tan solo
en los diez ultimos compases (la pieza
tiene 53), cuando la voz ya ha concluido
su parte: larga coda a la vez melancdlica
y levemente mordaz. El rdpido dibujo
conclusivo de la flauta sirve a la vez
como desenlace e introduccién de la
pieza sucesiva, que debe atacarse sin
pausa.

Nam. 20: Heimfahrt

Una barcarola sentimental y elegan-

te acompana el regreso de Pierrot a

su tierra: breve y emotiva exposicion
melddica del clarinete en los compases
iniciales sobre los arpegios de la cuerda.
A destacar el largo pasaje homofono
entre violin y violonchelo que se co-
munica al clarinete entre los compases
11y 24 mientras la flauta traza figuras
arpegiadas para, finalmente, unirse al
movimiento general: la pieza finaliza
con una coda de cinco compases en la
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que el material se diluye en el silencio.
Es uno de los escasos nimeros en que
intervienen todos los instrumentos de
forma coordinada.

Nuam. 21: O alter Duft

La evocacién de los mégicos cuentos de
hadas sustenta la idea de un regreso que
sugiere igualmente el retorno a la in-

fancia y que, al mismo tiempo, implica
de manera velada la propia nostalgia de
la tonalidad: sucesiones de acordes por
terceras, duplicacion ocasional de la li-
nea de canto por parte de la voz superior
del piano. Tan solo la palabra, sobre la
lejana resonancia del piano, solitaria,
infinitamente nostalgica, pone punto
final a la obra.
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Retrato de Alexander Zemlinsky, realizado por Arnold Schoenberg.
Oleo sobre carton.

EIN LICHTSTRAHL

Revidierte Fassung
1. MaRig bewegt

Vorhang.
Sie sitzt vor dem Tisch und liest Zeitung.

(Noch irgend ein Vorgang.)

Die Tiir 6ffnet sich und Er stiirzt herein. Er ist
wiitend. Erst bleibt er stehen, sieht sich um, ob
jemand bei ihr ist, dann lauft er wie verriickt
im Zimmer herum und bleibt schlie8lich vor
ihr stehen.

2. Noch etwas bewegter

3. Ruhig

Sie sieht ihn eine Weile verwundert an und
fragt ihn dann lachelnd, was los sei.

4. Wieder bewegter und aufgeregt

Erist zornig und erklart ihr, er wisse alles, sie
betriige ihn. Er weist einen Brief hervor und
hélt ihn ihr an. Man hat ihm geschrieben, er
moge vorsichtig, sie setze ihm Horner auf. Ob
er das von ihr verdient hétte?

Sie beruhigt ihn zdrtlich und versichert ihm
ihrer Treue. Langsam léf3t er sich beruhigen,
wird dann liebenswiirdig, bittet sie wegen
seiner Heftigkeit um Entschuldigung, ki3t sie

auf die Stirne und will wieder fort...

...will wieder zu seinen Freunden, Karten
spielen.

5. Viel langsamer

Er geht langsam zértlich ihr winkend, zur Tiire.

6. Heftig

Er offnet die Tiir, da stofdt er auf den Dritten,
der ins Zimmer will. Er ist perplex, auch Sie

UN RAYO DE LUZ

Version revisada
1. Moderadamente

Teldn.

Ella esta sentada frente a la mesay lee el
periodico.

(Mds elementos escénicos.)

Se abre la puerta y entra impetuosamente EL.
Esta furioso. Al principio se queda inmovil,
mirando a su alrededor para ver si hay
alguien con Ella. Luego corre como un loco
por la habitacion y finalmente se queda de pie
inmovil frente a ella.

2. Algo mas animado
3. Tranquilo

Durante unos instantes, Ella lo mira
asombrada y, sonriendo, le pregunta qué le
pasa.

4. De nuevo mas animado y agitado

El esta iracundo y le dice que lo sabe todo, sabe
que lo engafa. Saca una carta del bolsillo y se la
ensefia. En ella le dicen que debe andarse con
cuidado porque ella le ha puesto los cuernos.
¢Acaso se merece él algo asi de ella?

Ella lo apacigua con ternura y le asegura que
le es fiel. Poco a poco, él se calma y se vuelve
mas amable, le ruega que le perdone por su
vehemencia, la besa en la frente y se dispone a
salir de nuevo...

...para volver a jugar a las cartas con sus
amigos.

5. Mucho mas lento

El se dirige lentamente hacia la puerta
haciéndole gestos carifiosos.

6. Enérgico

El abre la puerta y se choca con el Otro, que se
dispone a entrar en la habitacion. El se queda
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ist verlegen. Der Dritte lachelt und griifit erst
umstandlich ihn und sie.

7. Tempo wie frither

“Was wollen Sie, wer sind Sie?”, braust Er auf
und zerrt den Dritten vor. — “Was machen Sie
hier?”

Dieser gestikuliert verlegen...
8. Furioso

...bis Sie endlich auf ihn zutritt und ihm
Vorwiirfe macht, dafk er den Dritten so anfahre.

Er sei doch nur ihr Schneider, der ihr
mafinehmen werde.

Er zweifelt daran, aber schon gibt Sie dem
Dritten ein Zentimetermaf, er moge sofort
beginnen. Er ist ganz perplex. Der Dritte geht
auf die Idee sofort ein und beginnt mit dem
Mafinehmen, wobei er sie zartlich an sich
driickt, bald um ihre Taille faf3t usw.

Erverfolgt dies mit heftigen Gebérden, stellt
sich einmal dazwischen. Aber er wird bald
von ihr, bald vom Dritten, der seine Ruhe
wiedergefunden hat, zur Seite geschoben.

(...um die Taille)
(...um Brust und Hals)
(...am Unterleib)

Er merkt endlich, daf} er nichts ausrichten
kann, daf} er zur List seine Zuflucht nehmen
muf. Er ist also scheinbar beruhigt, kiif3t Sie
auf die Stirne, bespricht sich mit dem Dritten,
er moge die Toilette recht fein machen, und
empfiehlt sich.

Mit den letzten zwei Schligen tritt Er zur Tiire
hinaus.

9. Mit Feuer, bewegt

Kaum ist Er draufRen, wirft der Dritte das Maf3
von sich, eilt auf Sie zu und umarmt sie. Sie
lachen ihn jetzt aus, setzen sich dann zu Tisch
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perplejo, Ella esta también desconcertada. El
Otro sonrie y saluda violentamente a él y a ella.

7. Tempo como antes

“;Qué quiere usted? ;Quién es usted?”,
pregunta El colérico, tirando con fuerza del
Otro hacia él. “;Qué hace usted aqui?”

Este gesticula desconcertado...
8. Furioso

...hasta que Ella se dirige finalmente a él y le
reprocha que esté gritando de esa manera al
Otro.

Este dice que no es més que el sastre, que ha
venido a tomarle las medidas.

Ello pone en duda, pero Ella entrega
rapidamente al Otro una cinta métrica y le dice
que empiece enseguida. El esta absolutamente
perplejo. El Otro se da cuenta enseguida

de la idea y comienza con las medidas,
apretandola con ternura contra él, cogiéndola a
continuacién por la cintura, etc.

El sigue la escena con ademanes enérgicos,
se interpone entre ambos. Pero lo apartan,
primero ella, luego el Otro, que ha recuperado
la calma.

(...por la cintura)
(...alrededor del pecho y el cuello)
(...por el bajo vientre)

Else da cuenta por fin de que no va a llegar a
ninguna parte y que tendra que recurrir a la
astucia. Finge, por tanto, estar tranquilo, besa
a Ella en la frente, dice al Otro que haga un
trabajo verdaderamente delicado y se despide.

Con las dos tltimas notas, El sale de la
habitacion.

9. Con fuego, animado

Apenas se ha marchado EL el Otro tira el metro,

se apresura hacia Ella y la abraza. Se rien de
€, se sientan luego a la mesa y conversan

und plaudern munter. Sie bringt eine Flasche
Wein herbei, sie trinken und werden zéartlich.

10. Walzer-Zeitmafd

Sie setzt sich ihm auf den Schof$ und umarmt
ihn liebevoll.

Sie plaudern zértlich miteinander, machen sich
lustig tiber ihren Mann.

“Aber wenn Er doch zuriickkehren sollte,
so lange der Dritte noch da ist?” Sie werden
angstlich besorgt. Dann aber: “Hol’s der Teufel!

Trink!” usw.

Da klopft es an der Tiire. Sie eilt rasch zum
Kasten, 6ffnet diesen, der Dritte steigt hinein,
darin ein Sessel, auf dem er sich bequem
niedersetzt. Er ziindet eine Kerze an, zieht eine
Zeitung heraus und beginnt darin zu lesen.

Von draufien starkes Klopfen.
Es riittelt an der Tir.
Sie schliefst den Kasten und 6ffnet die Tir.

11. Wie friiher, aber viel heftiger und sehr
stark

Er stiirzt ins Zimmer. “Warum hast du mir
nicht gleich ge6ffnet?” Er moge entschuldigen,
bittet Sie, sie habe ein Glas Wein getrunken
und sei auf dem Sofa eingeschlafen. Er

deutet auf die zwei Glaser. Ob Sie aus beiden
getrunken? “Gewif3, aus dem zweiten Glase,
weil ins erste eine Fliege gefallen!* Er glaubt
ihr nicht und sieht suchend im Zimmer um.
Sein Mifdtrauen krankt sie, er moge doch
uberall herumsuchen, vielleicht wird er endlich
von seinem Wahnsinn geheilt usw.

Sie will nichts mehr von ihm wissen usw.

Er wird schwankend und 1483t sich endlich
beruhigen. Sie fiihrt ihn zértlich zum Sofa,
nun soll er endlich bei ihr bleiben, mit ihr die
Flasche Wein trinken.

Er folgt, Sie hilft ihm, den Rock ablegen, setzt
sich zu ihm.

alegremente. Ella trae una botella de vino,
beben y se ponen cada vez mas carifiosos.

10. Tempo de vals

Ella se sienta en su regazo y lo abraza
amorosamente.

Los dos conversan dulcemente y se burlan del
marido de ella.

“Pero ;qué pasaria si volviera El mientras

el Otro sigue alli?” Se sienten inquietos,
preocupados. Pero poco después: “jAl diablo
con él! Vamos a beber!”, etc.

Llaman a la puerta. Ella se apresura
rapidamente hacia el armario, lo abre, el Otro
entra. En su interior hay un sillén, en el que se
sienta comodamente. Enciende una vela, saca
un periddico y empieza a leerlo.

Fuertes golpes desde fuera.
Sacudidas en la puerta de un lado a otro.
Ella cierra el armario y abre la puerta.

11. Como antes, pero mucho mas enérgico y
muy fuerte

El entra impetuosamente en la habitacion.
“;Por qué no has abierto la puerta enseguida?”
Ella dice que le perdone: habia bebido un

vaso de vino y se habia quedado adormilada
en el sofa. El sefiala los dos vasos: ¢ha estado
bebiendo de los dos? “iSolo del segundo, claro,
porque en el primero habia caido una mosca!”.
El no la cree y observa inquisitivamente por
toda la habitacion. Su desconfianza la ofende,
puede rebuscar por todas partes, quizas acabe
curandose de su locura, etc.

Ella no quiere saber ya nada mas de él, etc. El
se muestra vacilante y al final se tranquiliza.
Dulcemente, Ella lo conduce hacia el sofa: al
fin y al cabo, deberia quedarse con ella para
terminarse los dos la botella de vino.

Ella sigue, Ella lo ayuda a quitarse el abrigo y se
sienta a su lado.
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Er wird zéartlich, Sie verwehrt seine
Zartlichkeiten. Nun mochte Er auch rauchen,
zieht eine Zigarre hervor, will sie an der Lampe
anziinden.

Er ziindet die Zigarre an (in vier Ziigen).

Er ist aber ungeschickt und blédst die Lampe
aus.

Es wird finster. Da brennt aus dem Spalt des
Kastens heller Lichtschein.

12. Sehr schnell
Er stiirzt auf den Kasten zu, 6ffnet ihn.
13. Gemessen

Der Dritte sitzt bequem im Sessel, liest die
Zeitung.

14. Sehr gemessen
Erbleibt angenagelt stehen, der Dritte steigt
langsam aus dem Kasten, stellt die Kerze auf

den Tisch, grifdt hoflich und streckt ihm die
Hand entgegen. (Es ist wieder hell geworden.)

15. Erregt, sehr schnell

Der Dritte tritt ihn in den Weg und st6f3t ihn
zuriick. Sie erhebt sich und meint: “Ja, ich habe
gefehlt, aber ich mufite so, denn ich liebe den
Dritten. Ich werde gehen.” Er: “Nein, du wirst
nicht fortgehen. Und Sie, mein Herr!”

16. Langsam und zart

17. Energisch, im Tempo

Der Dritte: “Ich steh’ zu Diensten, hier meine
Karte!*

Er: “Ach was, Thre Karte!” Der Dritte: “Ich habe
Sie belogen — wir werden uns schiefien.”

Er (kleinmiitig): “Schiefen? — Denke nicht
daran.”
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El se muestra carifioso, pero Ella rechaza sus
caricias. El quiere también fumar, saca un puro
y se dispone a encenderlo con la ldmpara.
Elenciende el puro (en cuatro caladas).

Sin embargo, torpemente, El apaga la ldampara.
El cuarto se queda a oscuras. Por un resquicio
del armario asoma un brillante resplandor.

12. Muy rapido

El se precipita hacia el armario, lo abre.

13. Mesurado

El Otro esta comodamente sentado en el sillon,
lee el periodico.

14. Muy mesurado

El se queda clavado, el Otro sale lentamente del
armario, pone la vela sobre la mesa, lo saluda
cortésmente y le tiende la mano. (La habitacién
ha vuelto a iluminarse).

15. Agitado, muy rapido

El Otro se interpone en su camino y lo empuja

hacia atras. Ella se levanta y dice: “Si, yo tengo
la culpa, pero tenia que hacerlo, porque amo al
Otro. Me voy”. El: “No, td no vas a irte. ’Y usted,
caballero?”

16. Lento y delicado
17. Enérgico, a tempo

El Otro: “Estoy a su servicio. jAqui tiene mi
tarjetal”

EL: “Ah, ¢c6mo? jSu tarjeta!” El Otro: “Le he
engafiado: vamos a batirnos en duelo a pistola”.
El (timidamente): “;Un duelo? Ni se me pasa
por la cabeza.”

18. [Tempo wie friiher]

Sie eilt auf ihn zu: “Nein, er schief3t dich tot...”
Der Dritte: “Sie haben also Angst, dann werden
wir fechten.” Er: “Ich denke nicht daran, zu
sterben!”

Erwird so iiber die Biithne geschleift, kommt
in die Ndhe des Kastens, stolpert und fillt in
diesen. Sie eilt herbei und sperrt ihn ein.

19. Immer steigern

Er macht einen Hollenldrm.

20. Brillant

Sie und der Dritte freuen sich tiber ihre List,
packen rasch zusammen.

21. Walzer-Tempo, grazios
Wihrend Sie Koffer, Tasche usw. packt, trinkt
der Dritte dem im Kasten eingesperrten heftig

zZu.

Die zwei umarmen sich voller Freude und
verlassen das Zimmer.

22. Sehr rasch

Der Vorhang fallt.

18. [Tempo como antes]

Ella corre hacia él: “;No, él te mataria...!“

El Otro: “Asi que tienes miedo, entonces un
duelo a sable”. El: “jNi se me pasa por la cabeza
morir!”

Arrastran a El por el escenario, cuando esta
cerca del armario, tropieza y cae en su interior.
Ella se apresura hasta alli lo encierra con llave.
19. Cada vez con mas intensidad

Elhace un ruido infernal.

20. Brillante

Ellay el Otro se alegran por su ingenio, recogen
todo rapidamente.

21. Tempo de vals, con garbo
Mientras Ella prepara maleta, bolso, etc., el
Otro bebe enérgicamente a la salud del que esta

encerrado en el armario.

Los dos se abrazan llenos de alegria y salen de
la habitacion.

22. Muy rapido

Cae el telon.
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Retrato de Arnold Schoenberg, del pintor austriaco expresionista Richard Gerstl (1883-1908).
Oleo sobre lienzo.

PIERROT LUNAIRE

I. TEIL
1. Mondestrunken

Den Wein, den man mit Augen trinkt,
Gief3t nachts der Mond in Wogen nieder,
Und eine Springflut tiberschwemmt
Den stillen Horizont.

Geliiste, schauerlich und stuf,
Durchschwimmen ohne Zahl die Fluten!
Den Wein, den man mit Augen trinkt,
Gief3t nachts der Mond in Wogen nieder.

Der Dichter, den die Andacht treibt,
Berauscht sich an dem heilgen Tranke,
Gen Himmel wendet er verziickt

Das Haupt und taumelnd saugt und schlirft er

Den Wein, den man mit Augen trinkt.
2. Colombine

Des Mondlichts bleiche Bliten,
Die weifden Wunderrosen,
Blithn in den Julindchten —

O, bréch ich eine nur!

Mein banges Leid zu lindern,
Such ich am dunklen Strome
Des Mondlichts bleiche Bliiten,
Die weifsen Wunderrosen.

Gestillt wér all mein Sehnen,
Dirft ich so marchenheimlich,
So selig leis — entbldttern

Auf deine braunen Haare

Des Mondlichts bleiche Bliiten!

3. Der Dandy

Mit einem phantastischen Lichtstrahl

Erleuchtet der Mond die krystallnen Flakons
Auf dem schwarzen, hochheiligen Waschtisch

Des schweigenden Dandys von Bergamo.

In tonender, bronzener Schale

Lacht hell die Fontidne, metallischen Klangs.

Mit einem phantastischen Lichtstrahl

Erleuchtet der Mond die krystallnen Flakons.

PIERROT LUNAR
PARTE I

1. Ebrio de luna

El vino que con los ojos se bebe,

por la noche la luna derrama en oleadas,
y una marea inunda

el sereno horizonte.

iDeseos, lugubres y dulces,
fluyen innumerables entre las aguas!
El vino que con los ojos se bebe,

por la noche la luna lo derrama en oleadas.

El poeta, guiado por su devocién,
se embriaga con el sagrado licor,

al cielo dirige su mirada arrebatada
y vacilando, devora y sorbe

el vino que con los ojos se bebe.

2. Colombina

Las palidas flores del claro de luna,
las blancas y maravillosas rosas,

que brotan en las noches de julio...
jojala pudiera arrancar al menos una!

Para aliviar mi infortunio,

busco en los oscuros arroyos

las palidas flores del claro de luna,
las blancas y maravillosas rosas.

Entonces, calmado quedaria mi anhelo,
si pudiera, como en una fabula,
tiernamente deshojar

sobre tu cabello castafno

ilas palidas florescencias de la luna!

3. El dandi

Con un fantéstico rayo de luz
alumbra la luna los cristalinos frascos
sobre el negro y sacrosanto tocador
del taciturno dandi de Bérgamo.

En la sonora vasija de bronce

rie clara la fuente, con metélico sonido.
Con un fantéstico rayo de luz

alumbra la luna los cristalinos frascos.
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Pierrot mit wachsernem Antlitz

Steht sinnend und denkt: wie er heute sich
schminkt?

Fort schiebt er das Rot und des Orients Griin
Und bemalt sein Gesicht in erhabenem Stil
Mit einem phantastischen Mondstrahl.

4. Eine blasse Wischerin

Eine blasse Wiascherin

Wascht zur Nachtzeit bleiche Tiicher;
Nackte, silberweifse Arme

Streckt sie nieder in die Flut.

Durch die Lichtung schleichen Winde,
Leis bewegen sie den Strom.

Eine blasse Wiascherin

Wischt zur Nachtzeit bleiche Tiicher.

Und die sanfte Magd des Himmels,
Von den Zweigen zart umschmeichelt,
Breitet auf die dunklen Wiesen

Ihre lichtgewobenen Linnen —

Eine blasse Wischerin.

5. Valse de Chopin

Wie ein blasser Tropfen Bluts
Féarbt die Lippen einer Kranken,
Also ruht auf diesen Ténen

Ein vernichtungsiicht‘ger Reiz.

Wilder Lust Akkorde stéren
Der Verzweiflung eisgen Traum
Wie ein blasser Tropfen Bluts
Féarbt die Lippen einer Kranken.

Heif} und jauchzend, siifs und schmachtend,
Melancholisch diistrer Walzer,

Kommst mir nimmer aus den Sinnen,
Haftest mir an den Gedanken

Wie ein blasser Tropfen Bluts!

6. Madonna

Steig, o Mutter aller Schmerzen,
Auf den Altar meiner Verse!

Blut aus deinen magern Briisten
Hat des Schwertes Wut vergossen.

Deine ewig frischen Wunden
Gleichen Augen, rot und offen.
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Pierrot, con el rostro de cera,

permanece meditabundo y piensa: ;co6mo

magquillarme hoy?

Rechazando el rojo y el verde de Oriente,
engalana su faz con gesto solemne

con un espectral rayo de luna.

4. Una palida lavandera

Una palida lavandera

lava de noche los descoloridos linos;
desnudos, los brazos blancos como plata

los sumerge en el agua.

Furtivas brisas se deslizan por un claro

rizando suavemente las aguas del arroyo.

Una palida lavandera
lava de noche los descoloridos linos.

Y la dulce doncella del cielo,

por las ramas suavemente acariciada,
tiende sobre los oscuros prados
todos sus descoloridos linos...

Una palida lavandera.

5. Vals de Chopin

Como una palida gota de sangre
tife los labios de una enferma,
asi descansa en estos sonidos

un morbido encanto destructivo.

Los acordes de una pasion salvaje
turban el frio suerio de la desesperacion
como una palida gota de sangre

tifie los labios de una enferma.

Feroz y triunfante, dulce y anhelante,
melancolico y sombrio vals,

nunca abandonaras mis recuerdos,
ite has adherido a mis pensamientos
como una palida gota de sangre!

6. Madre dolorosa

iElévate, oh madre de todos los dolores,
sobre el altar de mis versos!

Sangre de tu pecho marchito

ha derramado la cruel espada.

Tus eternas heridas abiertas
semejan 0jos, rojos y abiertos.

Steig, o Mutter aller Schmerzen,
Auf den Altar meiner Verse!

In den abgezehrten Hinden

Hailtst du deines Sohnes Leiche,

Ihn zu zeigen aller Menschheit —
Doch der Blick der Menschen meidet
Dich, o Mutter aller Schmerzen!

7. Der kranke Mond

Du néchtig todeskranker Mond

Dort auf des Himmels schwarzem Pfiihl,
Dein Blick, so fiebernd iibergrof,

Bannt mich, wie fremde Melodie.

An unstillbarem Liebesleid

Stirbst du, an Sehnsucht, tief erstickt,
Du néchtig todeskranker Mond,

Dort auf des Himmels schwarzem Pfiihl.

Den Liebsten, der im Sinnenrausch
Gedankenlos zur Liebsten geht,
Belustigt deiner Strahlen Spiel, —
Dein bleiches, qualgebornes Blut,
Du néchtig todeskranker Mond!

I1. TEIL
8. Nacht

Finstre, schwarze Riesenfalter
To6teten der Sonne Glanz.

Ein geschlofines Zauberbuch,
Ruht der Horizont — verschwiegen.

Aus dem Qualm verlorner Tiefen
Steigt ein Duft, Erinnrung mordend!
Finstre, schwarze Riesenfalter
Toteten der Sonne Glanz.

Und vom Himmel erdenwérts
Senken sich mit schweren Schwingen
Unsichtbar die Ungetiime

Auf die Menschenherzen nieder...
Finstre, schwarze Riesenfalter.

9. Gebet an Pierrot

Pierrot! mein Lachen

Hab ich verlernt!

Das Bild des Glanzes Zerflof3 —,
ZerfloR!

iElévate, madre de todos los dolores,
sobre el altar de mis versos!

Con tus manos enflaquecidas
sostienes el cuerpo santo de tu Hijo,
para mostrarlo a todos los hombres...
Pero los ojos de ellos te esquivan,
ioh, madre de todos los dolores!

7. La luna enferma

T, luna nocturna, mortalmente enferma,
sobre el oscuro lecho del cielo.

Tu febril y desorbitada mirada

me cautiva como una extrana melodia.

De una insaciable pena de amor

tu mueres, de anhelo, de profunda asfixia.
Oh, luna nocturna, mortalmente enferma,
sobre el oscuro lecho del cielo.

El amante, con sus sentidos embriagados,
va a reunirse distraido con su amada

y se deleita con tu juego de luces...

tu palida sangre, fruto de tu suplicio,

T, luna nocturna, mortalmente enferma.

PARTE 11
8. Noche

Oscuras, gigantescas mariposas negras
mataron el brillo del sol.

Como el libro sellado de un hechicero,
el horizonte duerme en silencio.

Desde la profundidad perdida,

los vapores matan los recuerdos.
Oscuras, gigantescas mariposas negras
mataron el brillo del sol.

Y del cielo hacia la tierra

descienden oscilando pesadamente
invisibles monstruos

al corazon de los hombres...

Oscuras, gigantescas mariposas negras.

9. Oracion a Pierrot

iPierrot! {Mi risa

la he olvidado!

La imagen brillante se desvanecio,
ise desvanecio!



Schwarz weht die Flagge
Mir nun vom Mast.
Pierrot! mein Lachen
Hab ich verlernt!

O gib mir wieder,
RofRarzt der Seele,
Schneemann der Lyrik,
Durchlaucht vom Monde,
Pierrot — mein Lachen!

10. Raub

Rote, fiirstliche Rubine,

Blutge Tropfen alten Ruhmes
Schlummern in den Totenschreinen,
Drunten in den Grabgewolben.

Nachts, mit seinen Zechkumpanen,
Steigt Pierrot hinab, zu rauben
Rote, firstliche Rubine,

Blutge Tropfen alten Ruhmes.

Doch da strauben sich die Haare,
Bleiche Furcht bannt sie am Platze:
Durch die Finsternis, wie Augen! —
Stieren aus den Totenschreinen
Rote, fiirstliche Rubine.

11. Rote Messe

Zu grausem Abendmahle

Beim Blendeglanz des Goldes,
Beim Flackerschein der Kerzen,
Naht dem Altar - Pierrot!

Die Hand, die gottgeweihte,
Zerreifdt die Priesterkleider
Zu grausem Abendmahle
Beim Blendeglanz des Goldes.

Mit segnender Gebdrde
Zeigt er den bangen Seelen
Die triefend rote Hostie:
Sein Herz in blutgen Fingern
Zu grausem Abendmahle

12. Galgenlied

Die diirre Dirne
Mit langem Halse
Wird seine letzte
Geliebte sein.
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Negra es la bandera que ondea
ahora en mi mastil.

iPierrot! {Mi risa

la he olvidado!

iAh, ahora devuélveme,
veterinario del alma,
lirico muneco de nieve,
alteza lunar,

Pierrot, mi risa!

10. Robo

Rojos, principescos rubies,

gotas de sangre de antiguas glorias
que dormitais en los sarcéfagos,
bajo las bévedas sepulcrales.

De noche, con sus companeros de juerga,
Pierrot desciende para robar

los rojos, principescos rubies,

gotas de sangre de antiguas glorias.

Sin embargo, los cabellos se les erizan,

un miedo mortal los paraliza en su sitio:
desde la oscuridad, jcomo si fueran ojos...!
Desde los ataudes los miran fijamente,
los rojos, principescos rubies.

11. Misa roja

Para la escalofriante cena,

entre el espléndido brillo del oro
y la trémula llama de las velas,
se acerca al altar... {Pierrot!

Su mano, a Dios consagrada,
rasga la vestidura sacerdotal,
acude a la escalofriante cena,
entre el espléndido brillo del oro.

Con ademan de bendicién,

expone ante las almas inquietas

una hostia de la que caen rojas gotas:
isu corazon en dedos ensangrentados,
acude a la escalofriante cena!

12. Cancion del patibulo

La flaca ramera
de largo cuello
sera la ultima
de sus queridas.

In seinem Hirne
Steckt wie ein Nagel
Die diirre Dirne

Mit langem Halse.

Schlank wie die Pinie,
Am Hals ein Zopfchen,
Wolliistig wird sie

Den Schelm umbhalsen
Die diirre Dirne!

13. Enthauptung

Der Mond, ein blankes Tiirkenschwert
Auf einem schwarzen Seidenkissen,
Gespenstisch grof — drédut er hinab
Durch schmerzensdunkle Nacht.

Pierrot irrt ohne Rast umher

Und starrt empor in Todesdngsten

Zum Mond, dem blanken Tiirkenschwert
Auf einem schwarzen Seidenkissen.

Es schlottern unter ihm die Knie,
Ohnméchtig bricht er jah zusammen.
Er wahnt: es sause strafend schon
Auf seinen Stindenhals hernieder

Der Mond, das blanke Tiirkenschwert.

14. Die Kreuze

Heilge Kreuze sind die Verse,

Dran die Dichter stumm verbluten,
Blindgeschlagen von der Geier
Flatterndem Gespensterschwarme.

In den Leibern schwelgten Schwerter,
Prunkend in des Blutes Scharlach!
Heilge Kreuze sind die Verse,

Dran die Dichter stumm verbluten.

Tot das Haupt, erstarrt die Locken —
Fern verweht der Larm des Pébels.
Langsam sinkt die Sonne nieder,
eine rote Konigskrone.

Heilge Kreuze sind die Verse.

Y en su cerebro esta,
clavada como una aguja,
la flaca ramera

de largo cuello.

Esbelta como un pino,
en su cuello una trenza,
ilujuriosamente

al canalla abrazara

la flaca ramera!

13. Decapitacion

La luna, una brillante espada turca
sobre un negro cojin de seda,

como un gigantesco espectro caera
en la oscura y dolorosa noche.

Pierrot vaga sin descanso

y con miedo mortal fija su mirada

en la luna, una brillante espada turca
sobre un negro cojin de seda.

Las rodillas le tiemblan,

se desmaya y cae.

Imagina, con un susurro tenso,
caer sobre su cuello pecador

la luna, una brillante espada turca.

14. Las cruces

Santas cruces son los versos,

los poetas se desangran en silencio,
enceguecidos por los cuervos

que revolotean en espectral bandada.

En sus cuerpos las espadas se tifien
de sangre escarlata.

Santas cruces son los versos,

los poetas se desangran en silencio.

La cabeza caida, rigidos los rizos,

el viento se lleva lejos el ruido de la gente.

Lentamente cae el sol del ocaso,
cual real corona carmesi.
iSantas cruces son los versos!
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III. TEIL
15. Heimweh

Lieblich klagend - ein krystallnes Seufzen
Aus Italiens alter Pantomime,

Klingt's heriiber: wie Pierrot so hélzern,
So modern sentimental geworden.

Und es tont durch seines Herzens Wiiste,
Tont geddmpft durch alle Sinne wieder,
Lieblich klagend - ein krystallnes Seufzen
Aus Italiens alter Pantomime.

Da vergifst Pierrot die Trauermienen!

Durch den bleichen Feuerschein des Mondes,
Durch des Lichtmeers Fluten schweift die
Sehnsucht

Kiithn hinauf, empor zum Heimathimmel,
Lieblich klagend ein krystallnes Seufzen!

16. Gemeinheit

In den blanken Kopf Cassanders,
Dessen Schrein die Luft durchzetert,
Bohrt Pierrot mit Heuchlermienen
Zartlich — einen Schéddelbohrer.

Darauf stopft er mit dem Daumen
Seinen echten tiirkschen Tabak

In den blanken Kopf Cassanders,
Dessen Schrein die Luft durchzetert.

Dann dreht er ein Rohr von Weichsel
Hinten in die glatte Glatze

Und behaglich schmaucht und pafft er
Seinen echten tiirkschen Tabak

Aus dem blanken Kopf Cassanders!

17. Parodie

Stricknadeln, blank und blinkend,
In ihrem grauen Haar,

Sitzt die Duenna murmelnd,

Im roten Rockchen da.

Sie wartet in der Laube,

Sie liebt Pierrot mit Schmerzen,
Stricknadeln, blank und blinkend,
In ihrem grauen Haar.

Da plétzlich — horch - ein Wispern!
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PARTE III
15. Nostalgia

Un dulce quejido, suspiro de cristal,

como desde una vieja pantomima italiana,
se percibe: jqué arido y tosco,

se vuelve el sentimiento de Pierrot!

Y hace eco en el desierto de su corazon,
eco que se apaga por todos sus sentidos,
ese dulce quejido, suspiro de cristal,

como desde una vieja pantomima italiana.

iEntonces Pierrot olvida sus aflicciones!

A través del palido resplandor de fuego de la
luna,

el anhelo vaga por la corriente del mar de luz,
audazmente se eleva hacia el cielo del hogar,
idulce quejido, suspiro de cristal!

16. Maldad

En la blanca cabeza de Casandra,

cuyos gritos de auxilio desgarran los aires,
introduce Pierrot, con expresion hipocrita,
carinosamente... un taladro.

A continuacion, con el pulgar rellena

de auténtico tabaco turco

la pulida cabeza de Casandra,

cuyos gritos de auxilio desgarran los aires.

Después atornilla un canuto de cerezo

a la parte posterior de la lisa calva,

y con grandes bocanadas de humo fuma,
su auténtico tabaco turco

ien la pulida cabeza de Casandra!

17. Parodia

Con agujas de tejer, lisas y brillantes,
clavadas en sus encanecidos cabellos,
se sienta la duefia mascullando,

con su falda roja.

Ella espera en el cenador,

ama a Pierrot con dolor,

con agujas de tejer, lisas y brillantes,
clavadas en sus encanecidos cabellos.

De repente... oye... jun susurro!

Ein Windhauch kichert leise:
Der Mond, der bdse Spdtter,
Afft nach mit seinen Strahlen
Stricknadeln, blink und blank.

18. Der Mondfleck

Einen weiften Fleck des hellen Mondes
Auf dem Riicken seines schwarzen Rockes,
So spaziert Pierrot im lauen Abend,
Aufzusuchen Gliick und Abenteuer.

Plotzlich stort ihn was an seinem Anzug,
Er besieht sich rings und findet richtig —
Einen weifsen Fleck des hellen Mondes
Auf dem Riicken seines schwarzen Rockes.

Warte! denkt er: das ist so ein Gipsfleck!
Wischt und wischt, doch bringt ihn nicht
herunter!

Und so geht er giftgeschwollen weiter,
Reibt und reibt bis an den frithen Morgen
Einen weif3en Fleck des hellen Mondes.

19. Serenade

Mit groteskem Riesenbogen
Kratzt Pierrot auf seiner Bratsche.
Wie der Storch auf einem Beine
Knipst er triib ein Pizzicato.

Plotzlich naht Cassander, wiitend
Ob des néchtigen Virtuosen.

Mit groteskem Riesenbogen
Kratzt Pierrot auf seiner Bratsche.

Von sich wirft er jetzt die Bratsche:
Mit der delikaten Linken

Fasst er den Kahlkopf am Kragen —
Traumend spielt er auf der Glatze
Mit groteskem Riesenbogen.

20. Heimfahrt

Der Mondstrahl ist das Ruder,
Seerose dient als Boot,
Drauf fahrt Pierrot gen Siiden
Mit gutem Reisewind.

Der Strom summt tiefe Skalen
Und wiegt den leichten Kahn.
Der Mondstrahl ist das Ruder,
Seerose dient als Boot.

Una brisa que rie socarrona:

la luna, la cruel burlona,

imita con sus rayos

las agujas de tejer, lisas y brillantes.

18. La mancha lunar

Con una mancha blanca de clara luna
sobre la espalda de su chaqueta negra,
asi pasea Pierrot en la noche tibia,
buscando felicidad y aventura.

De repente, algo le molesta en su ropa,
mira alrededor y al fin lo descubre:
hay una mancha blanca de clara luna
sobre la espalda de su chaqueta negra.

iClaro!, razona: jes una mancha de yeso!
Frotay frota, pero no puede hacerla
desaparecer.

Y asi continua, lleno de amargura,

y frota y frota hasta que amanece

una mancha blanca de clara luna.

19. Serenata

Con un grotesco arco gigante

Pierrot rasca su viola

y como una cigiiefia sobre una sola pata
pellizca un mortecino pizzicato.

De repente, llega Casandra, enfurecida
por tanto virtuosismo nocturno.

Con un grotesco arco gigante

Pierrot rasca su viola.

Entonces, €l arroja lejos la viola
y con su delicada mano izquierda
toma al calvo por el cuello.
Sonando toca sobre el liso craneo
con el grotesco arco gigante.

20. Regreso a casa

Un rayo de luna es el timén
y la anémona sirve de barca,
con la que Pierrot viaja al sur
con viento favorable.

La corriente canturrea profundas notas
y mece la fragil embarcacion.

Un rayo de luna es el timén

y la anémona sirve de barca.
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Nach Bergamo, zur Heimat,

Kehrt nun Pierrot zurtick;
Schwach dimmert schon im Osten
Der griine Horizont.

Der Mondstrahl ist das Ruder.

21. O alter Duft

O alter Duft aus Mérchenzeit,
Berauschest wieder meine Sinne!
Ein nérrisch Heer von Schelmerein
Durchschwirrt die leichte Luft.

Ein gliickhaft Wiinschen macht mich froh
Nach Freuden, die ich lang verachtet.

O alter Duft aus Mérchenzeit,
Berauschest wieder mich.

All meinen Unmut geb ich preis;

Aus meinem sonnumrahmten Fenster
Beschau ich frei die liebe Welt

Und trdum hinaus in selge Weiten...

O alter Duft aus Mérchenzeit!
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A Bérgamo, su patria,

navega Pierrot de regreso;

mientras débilmente amanece por oriente
sobre el verde horizonte.

Un rayo de luna es el timon.

21. Oh, antiguo perfume

iOh, antiguo perfume de cuentos de hadas,
que una vez mas embriagas mis sentidos!
Una alegre tropa de picaras desenfrenadas
atraviesa zumbando el ligero aire.

Con anhelo feliz vuelvo al placer

de las alegrias que hace tiempo descuidé.
iOh, antiguo perfume de cuentos de hadas,
que una vez mas embriagas mis sentidos!

Toda mi tristeza he dejado de lado

y por mi ventana soleada

miro libremente el amado mundo

y suefio con lejanos parajes de dicha...
iOh, antiguo perfume de cuento de hadas!
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Tomas Munoz

Direccion de escena, dramaturgia
ydiserio de escenografia,
iluminacion y video

Director de escena, escenografo, ilu-
minador y pintor. Ha dirigido éperas
de repertorio como La Favorita (Teatro
Campoamor de Oviedo), Cosi fan tutte
(Auditorio Baluarte de Pamplona) o
Don Pasquale (Teatro Real), si bien

ha destacado en la puesta en escena

de 6peras contemporaneas y poco
conocidas, como Vanitas de Salvatore
Sciarrino (Teatro de la Maestranza),
Trouble in Tahiti de Leonard Bernstein
(Teatro Real), El casamiento de Modest
Musorgski (Teatro Real), Bonhomet
yelcisne de Eduardo Pérez Maseda
(Teatro de la Abadia), Dos delirios sobre
Shakespeare de Alfredo Aracil (Teatros
del Canal/Teatro Real) o El teléfono de
Gian Carlo Menotti (Teatro Real). En la
Fundacion Juan March, en coproduc-
cion con el Teatro de la Zarzuela, ha
dirigido Fantochines, El pelele/Mavra

y Los elementos. Ademas, ha realizado
disefios de iluminacion y escenogra-
fia para otros directores de escena; ha
trabajado en direccién de arte en cine y
realizado diversas exposiciones. Es pro-
fesor de Escenografia en la Universidad
Complutense de Madrid.
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Eduardo Fernandez
Direccion musical y piano

Galardonado con el Premio Ojo Critico
de Radio Nacional, ha tocado como
solista de piano con la Orquesta Nacional
de Espania, Orquesta Sinfénica RTVE,
Orquesta Sinfonica de Madrid, Orquesta
Ciudad de Granada y Orquesta de la
Comunidad de Madrid. Ha obteni-

do grandes éxitos en salas como la
Philharmonie de Berlin, Philharmonia
de San Petersburgo, Centro de Arte
Oriental de Shanghai, Centro Nacional
para las Artes Interpretativas de Pekin,
Philharmonie de Luxemburgo, Teatro

de la Maestranza de Sevilla, asi como

el Teatro Monumental, Teatro Real y
Auditorio Nacional de Madrid, cola-
borando con directores como Santtu-
Matias Rouvali, Victor Pablo Pérez, José
Miguel Pérez-Sierra y Antoni Ros-Marba.
Descrito por Fanfare Magazine como

“el sucesor de Alicia de Larrocha”, ha
grabado Iberia, los Intermezzi op. 117, 118
y 119 de Brahms, y Scriabin: The complete
Preludes, entre otros, para sellos como
Warner, Naxos o Centaur. Desde 2020
graba para BIS Records, como el disco
Zimmermann: Obras completas para piano,
nominado a los Premios ICMA. Es doctor
en Humanidades, Artes y Educacion.

Sonia de Munck
Soprano

Soprano de referencia en el panorama
lirico espanol, estudio en la Escuela
Superior de Canto, donde obtuvo el
Premio Fin de Carrera. Canta asidua-
mente en los principales escenarios
espanoles. Entre sus actuaciones des-
tacan Lettere amorose, bajo la direccién
de Alan Curtis, Werther, L'enigma di Lea,
Ariadne auf Naxos en el Gran Teatre

del Liceu de Barcelona, Der Kaiser von
Atlantis, The Telephoney Las horas
vacias en el Teatro Real de Madrid,
Marina, Diamantes de la corona o Dofia
Francisquita en el Teatro de la Zarzuela,
asi como Mysteries of the Macabre con
la Orquesta Sinfénica RTVE o la Novena
de Beethoven con la Orquesta Sinfénica
de Madrid, bajo la direccion de Juanjo
Mena. Recientemente ha interpreta-
do Carmina Burana con la Orquesta
Sinfénica RTVE bajo la direccién de
Pinchas Steinberg, Cain ovvero il primo
omicidio de Alessandro Scarlatti en el
Teatro Arriaga de Bilbao y Parsifal en el
Teatre del Liceu de Barcelona con Josep
Pons. En la Fundacién Juan March ha
participado en recuperaciones como
Fantochinesy El pdjaro de dos colores,

de Conrado del Campo. Ha grabado
Clementina de Boccherini bajo la direc-
cion de Pablo Heras-Casado.

Pepe Viyuela
Actor

Es actor, payaso y licenciado en Filosofia
y Arte Dramatico. Ha desarrollado su
carrera fundamentalmente en el teatro,
participando en funciones como La
fundacion, El retablo de la avaricia, la lu-
Jjuriay la muerte, Rinoceronte, El alcalde
de Zalamea, El burlador de Sevilla, Miles
Gloriosus, Metamorfosis, Esperando a
Godot y Tartufo. Como payaso, es crea-
dor del espectaculo unipersonal titulado
Encerrona, presente en los escenarios
desde hace treinta y cinco afos. Ha tra-
bajado en cine y television, y es autor de
seis libros de poemas, uno de ellos ga-
lardonado con el Premio Internacional
de Poesia Margarita Hierro. Ha recibido
también un premio Ondas y un premio
Max por su trabajo como actor y comico.
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José Luis Montiel
Actor

Estudio Teatro en la Escuela Municipal
de Chiclana y qued6 completamente
enamorado de las tablas. Decidié dejar
su tierra, su familia y su trabajo para
estudiar en la Escuela de Teatro de Mar
Navarro y Andrés Hernandez, donde,
después de dos anos, se diplomé en
Teatro Gestual. Posteriormente fundo
la compariia Guantuguan junto a Mario
Ruz y David Roldan. Con ellos cre6

la obra Big Boy, escrita, producida y
protagonizada por ellos mismos, con

la direcciéon de Mar Navarro y Andrés
Hernandez. Tras el éxito de Big Boy
decidi6 profundizar ain mas en el mimo
y especializarse en dicho estilo. Para ello
se puso en manos de José Piris y, tras
seis afios de formacién intensiva, se gra-
dud en la Escuela Nouveau Colombier.
Actualmente trabaja en el espectaculo
Redes, coproducido por El Vodevil y di-
rigido por José Piris, del que es creador,
productor y inico intérprete.

68

(zabriela Salaverri
Diserio de vestuario

Nacida en Barcelona, estudi6 Diserio de
Moda en la Escuela Superior de Disefio
y Moda de Madrid. Entre sus tltimos
proyectos destacan el disefo de vestua-
rio de las 6peras Faust en el Teatro La
Fenice, Otello y Le nozze di Figaro en la
Opera Real de Valonia, Les mamelles de
Tirésias y L’heure espagnole en el Teatro
Campoamor y las zarzuelas Benamor,
Elsobre verde e Ifigenia en Tracia para el
Teatro de la Zarzuela. Y en el &mbito del
teatro destacan sus trabajos La Trilogia
de Los Gondra para el Centro Dramatico
Nacional, Justicia en el Teatre Nacional
de Catalunya, Naufragios y Madre Coraje
en el Centro Dramatico Nacional o El
castigo sin venganza y La dama duende
con la Compania Nacional de Teatro
Clasico. Ha concebido el vestuario para
grandes producciones de musicales,
como El hombre de la Mancha, My Fair
Lady, Sonrisasy ldgrimas y Golfus de
Roma, entre otros. También ha disenado
el vestuario para las éperas de cdmara
Fantochines, El Pelele, Mavra, Le Cinesi,
Mozarty Salieri, El pdjaro de dos colores y
El caballero avaro, todas ellas represen-
tadas en la Fundacién Juan March en co-
produccion con el Teatro de la Zarzuela.

José Miguel Hueso
Diserio de iluminacion y de video

Estudi6 Percusion y es Licenciado

en Comunicacion Audiovisual y
Multimedia por la Universidad Europea
de Madrid, en la especialidad de
Realizacion de video, Escenografia e
[luminacién. Ha trabajado en proyec-
tos para Netflix y Fox, y en series como
Vis a vis o Elite, ademas de colaborar
con el canal olimpico OBS y como
operador de camara y mezclador en
programas de television. Ha trabajado
como responsable de iluminacién en

la Fundacién Juan March de Madrid,
desarrollando disefios de iluminacion
junto a Paco Azorin, Ernesto Caballero,
Rita Cosentino o Antonio Najarro, entre
otros. Es profesor de I[luminacién y
Direccion de fotografia, Fotoperiodismo
y Montaje de video en la Universidad
Europea de Madrid. Paralelamente fun-
da Rotor Media, productora de formatos
audiovisuales para Internet, ademas

de ocuparse de la direccion técnica y
disenos de iluminacion para teatro, con
espectaculos que han girado por Estados
Unidos, Europa o festivales nacionales
como el de Alcala de Henares o el de
Teatro Clasico de Almagro.

Rafael Rivero
Coreografia

De origen cubano, estudi6 violin y se
gradud en Ballet en la Escuela Nacional
de Arte de La Habana. Fue Bailarin
Principal del Ballet Nacional de Cuba,
bajo la direccién de Alicia Alonso, inter-
pretando grandes obras del repertorio
clasico. Obtuvo la medalla de plata en el
Concurso de Osaka (Japon, 1995), formé
parte del Joven Ballet de Francia, bailé
en la Opera de Zurich, bajo la direccién
de Heinz Spoerli y en el Ballet Real de
Amberes, bajo la direccion de Robert
Denvers y, durante ocho temporadas,
fue Bailarin Principal en la Compania
Nacional de Danza de Espaiia, dirigida
por Nacho Duato, bailando en creacio-
nes de coredgrafos como Jiri Kylidn,
Mats Ek o William Forsythe. Como actor
y bailarin ha participado en obras dirigi-
das por Tomaz Pandur y Goyo Montero,
y en series como Aida, Sky Rojo, El Conde
de Montecristo y cortometrajes como Le
Track (nominado en el Sunset Festival
de 2007). Desde 2014 colabora en calidad
de coredgrafo en producciones escénicas
como El Pelele, Mavra y Los Elementos
bajo la direcciéon de Tomas Munoz.
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Paloma Ortiz de Urbina

Es profesora titular de Universidad

de Alcala desde 1997. Licenciada

en Filologia Alemana y doctora en
Musicologia por la Universidad
Complutense de Madrid, obtuvo el
Premio Extraordinario por su tesis
doctoral en 2003, con un trabajo dedi-
cado a la recepcion de Richard Wagner
en Espana. Sus lineas de investigacion
se centran en las relaciones musica-

les entre Austria, Alemania y Espaiia,
concretamente en los autores Richard
Wagner, Arnold Schoenberg y Roberto
Gerhard. Ha sido invitada numerosas
veces a Radio Clasica como experta

en estos autores, asi como a impartir
conferencias dentro y fuera de Espania.
Ha escrito mas de cincuenta publicacio-
nes centradas en sus principales lineas
de investigacion. Ha dedicado diez afios
arecopilar y editar la corresponden-
cia inédita entre Arnold Schoenberg y
Roberto Gerhard. Esta correspondencia
fue publicada en aleman en la edito-
rial Peter Lang en 2019, en inglés y en
catalan en 2020, y seran publicadas
proximamente en la editorial Akal en su
version espanola.

José Luis Téllez

Escritor musical y cinematografico,
simultaneo sus estudios musicales con
los de Arquitectura. Ha publicado nu-
merosos libros, escribe habitualmente
en Scherzo y ha colaborado en El Pais, La
Vanguardia, Minerva, Sibila, Melomano,
ABC de la musica, Reales Sitios y ha sido
critico titular de El Piiblico. Como critico
cinematografico ha colaborado en La
Mirada, Contracampo y Archivos de la
Filmoteca de Valencia. Ha colaborado

en la Antologia Critica del Cine Espafiol y
el Diccionario del Cine Esparfiol. Como ra-
diofonista ha trabajado en Radio Clasica,
obteniendo el Premio Pablo Iglesias de
radio (1984). Ha sido presentador de
operas y conciertos en La 2, y director de
la seccion de musica de los programas
de TV Educativa. Es profesor y conferen-
ciante en cursos especializados y, desde
2009, imparte las conferencias previas

a las 6peras en el Teatro Real. Obtuvo

el premio de la Asociacion Espafiola

de Historiadores de Cine (2001), es
Colegiado de Honor del Colegio de
Arquitectos (2019) y miembro de la jun-
ta directiva del Circulo de Bellas Artes
de Madrid.
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Pierrot (1718-1719), de Jean-Antoine Watteau (1684-1721). Representacion del personaje clasico de la
commedia dell’arte italiana en el cual se basa el personaje escrito por Albert Giraud.
Este personaje solia ser el bufén o payaso triste de la funcion, vestido en blanco con flores y botones
grandes, tal como se observa en esta pintura. Oleo sobre lienzo.

72

El formato Melodramas

El caracter hibrido del melodrama ha
dificultado su programacion en los teatros de
prosa, de 6pera y en las salas de conciertos.
Este formato de periodicidad anual, iniciado
en 2016, muestra la riqueza y variedad de
este influyente y poco conocido género
dramatico-musical.

La grabacion en video de estos melodramas
estd disponible en march.es/videos

1

LISZT, DRAMATURGO

Integral de los melodramas de
Franz Liszt (1811-1886).

Maria Ruiz, direccion artistica
Miriam Gémez-Moran, piano
Clara Sanchis, actriz

4, 6 y7de mayo de 2016

2

RICHARD STRAUSS, DRAMATURGO
Richard Strauss (1864-1949), quién exploré los
limites del poema sinfonico, llego al melodrama
casi de forma natural. En su acercamiento al
género confluirdn la tradicion liederistica y el
Leitmotiv wagneriano.

Paco Azorin, direccién artistica

Rosa Torres-Pardo, piano

Pedro Aijon, actor

8,10y 11 de marzo de 2017

3

MANFRED

Robert Schumann (1810-1856) concibio este
melodrama a partir de la traduccion alemana
del poema de Lord Byron. La obra fue estrenada
en 1852 gracias a Franz Liszt.

Ignacio Garcia, direccion artistica
Laurence Verna, piano y direccién musical
Pedro Casablanc, actor, y otros

14,16y 17 de febrero de 2018

4

GRIEG Y SIBELIUS, DRAMATURGOS

Edvard Grieg (1843-1907) y Jean Sibelius (1865-
1957) colaboraron con importantes dramaturgos

con el objetivo comziin de forjar las bases de un
nuevo arte nacional de los paises nordicos.
Ernesto Caballero, director artistico
Eduardo Fernandez, piano

Maria Adanez y Joaquin Notario, actores
2,3, 4y 5 dejunio de 2019

5

ROUSSEALU,

EL ORIGEN DEL MELODRAMA

Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) escribio
Pigmalion, el primer melodrama de la historia,
al que Georg Anton Benda (1772-1795) puso
musica alcanzando gran éxito en toda Europa.
Carles Alfaro, direccion artistica

Rosa Torres-Pardo, piano

Ernesto Arias y Celia Pérez, actores

7,10y 11 de abril de 2021

6

LA CANCION DE AMOR

Y MUERTE DEL ALFEREZ CHRISTOPH
RILKE

Melodrama de Viktor Ullmann sobre texto de
Rainer Maria Rilke estrenado en el campo de
concentracion nazi en Theresienstadt en 1944.
Ernesto Caballero, direccion artistica
Sofya Melikyan, piano

Carmen Conesa, actriz y cantante

Borja Luna, actor

20, 22y 23 de abril de 2022

7

MEDEA

Melodrama de Georg Anton Benda a partir de
un texto de Friedrich Wilhelm Gotter.

Marta Eguilior, direccion de escena
Cuarteto Seikilos

Carmen Conesa, Ricardo Barrul e Ylenia
Baglietto, actores

12,15y 16 de abril de 2023

8

CABARE PIERROT

Un mimodrama de Alexander Zemlinsky y un
melodrama de Arnold Schoenberg.

Tomas Murioz, direccion de escena
Eduardo Fernandez, piano y direcciéon
musical

Sonia de Munck, soprano

Pepe Viyuela y José Luis Montiel, actores
3, 6y 7 de abril de 2024
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Melodramas (8) “Cabaré Pierrot”, abril 2024 [textos de Tomds Mufioz, Paloma Ortiz de Urbina y
José Luis Téllez].-Madrid: Fundacion Juan March, 2024.

80 pp.; 20,5 cm. Melodramas, ISSN: 2445-2831, abril de 2024

Programa: “Ein Lichtstrahl”, mimodrama para piano y tres actores con musica de Alexander
Zemlinsky y libreto de Oskar Geller, y “Pierrot lunaire, op. 21", tres veces siete poemas con musica de
Arnold Schoenberg, sobre poemas de Albert Giraud, traducidos al aleman por Otto Erich Hartleben,
por Tomds Munoz, direccion de escena, dramaturgia, disefo de escenografia, iluminacion y video;
Eduardo Ferndndez, direccion musical y piano; Sonia de Munck, soprano; Pepe Viyuela y José Luis
Montiel, actores; Cecilia Bercovich, violin y viola; Natalia Margulis, violonchelo; Sofia Salazar, flauta
y flautin; Eduardo Raimundo, clarinete y clarinete bajo; Gabriela Salaverri, disefio de vestuario;
José Miguel Hueso, disefio de iluminacion y video; Rafael Rivero Hervis, coreografia; funciones
celebradas en la Fundacion Juan March los dias 3, 6 'y 7 de abril de 2024.

También disponible en internet: march.es/musica
Descriptores: 1. Mondlogos con musica (Piano) - S. XX.- 2. Mondlogos con musica (Conjunto

instrumental) - S. XX.- 3. Geller, Oskar (1863-).- 4. Giraud, Albert (1860-1929) - Adaptaciones
musicales.- 5. Programas de conciertos.- 6. Fundacién Juan March-Conciertos.
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Desde 1975, la Fundacién Juan March
organiza en su sede de Madrid una
temporada de conciertos que actualmente
estd formada por unos 160 recitales
(disponibles también en march.es, en
directo y en diferido). En su mayoria,

estos conciertos se presentan en ciclos en
torno a un tema, perspectiva o enfoque

y aspiran a ofrecer itinerarios de escucha
innovadores 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 cldasica como de otras
culturas. En los ultimos anos, ademads,

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.

ACCESO A LOS CONCIERTOS

Solicitud de invitaciones para asistir a los
conciertos en march.es/invitaciones.

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 Clasica de RNE.

RECURSOS EN MARCH.ES

Los audios de los conciertos estan disponibles
en canal.march.es durante los 30 dias
posteriores a su celebracién. En el buscador

de publicaciones de la Fundacion (https://
www.march.es/bibliotecas/publicaciones/)las
notas al programa de mds de 4000 conciertos.
Muchos de ellos se pueden disfrutar en Canal
March (canal.march.es) y el canal de YouTube
de la Fundacion.

BIBLIOTECA DE MUSICA

La Biblioteca/Centro de apoyo a la
investigacion de la Fundacion Juan March

estd especializada en el estudio de las
humanidades, y actia ademds como centro de
apoyo a la investigacién para las actividades
desarrolladas por la Fundacion. 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. Ademds ha recibido la donacién
de los siguentes legados:

Romdn Alis

Salvador Bacarisse
Agustin Bertomeu

Pedro Blanco

Delfin Colomé

Antonio Fernandez-Cid
Julio Gémez

Ernesto Halffter

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

Joaquin Turina

Duo Uriarte-Mrongovius
Joaquin Villatoro Medina

PROGRAMA DIDACTICO

La Fundacion organiza, desde 1975, 18
conciertos diddcticos al afio para centros
educativos de secundaria. Los conciertos se
complementan con guias diddcticas, de libre
acceso en march.es. Mds informacion en
march.es/musica/

CANALES DE DIFUSION

Siga la actividad de la Fundacion a través
de las redes sociales. Suscribase a nuestros
boletines electronicos para recibir la
programacion en march.es/boletines



La Fundacion Juan March es una instituciéon 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 fundacién 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 espafiol contempo-
raneos. Es titular del Museo de Arte Abstracto Espafol, 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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LA

MARCH

Fundacién
Juan March
Castello, 77
28006 Madrid

musica@march.es
+34 914354240

Entrada gratuita.
Parte del aforo

se puede reservar
por anticipado.
Conciertos en directo
por Canal March
(web, AndroidTV y
AppleTV) y YouTube.
Los de miércoles,
también por Radio
Cldasica y RTVEPlay.

Accede a toda la
informacion de la
temporada en
march.es/madrid/
conciertos.

Suscribete a nuestra
newsletter con este
cédigo QR:

PROXIMOS CONCIERTOS DE MIERCOLES

CERRAR LOS OJOS: ENTRE LA PENUMBRA 'Y
LA OSCURIDAD

10 ABR

The Monochrome Project

Fanfarrias y arreglos para conjunto de trompetas de Lang, Du Fay,
Britten, Part, Stravinsky, Ying, Smolka, Ruggles y Stockhausen

17 ABR
Cuarteto Sacconi
Entr'acte de Shaw y cuartetos de Britten y Beethoven

24 ABR

Jévenes Cantoras de la ORCAM y Ana Gonzdlez, direccién
Canciones de Hyokki, Nystedt, Chilcott, ESenvalds, Kruse,
Dominguez, L. Adams y la Suite Lorca de Rautavaara, entre otras

8 MAY

Trio Image

Chacona para violin solo de J. S. Bach, Ddo para violin y violonchelo
de Schulhoff y trios de Kagel y F. Martin

Notas al programa de Sonia Gonzalo Delgado y Cristina Roldan

EL UNIVERSO MUSICAL DE FEDERICO
GARCIA LORCA

15 MAY

Ana Maria Valderrama, violin y David Kadouch, piano
Sonatas de Hahn y Poulenc entrelazadas con una seleccion de
canciones de Lorca y secciones de La vida breve de Falla

22 MAY

Raquel Lojendio, soprano y Aurelio Viribay, piano

Canciones inspiradas en poesias de Lorca compuestas por Prieto,
Poulenc, Legido, Garcia Abril, Marifio, Ortega y el propio poeta

29 MAY

Esperanza Ferndndez, cantaora y Chano Dominguez, piano
Canciones extraidas de las obras teatrales de Lorca interpretadas
en clave flamenca

Notas al programa de Elena Torres



