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AVISO

Por dificultades técnicas derivadas del material, sólo se inter
pretarán las canciones de Berio números 3-5-7 y 11, que son 
las canciones con acompañamiento sinfónico.
No podrán interpretarse las canciones con acompañamiento 
de cámara.





P R E S ID E N C I A  D E  H O N O R :

S U  MAJESTAD LA REINA





OR GANISMO A UTÓNOMO 
“ORQUESTA Y CORO 

NACIONALES DE ESPAÑA
D irector asociado O N E :

JESÚS LÓPEZ COBOS

Principal d irector invitado O N E :
PETER MAAG

D irector titular C N E :
ENRIQUE RIBO





ORQUESTA NACIONAL DE 
ESPAÑA

D IR E C T O R :

JUAN  PABLO IZQUIERDO  
PROGRAM A

Joseph Sinfonía núm. 92, en Sol mayor, “ Oxford”
H A Y D N  Adagio 

(1732-1809) Adagio
Menuet. Allegretto 
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Luciano * Folk Songs 
BERIO  1. “ Black is the colour”
(1925) 2. “ I wonder as I wander”

3. “ Loosing yellow”
4. “ Rossignol du bois”
5. “ A la femminisca”
6. “ La donna ideale”
7. “ Bailo”
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JOSEPH H A Y D N  

Sinfonía núm. 92, en Sol mayor, “ Oxford”

Sostiene L. Della Corte, en su estudio monográfico de “ Le 107 Sinfonie di H aydn” , 
que cuando éste, a sus veinticinco años, se decidió a abordar el género sinfónico de 
m oda en todas las C ortes grandes o pequeñas que tenian una orquesta, podía acudir 
en busca de inspiración y guia a cinco “ sagradas fuentes” . Los influjos de estas cinco 
escuelas son más evidentes; a veces exclusivos y frecuentemente entrelazados entre si, 
en la primera mitad de su producción, aunque siempre reavivados y m arcados por un 
elemento de novedad y por el sello inconfundible de su personalidad. De los napolita
nos asimiló la vivacidad enfática de las melodías y el apasionado fraseo de los “ allegri 
cantabili” . Menos aparente es el influjo francés que se caracteriza por el sonido sun
tuoso y exultante de los instrum entos festivos, como trom petas y timbales, y por los 
ritmos solemnes. De la escuela de Viena no sólo heredó multitud de fórm ulas que in
corporó a su propio estilo, sino la propensión por el tem a popular, por el regocijo mu
sical y, siguiendo el ejemplo de G. de M onn, por el elemento folklórico genuino. Las 
prodigiosas audacias de los músicos de M annheim, que tan difícilmente soportaban 
tos maestros conservadores como Leopoldo M ozart, ejercitaron en H aydn una fuerte 
atracción. Su creciente interés por el empleo del “ crescendo” , por el colorido orquestal 
y la distribución de funciones entre los diversos instrum entos, así como por los signos 
dinámicos, los adornos, las pausas, etcétera, dem uestra su acuerdo de principio por 
las orientaciones de esta escuela. La influencia del grupo berlinés, que llega a H aydn a 
través de su figura más eminente. Cari Philip Emanuel Bach, resulta decisiva en el pla
no estructural y capital desde el punto de vísta de los contenidos emotivos; no hay que 
olvidar que el Bach “de Berlín” era considerado como el profeta del “ Sturm  und 
Drang” . Este cuadro de influencias se enriquece con la aportación de la música reli
giosa, que tiene siempre un peso especifico en el sínfonismo haydniano. Espíritu pro
fundam ente creyente, no dudó en utilizar en sus sinfonías temas del repertorio sacro, 
que detentaba un puesto de honor en la música de las Cortes austríacas y del que 
Haydn nos dejó estupendos ejemplos.
A partir de 1773, Haydn realiza una síntesis magistral de estas aportaciones tan va
riadas y, sin renunciar a ellas, pero sí quintaesenciadas, conseguirá un modelo de sin
fonía perfecto. Son las veintiséis sinfonías (del núm. 50 al núm. 81) que representan la 
prim era herm osa floración del sínfonismo vienés; se caracterizan por la alegria comu-
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n¡cativa, ardiente, que se desborda de cada uno de sus cuatro movimientos y que la 
convierten en un cuadro de incandescente felicidad. Las últimas sinfonías, catorce, se 
encuadran dentro del periodo londinense (1791-1795), en el que Haydn, con un es
fuerzo de fantasia siempre renovado, crea obras de gran originalidad, utilizando for- 
más tradicionales con su personalisima habilidad de “ grand presdigitateur” . 
Anteriores a esta última etapa del sinfonismo haydniano son las once sinfonías escri
tas por encargo del conde d’Ogny, director de los conciertos de la “ Loge Olympique” , 
heredera del antiguo “ C oncert Spirituele”, conocidas como sinfonías de París. Estas 
obras, escritas en Esterhazy, se caracterizan por la fuerza de los primeros movimien
tos que enloquecen de alegría, que van precedidos en siete de ellas por una sección len
ta, unida melódicamente con el “ allegro” . Prevalece en ellos la estructura bitemática, 
aunque la núm. 88 presenta un ejemplo de monotematismo. Los adagios y los andan
tes están henchidos de una desbordante carga melódica, que H aydn nos brinda con 
una impaciencia que no soporta barreras. En los minuetos se establece una relación e 
incluso un nexo tem ático con los trios, a los que confia alguna de sus melodías más 
sabrosas, sin olvidarse del folklore austro-húngaro. En los finales, con frecuencia, la 
estructura de la sonata m onotem ática suplanta al rondó, pero conservando siempre el 
espíritu y las argucias verdaderamente deliciosas.
“ La astucia, que, según Ch. Rosen, es tan potente y eficiente en Haydn, que se con
vierte en una especie de pasión, de fuerza om nívora e inmediatamente creativa. A stu
cia civilizada en grado sumo, que comprende la fusión de ideas heterogéneas, con una 
actitud que, paradójicam ente, era al mismo tiempo ingenua y amablemente sagaz y 
que caracterizó todo cuanto H aydn compuso desde 1780” .
Muy diversas entre sí estas once sinfonías, las dos últimas, núm. 91 y núm. 92, irra
dian una euforia espiritual, un amor sin condiciones por la N aturaleza y por la vida 
que preparan el terreno para el último florecer, que concibió con sus viajes a 
Londres.
La Sinfonía en Sol mayor, núm. 92, que por su titulación “ Oxford” , podría asociarse a 
las del grupo “ inglés”, es la última de las escritas en Esterhazy (1789) para  el conde 
d'Ogny. La obra, dirigida por el autor, se estrenó en el mes de julio de 1791, en el 
"Sheldonian Theatre” de Oxford, en el concierto celebrado con motivo de la investidu
ra de Haydn como doctor “honoris causa” de la fam osa Universidad. La obra irradia 
un clima de euforia espiritual, de am or incondicionado por la N aturaleza y por la vida, 
que se proyectan hacia lo sublime, sin por eso abandonar nada de la inocencia y de la 
sencillez, aunque dom inadas por el arte.



Un “adagio” de veinte compases sirve de introducción al “ allegro spiritoso” , que re
presenta la más perfecta expansión de la forma sonata, al menos hasta ese momento. 
El material, que está simplificado al máximo, ofrece increíbles posibilidades estructu
rales y pone en evidencia la capacidad imaginativa e inventiva de! compositor a la ho
ra de los desarrollos; H aydn no tiene nada que dem ostrar a estas alturas de su vida, 
pero sigue sorprendiéndonos, una vez más, con su portentosa fuerza creativa, que par
tiendo de una idea inicial, en muchos casos insignificante, consigue articular un dis
curso musical de una variedad y originalidad inigualables.
El “ adagio” se puede considerar como un movimiento contemplativo, uno de los más 
serios y eficaces de Haydn. La melodia tiene acentos de dolorosa expresividad. En el 
minueto. “ allegretto”, nos presenta un tem a impetuoso, una idea generosa que libera 
nuestra mente de toda som bra de tristeza. En el trío establece un admirable juego de 
sincopas, y el sutil crom atismo le confiere una cierta gravedad.
El deslumbrante e impetuoso final, “ presto”, sigue la estructura de la sonata. Pocas 
veces ha mostrado Haydn tanto ingenio como en la realización de este movimiento, en 
el que concilla admirablemente al “divertimento” con la disciplina, la sonrisa con el 
cálculo, la inspiración con la técnica irreprochable.
“ Haydn sabia muy bien lo que hacía — escribe H. C. Robbins Landon—  al elegir esta 
sinfonía para el concierto de Oxford, porque combina maravillosamente las más gran
des concepciones contrapuntísticas desde J. S. Bach con su personalísímo estilo sinfó
nico” .

LUCIANO  BERIO 

“Folk Songs”

En la trayectoria compositiva del genovés de Oneglia, L. Berio, quizá podemos seña
lar como punto de partida el descubrimiento de W ebern, con la consiguiente aplica
ción del “ serialismo” a todos los efectos de la composición, y limitándonos a los sim
ples enunciados, nos encontramos también con el puntillismo, el estructuralismo, etcé
tera. Berio, dentro de este proceso coherente e irreversible, elabora nuevas técnicas 
(composición “por cam pos”, escritura de acción, nuevas grafias musicales, que algu
nos llaman también “pictografías” , junto  a experiencias paralelas de la música concre
ta. de la electrónica, de la gestual, etcétera).



Una de las tem áticas a la que Berio ha dedicado m ayor estudio e investigación es la 
que ya se conoce como “ nuova vocalitá” , y que en la Sequenza I I I  para  voz — po
dríamos referirnos, por qué no, a Visage, Circles, Epifanie, Thema (Omaggio a Joy- 
ce)—  nos ofrece un ejemplo verdaderamente magistral. “ El canto tradicional — asi la 
describe M. Bortolotto—  se am algam a del modo más hábil con emisiones extrañas, el 
hablado, el susurro, la rísa, el canto de jazz , la tos, el sonido nasal, el batir de las m a
nos. el chasquido de los dedos, las resonancias obtenidas con la mano delante de la 
boca, el alejamiento o el acercam iento del intérprete. Nace asi un trazado penetrante, 
de grandioso virtuosismo, y un posible esquema de movimiento escénico, un embrión 
de teatro musical o, más bien, instrumental: ya que la relación del intérprete con su 
propia voz no es de identificación, sino de extrañam iento; una relación que podria de
finirse brechtianam ente épica. La cantante establece esta relación con su medio vocal 
como el instrum entista con su trom bón en la Sequenza V. Para la consecución de tan 
admirables resultados de esta “nuova vocalitá”, es de estricta justicia recordar la pro
digiosa voz y la extraordinaria inteligencia interpretativa-creativa de la cantante Cat- 
hy Berberian. Y el hecho de citar la Sequenza I I I  com o  ejemplo modélico de esta “vo
calitá '’ no quiere decir que estas experiencias vocales sean en Berio unidireccionales. 
Títulos como los citados anteriormente, a los que podemos unir Air, Bewegung II, 
Momenti, Laretintus II, Folk Songs, Recital, Sinfonía, etcétera, nos ofrecen una prue
ba del interés del com positor por todo lo concerniente al parám etro vocal. “ ... a la voz 
‘no im postada’, a la voz en el micrófono, que habla, que resuena en la cabeza, en la 
nariz y hasta, si se quiere, en el útero...” , según la expresión del propio Berio, que “ sin 
ser un seguidor de M cLuhan admite que alguna vez, también en música, el medio es el 
mensaje". Anotemos, porque entra dentro de esta tem ática, la versión que realizó en 
1978 de las Siete canciones populares españolas de M. de Falla.
“ Es ésta — escribe Berio refiriéndose a los Folk Songs—  una antología de once cantos 
populares de distinta procedencia (USA, Armenia, Provenza, Sicilia, Cerdeña, etcéte
ra). tom ados de antiguos discos, de viejos libros o de viva voz entre amigos. Les he 
dado una interpretación métrica y arm ónica y, por lo tanto, hasta cierto punto los he 
vuelto a componer. El discurso instrumental adquiere en ellos una función particular
mente precisa: sugerir y comentar aquello que me pareció ser como la raiz expresiva, 
o sea, cultural, de cada canción. Esas “raíces” no son sólo las de los orígenes de las 
canciones; están también vinculadas con la historia de su utilización actual en su sen
tido integral, al margen de cualquier manipulación. Dos de estas canciones (“ La don- 
na ídeale" y “ Bailo”) no son sustancialmente populares, sino, títularm ente: en reali



dad, las compuse yo mismo en 1947. La primera, sobre un divertido texto de un anó
nimo genovés; la segunda, sobre otro, también anónimo, siciliano. He escrito Folk 
Songs para voz y siete instrumentos, en 1964; por una parte, porque siempre me cau
só profundo desagrado oir canciones populares con acompañamiento de piano, y por 
otra, como un pequeño homenaje al arte vocal incom parable de C athy Berberian, que 
me los habia pedido”.
La versión para mezzosoprano y orquesta es de 1973.

MIGUEL ALONSO  

Biografía 
(Divertimento para voz, cuerda y percusión)

Hago mia la aserción felliniana de que “ siempre somos autobiográficos. No hacemos 
otra cosa que dar testimonio de nosotros mismos” ; pero, como él puntualiza, no la 
•‘autobiografia” de los datos concretos, de las anécdotas cotidianas; sino, como lo ha 
formulado B. de Schlózer, “ en un ámbito radicalm ente distinto y separado de la reali
dad vital, en la que el artista, en la realización de su obra, se crea a si mismo, transfor
mándose en un yo trascendente, dentro de un nuevo tipo de personalidad” . C om o esta 
nueva personalidad sólo puede existir en el plano estético, Schlózer la denomina “yo 
milico”, y su biografía, un mito. De ahi que la obra musical es como “ una confidencia, 
en la que el artista nos revela su personalidad, pero su personalidad estética... El acto 
creador no se sitúa en el mismo nivel de los actos de la vida corriente, y esta actividad 
creadora modifica radicalm ente nuestro ser y lo traslada a una esfera de existencia to 
talmente distinta".
En Biografía, adem ás de esta confidencia, pretende realizar una sintesis de las diversas 
etapas de ese proceso creativo, enfrentándom e con mi propio “yo musical” , proyec
tando en una visión de futuro las imágenes retrospectivas de mi obra. He intentado fi
ja r, encerrar como en una serie de fotogramas sonoros, a pesar de su fugacidad, esta 
polivalencia de imágenes, de sensaciones (pasado-presente-futuro). La concreción es 
fruto a su vez de un minucioso proceso de análisis, de revisión, de eliminación, de to 
ma de conciencia.
La obra puede considerarse como un “concerto” para  voz, cuerda y percusión, aun
que he preferido el subtitulo de “divertimento” para  evitar todo tipo de influencias y



compromisos que pudiera sugerir un término asociado históricamente a determinadas 
formas especificas.
La voz, Esperanza Abad, tiene aqui funciones de auténtico protagonism o no sólo por 
su variadisima gam a de matices, inflexiones, coloridos, acentos, diversidad de técnicas 
vocales, sino fundam entalmente por sus ilimitadas posibilidades expresivas, que van 
más allá de la insuficiencia y deficiencia de la escritura, a la hora de m anifestar mo
mentos, situaciones, estados de ánimo, que el com positor sugiere, pero que en muchos 
casos, incapaz de plasm ar gráficamente, confía al intérprete, que actúa en un cierto 
sentido como coautor. Estos valores expresivos los intuyó en su momento M ozart, 
cuando “anticipaba el retrato de sus personajes no por una tem ática especifica, sino 
por el estilo vocal en que se expresaban” (Ch. Rosen).
La partitura, que conceptualmente forma un bloque homogéneo, está integrada es
tructuralmente por tres secciones perfectamente diferenciadas, tanto en el aspecto ex
presivo e intencional como en el puramente musical. La primera parte es como una 
evocación del encuentro con el mundo de los sonidos, de mis primeros pasos en este 
universo “ mitico” , en el que fui introducido por la música del genial salzburgués. La 
cita de la sonata m ozartiana, además del valor testimonial, tiene funciones estructura
les de im portancia, al mismo tiempo que acentúa el carácter de “divertimento” de esta 
prim era sección. La fijeza interválica (cuarta aum entada) de la parte central somete a la 
voz. en sus múltiples variaciones, a una tensa intervención, como si realizara una lu - , 
cha constante por rom per esta casi obsesiva atadura de la que tra ta  de liberarse. Es 
como un amplio “crescendo” que se va elaborando tras diversas vicisitudes sonoras 
(incluida la improvisación de todos los intérpretes) y que alcanza su momento culmi
nante de sonoridad y tensión dinámica en el golpe del gong. Sobre su vibración, hasta 
extinguirse, sigue actuando la solista y la orquesta. U na atm ósfera de incertidumbre, 
una vaga sensación de angustia ante nuestras incógnitas caracteriza la sección final, 
en la que la soprano interviene libremente, de acuerdo con los estímulos que le sugiere 
el clima sonoro instrumental. Esta atm ósfera implacable se hace más densa y tensa en 
las secciones contrapuntisticas de la cuerda, para volver a diluirse en el juego de “glis- 
sandi” que, subrayado por la intervención en canon del xilofón y la marim ba, se di-< 
suelve en unas sonoridades tan incorpóreas, tan irreales como nuestro futuro. 
Todas las secciones de Biografía, que tiene mucho de cíclica, nos ofrecen diversas vi
siones de la realidad, bien a través del prisma del recuerdo, de la introspección o de 
nuestra propia bola de cristal. Esto hace que los valores melódicos, rítmicos, arm óni
cos, estructurales e instrumentales adquieran una dimensión especial, la de la “otra



realidad” . La cuerda, además de lo ya indicado, crea una especie de telón transparente 
que, al mismo tiempo que nos permite observar los juegos de la voz y de la percusión, 
va proyectando sobre la escena el colorido adecuado. En algunos casos, contagiada 
por la acción de los personajes, tom a parte en su representación, identificándose o en 
abierta contradicción con ellos; pero todo como tam izado por este juego de transpa
rencias.
Biografía, encargo de la O N E, fue term inada en agosto de 1982 y está dedicada, y es
te si es un dato de mi otra “biografía” , como hom enaje de am orosa gratitud “a C onra
do del C am po y Julio Gómez, maestros de música y vida” , de quienes tanto aprendi
mos en lo artístico y en lo humano. A través de hombres como M. Castillo, F. Calés 
Otero, F. Escudero, F. Rem acha, A. Iglesias, C. HalfFter, E. Franco, J. M oreno Bas- 
cuñana, por citar algunos de los vivientes, forjados en las clases de don C onrado, y de 
C. Bernaola, J. Peris, M. M oreno Buendia, A. G arcía Abril, A. Arteaga, A. Angulo, 
A. G onzález Acilu, que lo fueron en el aula de don Julio, su influencia se ha proyecta
do, por diversas form as y caminos, en las nuevas generaciones de la música española.

IGOR STRAVINSKY  

“El pájaro de fuego”

La noche del 25 de junio de 1910 m arcó un hito memorable en la vida de L Stravins- 
ky; bajo la dirección de Gabriel Píeme, y con la coreografía de Fokin, se estrenó en la 
Ópera de París El pájaro de fuego.
El éxito enorme consagró, de inmediato, el nombre de un nuevo artista, colocando al 
autor en uno de los puntos focales de la vida de Occidente. “ Desde aquel momento 
— escribe R. Vlad— , la actividad de Stravinsky se desarrollaría en contacto con las 
más vivas experiencias, que, en todo cam po del arte, estaban m adurando en el crisol 
parisiense. Fecundísimas relaciones se iban a establecer entre el compositor y la cultu
ra  occidental” . La personalidad y la actividad creadora de Stravinsky se sienten “to 
cadas” en profundidad por el impacto de este acontecimiento. Para  él, joven de vein
tiocho años, aquello es una fábula más increíble que la vivida por el protagonista Iván. 
Y seguro que llega a pensar que el fantástico “pájaro” le ha regalado, también a él, 
una de sus mágicas plumas. Nos cuenta conmovido; “ Debussy me vino a saludar al 
camerino y me felicitó por mi música, y fue aquel encuentro el principio de nuestras



relaciones, que continuaron amistosas hasta su m uerte”. Sabe que Ravel está entu
siasm ado y que urge a su ?migo M auricio Delage: “Mi viejo amigo: venga pronto. Le 
espero para que escuchemos juntos El pájaro de fuego. Es más im portante que Rims- 
ky. ¡Y qué orquesta!”. Stravinsicy puede leer, al día siguiente del estreno, la critica de 
A. Bruneau. que resumía en estos términos la opinión general: “He aquí una obra ab
solutamente bella, enteramente nueva, altam ente significativa. Yo no conozco nada 
del género en el arte coreográfico y creo que está llam ada a m arcar una fecha memo
rable” . ¡Qué buen ojo y qué buen oído, monsieur Bruneau!
Pero, sobre todo, Stravinsky valora esta situación en un contexto profundamente per
sonal, de cara a los temores, a las dudas e incluso a la inseguridad sobre sus propias 
posibilidades, que desaparecen, como por encanto, la memorable noche del 25 de ju 
nio de 1910. El nos dice en sus Crónicas que “ estaba asustado porque se tra taba  de un 
encargo a fecha fija y, temeroso de no llegar a tiempo (no conocía aún mis fuerzas), 
acepté. Había sido elegido yo entre los músicos de mi generación, y me hacía partici
par en una im portante iniciativa al lado de artistas que eran considerados m aestros en 
sus especialidades” .
La alegría y la felicidad son tan increíbles que necesita hacer participes a los suyos, a 
los que habían seguido y compartido paso a paso las angustias, los esfuerzos y las in
seguridades de la creación. Parte para Ustilug y recoge a su madre, a su mujer y a sus 
hijos. Teodoro y Ludmila, y juntos asisten a la última representación parisiense. 
N o vamos a insistir en el elogio al virtuosismo orquestal de esa partitura, su polícromo 
colorido, la novedad de la inusitada violencia rítmica, sobre todo en “la danza de 
Kastchei” , con sus “bárbaros contratiem pos” , con las espectaculares escalas que re
corren la entera gam a audible. La suave melodía de la “Berceuse” y el delicado juego 
de armonías y timbres son fascinantes. Term ina El pájaro de fuego con las vibraciones 
de una sonoridad transfigurada y alusiva en la que se compendia toda la fuerza fan
tástica del compositor. Es como una girándula incandescente construida con una soli
dez asom brosa.
Rimsky, M ussorgsky, Scriabín, Debussy, éste por el denso trabajo armónico, y la 
som bra de un W agner pueden identificarse en algún momento; pero la ideación fluida 
y sorprendente, el sonido inimitable de los instrum entos, la pulsación imperiosa y 
siempre inquieta del ritmo, el completo dominio de los múltiples medios orquestales, 
que utiliza con una libertad fuera de reglas y convenciones, son puram ente stravíns- 
kianos. Punto de partida para ulteriores y trascendentes empresas.
Conocida es la tram a de este primer ballet de Stravinsky que deriva del cuento ruso



que tra ta  de “ Kastchei el inm ortal” , el gigante de los dedos verdes, que tiene prisione
ras a trece princesas. El príncipe Iván pretende liberarlas, pues quiere casarse con una 
de ellas; le ayuda en esta tarea un espléndido pájaro que ha capturado y que, a cambio 
de su libertad, le ha dado una de sus plumas, que le servirá como talismán. Iván, con 
la ayuda del “Pájaro  de fuego”, logra dar muerte al m onstruo gigante y liberar del en
cantam iento a las princesas.
Coreografía, decorados, y sobre todo la música, lograron un espectáculo que “encen
día la mirada y la imaginación” , según expresión de la condesa de Noailles. 
Diaghilev, árbitro de talentos, habia corrido un gran riesgo, pero, también en esta oca
sión, con pleno acierto.
Stravinsky realizó de esta partitura, dedicada a Andrei R im sky-Korsakov (hijo del 
compositor), una “ suite sinfónica” (1911), revisada posteriormente en dos ocasiones 
(1919 y 1945), que ha popularizado la obra en las salas de conciertos.

M IGUEL ALONSO



JUAN  PABLO IZQUIERDO

Juan Pablo Izquierdo nació en Santiago de Chile. Luego de terminar sus estudios de 
Composición en la Universidad de Chile, se dirigió a Europa para completar sus estu
dios de Dirección de orquesta con Hermann Scherchen con quien permaneció durante 
tres años en G ravesano, Suiza. En 1961 fue nom brado director del D epartam ento de 
Música de la Universidad Católica de Chile, en donde organizó y dirigió extensas se
ries de conciertos y óperas, dando especial atención a la música contem poránea. Por 
su trabajo recibió en 1962 el Premio Nacional de la Critica. Desde entonces aparece 
regularmente dirigiendo las orquestas Sinfónica Nacional y Filarm ónica de la ciudad 
de Santiago. En 1966 obtuvo el Primer Premio en el C oncurso Internacional para D i
rectores “ Dmitri M itropoulos”, realizando en Nueva York, y siendo contratado como 
director asistente de Leonard Bernstein y la O rquesta Filarm ónica de Nueva York. 
D urante las tem poradas 1967-70 fue también director residente para ópera y concier 
tos en la Universidad de Bloomington, Indiana. Sus primeras actuaciones en Europa 
fueron en Holanda, jun to  a la O rquesta de la Residencia de L a H aya, en 1969, y des
de entonces se intensifica aún más su carrera internacional. D urante la tem porada 
1976-77 fue director titular de la O rquesta Gulbenkian, de Lisboa. Desde 1974, Iz
quierdo es el director del Festival “Testimonium Israel” , que se desarrolla en Jerusalén 
y Tel-Aviv, y fue en 1976 cuando recibió el Premio Nacional del Ministerio de la Cul
tura de Israel por ser considerado el intérprete más destacado de música israelí. En la 
actualidad. Izquierdo divide su tiempo entre Santiago, en donde es director titular de 
la Orquesta Filarm ónica, y su labor en Europa, con residencia en Londres. H a sido in
vitado a dirigir las principales orquestas europeas, como, por ejemplo, las de Radio 
Baviera, H am burgo, Frankfurt, Berlín, Sinfónica de Viena, orquestas. Filarm ónica y 
Nacional de Francia, Radio Leipzig, Filarm ónica de Dresden, Filarm ónica de Varso- 
via. Radio Bruselas, “ Ensemble Intercontem porain”, entre otras. En España ha dirigi
do anteriormente la Orquesta de RTVE en Madrid y la Orquesta Ciudad de Bar
celona.

ESPERANZA ABAD

Situándose entre caminos de intersección entre la música y el teatro, ha  abierto la 
puerta a una de las experiencias estéticas más sugerentes del arte de nuestros días. Ha



estrenado un extenso y variado repertorio de autores españoles y extranjeros, siéndole 
dedicadas gran parte de estas obras, dadas las particulares e infrecuentes posibilidades 
vocales. Nació en M ora (Toledo), realizó sus estudios en el Real C onservatorio de 
Música y Arte D ram ático, obteniendo ios premios Fin de C arrera  y “ Lucrecia A ra
n a” en las especialidades de canto y declamación. Amplia sus conocimientoos con Jo 
sé Luis O choa de Olza, trabajando posteriormente técnicas vocales y expresivas de di
ferentes escuelas internacionales. Comienza su labor de investigación con diferentes 
grupos teatrales y musicales como C annon, Lim, Equipo 40. C olaborando con or
questas españolas y extranjeras, con grupos de música de vanguardia: ‘“ D iabolus in 
Música” . Koan, Solistas de Madrid, “ Solars Vórtices”, Bartók, etc. Merece especial 
mención su participación en Festivales de M úsica Nacionales e Internacionales, como 
el de G ranada, Barcelona, San Sebastián, Bilbao, La C oruña, Vigo, Cuenca, etc., Ale
mania (Bonn, Bremen), Francia (París, Lectoure, Thoiras), Bélgica (Lieja), Italia (R o
ma), G recia (Atenas) y en USA. Interviene en ciclos musicales de diferentes estéticas: 
Fundación J. M arch, Instituto Alemán (M adrid y Barcelona), Instituto Francés, M u
seo de Arte C ontem poráneo, Ateneo de M adrid, Palau de la M úsica C atalana, Dias 
de M úsica Contem poránea de R N E, entre otros. De su labor escénica cabe destacar el 
trabajo realizado en la interpretación de la “ Leyenda” en “ Los baños de Argel” , de 
Miguel de Cervantes, dirigida por F. Nieva y música de T. M arco (teatro M aria G ue
rrero, Madrid). Concierto-espectáculo sobre música y textos de Juan de la Encina y F. 
Quevedo (gira por diferentes Universidades am ericanas y Festivales en España). Mú
sica y poesia gallega (Festival Do-Vran, Vigo). “M úsica en la Poesía”, siglos XV 
al XX (investigación de las formas vocales y musicales de diversas tendencias y oríge
nes). Festival Internacional de Teatro (“ La voz como eslabón entre el dram a y la mú
sica”, Sagunto). Su actividad pedagógica se desarrolla en cursos, seminarios y confe
rencias, como los realizados en el teatro Español de Madrid, en la preparación fonéti- 
co-sonora de “ Las Brujas” del “ M acbeth” ; “Seminaire Voix Musique”, Roy Hart 
Théátre (France); Théátre Divers (Liége); Encuentros Internacionales de Teatro (tea
tro M aria G uerrero, de M adrid); Festival Internacional de M úsica de Bilbao y Vigo; 
Encuentros de Pedagogía Teatral (Sagunto); “X I C urset d’Expressió Com unicació i 
Psicom otricitat” de Barcelona; “Posibilidades fonéticas de la música actual” (Instituto 
Alemán, Barcelona), Curso de posibilidades vocales TEC (M adrid); O N R  (Valencia); 
Oviedo, Universidad de La Laguna, etc. H a grabado para R N E  y TVE, destacándose 
sus participaciones para el “ Prix Italia” , Radio France, BBC, TV USA. Su discografia 
es muy amplia, grabando para casas como R C A , EM EC, EDIGSA.



ORQUESTA NACI
D I R E C T O R  A S O C IA D O : 

JE S Ú S  L Ó P E Z  COBOS

V IO LIN E S PR IM E R O S

V íctor M artin Jiménez 
Jesús C uervo Pérez 
Francisco Rom o C am puzano 
Rafael Periáñez H ernández 
Juan  Sanabras Bagaría 
Roberto C uesta Jam ar 
W ladim iro M artin D íaz 
G regorio Á lvarez Blanco 
E duardo C arp in tero  Gallego 
Miguel N atividad A ram buru 
Rafael O chandiano Echenausia 
M anuel M orillo Rom ero 
Pablo Ballesteros Cid 
R osario A güera Quiñones de León 
Justo C arm ena C arm ena

V IO LIN E S S E G U N D O S

Javier G oicoechea Goni 
Rubén Antón M anchado 
Francisco  M artín D íaz 
Luis C añete M artínez 
José M aría Valverde Sepúlveda 
Pascual C archano  C arreras 
Luis A lonso Rivas 
Tom ás Degeneffe Sánchez 
Josefina G onzález G arcía  
Isabel Fernández Z urbano  
Ismael A ra Sánchez 
Pilar de la G uerra  y de la Paz 
Josefina R ibera Sanchís 
Santiago C respo Antón

V IO LA S

Pilar W esterm eier de la Paz 
Emilio N avidad Arce 
Juan  José Pám ies H erranz 
Virginia A paricio Palacios 
M .“ A ntonia A lonso G onzález 
Jorge D orrego Robledo 
Argim íro Pérez C obas 
C arlos A ntón Morcillo 
C arlos V ázquez Rodríguez 
Dolores Egea M artínez

V IO L O N C H E L O S

Rafael R am os Ram írez 
Alvaro Quintanilla K yburz 
Elias A rizcuren E zcurra 
Vicente C eballos G óm ez 
Belén Aguirre Fernández 
Vicente Espinosa C arrero  
Salvador Escrig Peris 
José M aría M añero Medina 
Antonio San tana O jeda 
José Clem ente Serrano 
Joaquín M oya Sánchez 
Juan Piñero Fernández 
M aría D olores C uesta G onzález

C O N T R A B A JO S

Vicente Espinosa Ródenes 
M áximo F ariña  H ernández 
Eladio Piñero Sánchez 
José Julio R odríguez Jorge 
Francisco R odríguez Dasí 
M ariano Clem ente Serrano 
Enrique G arcía  C atalán



ONAL DE ESPAÑA
P R I N C IP A L  D IR F .C T O R  IN V IT A D O :

PETER M AÁG

A R PA S

M aria del C arm en Alvira Sánchez 
Ángeles Dom ínguez G arcía

P IA N O

Francisco C orosto la P icabea 

FLA U TA S

A ndrés C arreres López 
A rturo  de los Santos Tubíno 
Juana Guillém Piqueras 
A ntonio A rias G ago del Molino

OBOES

Salvador Tudela Cortés 
Rafael T am arit T orrem ocha 
José V ayá Prats 
Ángel Beriain G arrido 
(Corno inglés)

C L A R IN E T E S

Vicente P eñarrocha Agusti 
José A ntonio Tom ás Pérez 
José Francisco  L lavata Ibáñez 
(Clarinete en M i bemol)
Miguel L ozano G alán 
M odesto Escribano Fernández 
(Clarinete bajo)

TR O M PA S

Miguel A. Colm enero G arrido 
Francisco Burguera M uñoz 
Miguel Torres Castellano 
Antonio Colm enero G arrido  
Salvador Ruiz Coll

T R O M PE TA S

José Ortí Soriano 
A ntonio Ávila Carbonell 
Tom ás Palom ino G arcía  
Vicente Torres Castellano

TR O M B O N ES

Enrique F errando  Sastre 
José Chenoll H ernández 
Daniel G onzález-M . M arruedo 
(Trombón bajo)

TUBA

Miguel N avarro  Carbonell

PE R C U S IÓ N

Julio M agro Dom ínguez 
Enrique L lácer Soler 
E duardo Sánchez A rroyo 
Juan G arcía  Iborra  
Félix C astro  Vázquez

FA G O T ES

Manuel A lonso M artínez 
José Miguel Rodilla Castillo 
Enrique A bargues M orán 
N atalio C alero A ltares 
(Contrafagot)

A R C H IV O

C arlos M. G onzález Pórtela

A V ISA D O R

M ariano Clem ente Uriel

IN S P E C T O R ;

M AXIM O  FARIÑA H ERN AN D EZ



PRÓXIMOS CONCIERTOS

- D ia s  11, 12 y 13 de m a rz o -

Claudio Prieo
** Sinfonía núm. 2 

(Encargo ONE)

Joaquín Turina
C anto a Sevilla 

Solista:
M A RÍA  O R Á N . soprano

Ernesto Halffter
Sinfonietta

Director:
JESÚS LÓPEZ COBOS ABONO “B ’

■Dias 18, 19 y 20 de m arzo-

O RQ U ESTA  SIN FÓ N IC A  DE BERLÍN  (RDA)

Carmelo A. Bernaola
Sinfonía en Do

Antón Bruckner
Sinfonía núm. 8 en Do menor

Director:
G U N T H E R  H ER B IG  ABONO “B ’

---------- Días 25, 26 y 27 de m arzo -------------

Cari M.“ von Weber
Oberon, obertura

Beiyamin Britten
Diversions. ó p . 21 

Solista:
ENRIQ UE PÉREZ DE G U ZM Á N , piano

Félix Mendeissohn
Sinfonía núm. 3 en La menor, Op. 56 

“ Escocesa”

Director:
JO SE M.“ CERV ER A  CO LLAD O

ABONO “A”

•  P rim e ra  vez p o r la O N E . 
• •  E s tren o  m undial.

D e p ó sito  legal: M. 4 3 1 -1 9 8 3 . H a u se r y M enet, S. A . P lom o . 19. M ad rid  5.
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