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Programa

Orquesta Nacional de Espana
Nicola Luisotti, director

|
Gustav Mahler (1860-1911)

Kindertotenlieder (Canciones a la muerte de los ninos)
[ Nun will die Sonn’so hell aufgeh’n
/l. Nun seh’”ich wohl, warum so dunkle Flammen
Ill. Wenn dein Miitterlein
V. Oft denk’ ich, sie sind nur ausgegangen!
V. In diesem Wetter

Dietrich Henschel, baritono

Gustav Mahler
Sinfonia num. 1, en re mayor, «Titan»
1. Langsam. Schleppend. Wie ein Naturlaut — Im Anfang sehr
geméchlich
2. Kréftig bewegt, doch nicht zu schnell — Trio. Recht gemdéchlich
3. Feierlich und gemessen, ohne zu schleppen
4. Stirmisch bewegt

CICLO | — CONCIERTO 13. Aniversarios Gustav Mahler
Auditorio Nacional del Musica (Madrid). Sala Sinfonica.

Viernes 17 de febrero de 2012, a las 19:30 h. ONE 5196
Séabado 18 de febrero de 2012, a las 19:30 h. ONE 5197
Domingo 19 de febrero de 2012, a las 11:30 h. ONE 5198

Duracion aproximada de las obras: primera parte: 30 minutos;
descanso: 20 minutos; segunda parte: 55 minutos.

El concierto del domingo se transmite en directo por Radio Clasica (RNE).



Gustav Mahler en 1909. Gustav Mahler en el interior de la Staatsoper
Viena en 1903



Dotas al programa

fliccion y exaltacion

Gustav Mahler (1860-1911)

Kindertotenlieder (Canciones a la muerte de los nifos)
Composicién: 1901-1904

Estreno: Viena, 29 de enero de 1905. Orquesta Filarmdnica de
Viena. Director: Gustav Mahler. Friedrich Weidemann, baritono.

La obra de Gustav Mahler podria, con cierta simplicidad,
dividirse en dos apartados: los ciclos de canciones y las sinfo-
nias. En cualquier caso, las segundas estaran (al menos par-
cialmente) basadas en los primeros, del mismo modo que los
Lieder seran por lo general el nlcleo de las obras sinfénicas.
Se produce aqui una figura circular caracteristica en la musi-
ca mahleriana, en la que el fin se convierte en principio, hacien-
do suyas las palabras que T. S. Elliott escribiera al final de Four
Quartets: «No pararemos de buscar /y el final de nuestra bus-
queda / sera al llegar al principio / y conocer el lugar por vez pri-
mera». En 1923, con motivo de la interpretacion completa de
las obras de Mahler bajo su direccién en el Concertgebouw de
Amsterdam, el director holandés Willem Mengelberg redacté
un valioso librito, Gustav Mahler (publicado en Leipzig en ese
ano), en el que, entre otras llUcidas observaciones sobre el au-
tor y su musica, anotaba lo siguiente: «Si en el corazén de la
musica de Bach, en su sustancia material, esta el coral, en el

corazon de la muUsica mahleriana esta el Lied».
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Esta acotacion de Mengelberg, sin necesidad de retro-
ceder en la historia de la musica —Schubert, Schumann—, aca-
so podria aplicarse a otros autores contemporaneos de Mahler.
Por ejemplo, a Hugo Wolf, para el que la canciéon no es sélo
base de su obra sino casi razén Ultima de ser de su catalogo in-
tegro de composiciones. {Qué diferencia, entonces, a Wolf de
Mahler a la hora de hacer del Lied corazon de su musica? Algo
en lo que este Ultimo es no sélo pionero y precursor, sino re-
volucionario: la insercion del Lied en el entramado sinféonico
en una doble vertiente. De una parte, la inclusién-transcripcion,
nota a nota, de canciones completas —«Urlicht» en la Segunda
sinfonia, «La vida celestial» en la Cuarta—, o la instrumentacion
textual de las mismas —las canciones segunda y cuarta del Ca-
marada errante en los tiempos primero y tercero de la Primera
sinfonia—, y de otra, mucho mas relevante, la eclosién de mo-
vimientos enteros de una sinfonia a partir de una canciéon. En
la Segunda sinfonia, el Lied «San Antonio de Padua predicando
a los peces» provoca la expansién nuclear del increible scher-
zo de la obra, movimiento que a su vez, en un «mas alla» de lo
pretendido por Mahler, originé la Sinfonia de Luciano Berio de
1960, en la que el movimiento mahleriano se cita completo en
el curso de la compleja partitura. «Me he alejado del mundov,
de los Rickert-Lieder, es el sustento tematico del célebre Ada-
gietto de la Quinta sinfonia; «Revelge» de E/ muchacho de la
trompa magica, es base tematica del Allegro inicial de la Sex-
ta sinfonia, «Ahora el sol quiere alzarse brillante», de las Cancio-
nes a la muerte de los ninos origina el movimiento lento de la
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misma obra, en tanto que el «A menudo pienso que sélo han
salido», de ese mismo ciclo, adquiere base constructiva en el
finale de la Novena sinfonia.

En el contexto de la obra de Mahler, el Lied es una fuen-
te germinal. Al observar el curso de la creacién mahleriana, se
advierte que la cancion ha sido el principio de su catalogo or-
todoxo —ciclo para Josephine Poisl, Canciones y tonadas, Ca-
marada errante— y base de la primera composicién sinfonica
conocida, la Sinfonia «Titan». Un mismo sustrato lirico —funda-
mentalmente £/ muchacho de la trompa magica— ha contribui-
do a generar las Sinfonias Segunda a Cuarta. Posteriormente,
las Sinfonias Quinta y Sexta se basaron en una nueva incursion
literaria, el universo de Ruckert, cuya pregnancia llega, incluso,
hasta la Novena sinfonia. En cualquier caso, el Lied ha venido a
ser el balén de oxigeno o la recarga de pilas para la redaccion

de las sinfonias centrales.

Esta preocupaciéon por el Lied, que abarca desde los
anos de juventud hasta casi el final de su vida, tiene como re-
sultado un total de seis ciclos de canciones: Tres Lieder para
tenor y piano; Canciones y tonadas de juventud ciclo que in-
cluye catorce canciones; Canciones de un camarada errante
redactado con cuatro canciones; canciones sobre £/ mucha-
cho de la trompa magica, ciclo extenso en el tiempo que reco-
ge una seleccion de quince canciones; los Riicker-Lieder basa-
dos en cinco poemas del poeta; y por Ultimo las Canciones a la
muerte de los nifnos con otras cinco piezas.



CICLO | - CONCIERTO 13

En 1901, en su refugio veraniego de Maiernigg junto al lago
Woérther, Mahler compuso cuatro canciones para orquesta sobre
textos de Friedrich Ruckert (1788-1866), poeta al que Listz conta-
ba entre sus favoritos. En 1904 completd un nuevo ciclo de cin-
CO canciones para orguesta, que también habia iniciado en 1901,
los Kindertotenlieder o Canciones a la muerte de los nirios, com-
puesto de nuevo sobre textos del poeta Ruckert. Las canciones
fueron publicadas por Kahnt en 1905 y estrenadas en Viena ese
mismo ano. Se ha dado a esta serie de cantos un sentido de pre-
monicion fatalista, segun el cual Mahler estaria prediciendo lébre-
gamente la muerte de su propia hija Maria. Alma Mahler alimento,
quizas inconscientemente, esta leyenda, al citar en sus Recuerdos
y cartas coémo previno a su marido en este sentido. Theodor Reik,
en The Haunting Melody', propone una tesis mas simple, que esta
en la infancia del musico: Mahler habia visto morir con dolor terri-
ble a su hermano Ernst y cuando, alrededor de 1900, estudié la
poesia de Ruckert, advirtié que uno de los hijos muertos del escri-
tor, aquellos por quienes compusiera sus poemas, también se lla-
maba Ernst. Los cantos surgirian asi, no como futuro anticipado,
sino como experiencia vivida. Pero Reik parece olvidar que Mahler,
hasta los veintiln afhos, pasd por la experiencia no sélo de perder
a Ernst, sino también a otros seis hermanos que fallecieron, casi

consecutivamente, antes de alcanzar la pubertad.

1. Recordemos que el texto de Reik esta publicado en Espafa con el titulo de
Variaciones psicoanaliticas sobre un tema de Mahler. Edicién de Taurus Edicio-
nes, Madrid, 1975, en la traduccion de Ignacio Gémez de Liafio de The Haunting
Melody, edicién Farrar, Strus and Young, Nueva York, 1953.
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El tema del ciclo es, claro, la muerte (infantil); pero la
idea, prototipica del Romanticismo, recibe un tratamiento pro-
gresivo, tanto en la seleccién de los versos —hecha con un tac-
to exquisito— como en la construccion sinfénico-tonal: hay un
contraste continuo entre luz y oscuridad, claroscuro que viene
dado por las palabras mismas. Los Kindertotenlieder muestran
una novedad en su obra creativa y es que no hay imagenes de
la naturaleza. La propia elecciéon magistral de los textos respon-

de posiblemente a una introspeccion personal extrema.

Nun will die Sonn’ so hell aufgeh’n (Ahora quiere el sol
alzarse brillante), data de 1901. En un primer paso, en re me-
nor, la luz, refulgente, es la del sol, que no llega ya a la habita-
cion: «una lamparita se ha extinguido en mi hogar». No falta la
alusion a otro gran tema romantico, la noche, que unido al de
la muerte anticipa otro mundo, el del Erwartung de Schénberg.

Nun seh’ ich wohl (Ahora comprendo por qué) es tam-
bién de 1901; esta afincado en do menor a 4/4. Rlckert en su
conjunto de poemas lo tiene agrupado en una significativa ru-
brica «Enfermedad y muerte». La luz son las estrellas, y en mi-
tad de la pagina se cita, como de pasada, la Liebestod (Muerte
de amor) de 7ristan. A lo largo de toda la pieza subyace un cli-
ma de ambivalente inquietud, cuya «suspensién» (hablaremos
mas delante de este término, acunado por Theodor W. Adorno)
viene dada por la irresoluciéon tonal del pentagrama.

Wenn dein Mtitterlein (Cuando tu madrecita) esta igual-
mente fechado en 1901, y como la pieza previa se desarrolla en
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do menory en 4/4. Narra el brillo de las velas en un candelabro
casi a modo de suspiro. Segun indica Natalie Bauer-Lechner,
en las paginas finales de su texto consagrado al compositor (y
que se cierra con la noticia de la boda de Gustav y Alma), anun-
cia entre los proyectos del artista una cancién con este titulo,
lo que puede indicar que este texto de Rickert fue el que mas
tempranamente sugirié al artista una ideacion musical. Mahler
ha resumido estroficamente el poema de Rickert, mas amplio
en su original, de manera extraordinaria, con un sentido de la
concision que resulta proverbial.

Oft denk’ ich, sie sind nur ausgegangen! (iA menudo
pienso que solo han salido!), la cuarta de las canciones, es ya
de 1904, Mahler pasa aqui del modo menor de las tres prim-
eras piezas al mayor, en salto a mi bemol mayor, en 2/2 y bajo
la indicacion de «apacible». En esta pieza Mahler vuelve a la luz
del dia. El verso «Der Tag ist schén!» (iEl dia es hermoso!), mel-
odizado por Mahler de manera sobrecogedora, regresaréa en el
Adagio de la Novena sinfonia.

In diesem Wetter (Con este tiempo) fue escrito, como
el anterior, en 1904. Parte del re menor de origen del ciclo y
parece dar a entender que no va a haber contraste entre luz y
sombra, que sélo va a quedar la negrura absoluta, absorbente,
de la tempestad que arrebata a los ninos como injusticia feroz.
Pero Mahler alcanza aqui una de sus cumbres, uno de esos
momentos en los que todo el Romanticismo parece hacerse
trascendente: tras el huracan sobreviene una magica catarsis
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y, en evanescente re mayor, como en una cancién de cuna, la
voz canta que ahora (los nifos) «descansan igual que en la casa
de su madre. / Ya no temen a la tempestad / bajo el escudo de
la mano de Dios». La luz Ultima, contrapuesta a la oscuridad de
la tormenta ha sido aquella Urlicht (Luz pristina), de la Segun-
da sinfonia, la luz de Dios; o como también dijera en su obra de
1894, la muerte como camino hacia la vida.

Gustav Mahler
Sinfonia num. 1, en re mayor, «Titan»

Primera version:

(Parte I) Aus den Tagen der Jugend (De los dias de la juventud)
1. Frihling und kein Ende (Primavera sin fin).

2. Blumine (Floral [o Capitulo de flores]) — Andante. Allegretto
3. Mir vollen Segeln (A toda vela)

(Parte Il) Commedia humana

1. Todtenmarsch in Callot Manier (Marcha flnebre al estilo de
Callot)

2. Dall'Inferno al Paradiso

Version revisada:

|. Langsam, Schleppend. Wie ein Naturlaut - Im Anfang sehr
gemdchlich (Lento. Arrastrando. Como un sonido de la natu-
raleza. Al principio muy pausado)
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Il. Kréftig bewegt, doch nicht zu schnell - Trio. Recht geméchlich
(Con movimiento vigoroso, pero no demasiado rapido. Adecua-

damente cémodo)

lll. Feierlich und gemessen, ohne zu schleppen (Solemne vy

mesurado, sin arrastrar)

I\V. Stiirmisch bewegt (Con movimiento tempestuoso)

Composiciéon: 1884-1889
Boceto: «l Sinfonia» (1885)

Estreno: «Poema sinfénico en dos partes» - 20 de noviembre
de 1889, Budapest. Director: Gustav Mahler

12 revision, sin «Blumine». Enero de 1893

22 revision, con «Blumine». 16 de agosto de 1893: «Sinfonia

(Titdn) en 5 movimientos».

2% interpretacion: «Titan, poema sinfénico en forma de sinfonia»
— 27 de octubre de 1893, Hamburgo. Director: Gustav Mahler.

32 revision, sin «Blumine», 1894,

32 interpretacién: «Titan, Sinfonia» (sin «Blumine») - 3 de junio
de 1894, Weimar. Director: Gustav Mahler.

49 interpretacion: «Sinfonia en re mayor» - 15 de marzo de
1896, Berlin. Director: Gustav Mahler.

Ultima revisién: 1906-7.



Notay al programa

Primeras ediciones: febrero de 1899, Weinberger; mayo de
1906, Universal Edition.

Edicion de «Blumine»: Presser, 1968.

El cuadro o resumen precedente nos indica varias co-
sas. La principal es obvia: que la, asi denominada, Primera sin-
fonia, le supuso a su autor, Gustav Mahler, un esfuerzo compo-
sitivo de anos, hasta que alcanzé una version definitiva... o para
decirlo més llanamente, hasta que el compositor tuvo ideas ca-
tegoricamente claras sobre su obra. La segunda conclusion po-
dria parecer contradictoria con la inicial, pero también nos re-
vela que no podia ser la primera propuesta que Mahler hubiera
hecho en el terreno sinfénico: un edificio tan trabajado y cince-
lado como adveran las idas y venidas del artista sobre su pagi-
na, no se alcanzaba en la tentativa incipiente de una obra pura-
mente orquestal. Recordemos que Mahler ya tenia en su haber
una nada parva produccion sinfénico-coral, la cantata Das kla-
gende Lied (La cancion del lamento)?, redactada entre 1878 y

1880 en una primera version®.

El principal problema a la hora de abordar el estudio de
la produccion juvenil de Mahler es la catalogacion. Hay muchas
dudas acerca de las composiciones auténticas que el musico

pudo escribir entre sus quince y veinticinco anos —bien mira-

2. Interpretada en este ciclo «Aniversarios Gustav Mahler» de la Orquesta y
Coro Nacionales de Espafa los dias 12, 13 y 14 de noviembre de 2010, con
direccién de Andreas Spering.

3. El compositor también reviso varias veces esta obra.
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do, un lapso de tiempo relativamente breve—, e incluso sobre
las que pudiera haber redactado antes. La suma de los diversos
testimonios ofrecidos por los testigos de su biografia dan como
resultado un inventario absurdo, porque si se juntan sélo las
sinfonias que Natalie Bauer-Lechner —su amiga de la adoles-
cencia—, Alma Mahler —la esposa del compositor—, Paul Ste-
fan —su amigo y segundo biégrafo—, Richard Specht —su pri-
mer biégrafo— y Willem Mengelberg —el director de orquesta
holandés, amigo y admirador del artista— adjudican al compo-
sitor, anteriores a la que hoy conocemos como la Primera (1885-
8), el montante global es de siete. La cifra es exagerada, y ca-
ben hipotesis plenamente opuestas. Henri-Louis de La Grange
mantiene que es probable que no haya existido ninguna de es-
tas obras, mientras que para Jack Diether —y parcialmente para
Donald Mitchell— cabe el que todas —o la mayor parte— ha-

yan sido escritas y, posteriormente, destruidas o extraviadas.

El inventario creativo oficial, el legado por el propio
Mahler y sus herederos, comienza en 1880 con la precitada
Das klagende Lied (cancién del lamento), terminada a los 20
anos de edad. Pero el simple estudio de esta partitura en su
version primitiva —no el de la version revisada, de 1899—, re-
vela un dominio de los medios vocales y orquestales tan abso-
luto que hace inviable cualquier hipdtesis de dpera prima referi-
da a esta composicién: es casi inconcebible que sélo tres anos
de conservatorio hayan podido conferir tal soltura técnica a una

persona, por muy notables que sean sus dotes naturales.
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De otra parte, los testimonios del mismo Mahler a Nata-
lie Bauer-Lechner, Alma y Alfred Rosé —cuhado del composi-
tor—, dan fe de la redacciéon de cierto nUmero —posible— de
paginas de diverso signo anteriores a La cancion del lamento.
Hasta hace no muchos anos, estas composiciones juveniles se
consideraron irrelevantes, pero la publicacion revisada del pri-
mer volumen de la biografia de Donald Mitchell puso las cosas
en su sitio, justificando la importancia de ese legado que —pa-
rafraseando la observacién de Campoddénico sobre Falla— po-

dria llamarse «pre-Gustav de ante-Mahler».

Dentro de la fragilidad veridica de todas estas partitu-
ras, hay una serie de obras sobre cuya existencia parecen es-
tar de acuerdo todos los especialistas. En las diferentes publi-
caciones de La Grange, Mitchell y Kurt Martner hay referencias
a otras paginas no indicadas en este texto, no sehaladas aqui
por ser la autoria de Mahler meramente especulativa. A conti-
nuacion se exponen las obras escritas por Mahler en el terreno
sinfonico sobre las que existen referencias documentales, sin
que ello advere su existencia.

- Sinfonia de conservatorio. Posiblemente escrita hacia
1876, que Hellmesberger, el director de la institucién, se negd
a ensayar. Esta seria la obra cuyos materiales Hellmesberger
no fue capaz de leer en el conservatorio. De ella dan testimonio
tanto Natalie como Richard Specht, aunque a este Ultimo pudo
llegarle la informacion a través de la primera. La narracion de la
primera es, en este aspecto, reveladora. En sus primeros tiem-
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pos de estudiante, Mahler conocié también a Natalie Bauer-Le-
chner, companera del conservatorio y futura violinista. Ella pro-
fesd una devocién hacia el musico que fue mucho mas alla de
lo artistico, hasta el punto de llevar un diario, meticuloso y de-
tallado, de cada uno de sus encuentros. Se vieron por prime-
ra vez justo antes del Concurso de Composicion. Mahler habia
presentado la partitura y sacado personalmente los materiales
de orquesta de una sinfonia, que hoy consideramos desapa-
recida. Josef Hellmesberger?, que debia dirigirla, arroj6 al sue-
lo las particellas, furibundo. Para la futura violinista, la reaccion
del musico ante los gritos del director fue reveladora y se iden-
tifico con el esfuerzo que Mahler tuvo que hacer por contener
una furia nacida de la humillacion. Este suceso marca el inicio
del libro Erinnerungen an Gustav Mahler (Recuerdos de Gus-
tav Mahler) que Natalie publicé en 1923°, con el subtitulo de «El
principio de mi amistad con Gustav Mahler. El texto es el si-
guiente:

«Mis primeros recuerdos de Gustav Mahler se remontan
a sus aros de conservatorio, cuando mi hermana Ellen y yo, ha-
biendo completado nuestros estudios de violin®, acudiamos a
ver los ensayos orquestales de Hellmesberger.

4. Nacido en Viena en 1828, fue director del conservatorio desde 1859 hasta
su fallecimiento en 1893. Fue el fundador en 1849 del famoso cuarteto que lleva
su nombre, que estrend en su dia obras de Brahms y de Dvorak, y que recuperd
varias de las grandes obras de cdmara de Schubert.

5. E.Ptal & Co. Verlag, edicién de Paul Stefan, reedicién, 1978, Dika Newlin.

6. Natalie termind sus estudios en 1872 —era dos afos mayor que Mahler,
habia nacido en 1858—, y Mahler comenzé los suyos en 1875. Por eso no le
conocié en clase, sino en los ensayos de la orquesta del conservatorio.
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Le conoci justo antes del Concurso de Composicion: se
iba a interpretar una sinfonia” de Mahler. Dado que él no podia
pagar a un copista, habia trabajado durante dias y noches co-
piando €l mismo las partes para todos los instrumentos y, por
I6gica, aqui'y alla aparecian errores y faltas. Hellmesberger se
puso furioso, tird la partitura a los pies de Mahler y le grito de la
manera mas desatenta: “Sus materiales estan llenos de errores:

ése cree que voy a dirigir algo asi?”

[...] Esta escena me produjo una impresion indeleble.
Todavia hoy puedo ver a aquel joven —tan por encima de su,

4

asi llamado, “superior”™—, forzado a tolerar tan vergonzoso tra-

tamiento. En un abrir y cerrar de ojos, me di cuenta de en qué
manos se habia colocado el genio de este hombre y lo que ha-

bria de sufrir por ello en el curso de su viday.
La partitura se da por desaparecida.

- Sinfonia en la menor. Se trata, nuevamente, de un tes-
timonio de Mahler a Natalie Bauer-Lechner. Es muy posible que
esta obra haya existido realmente, ya que Mahler precis6 a su
amiga que «tres movimientos estaban completos, mientras
que el cuarto no paso del piano». La fecha de composicién se
situaria entre 1882 y 1883, es decir, entre La cancion del lamen-
to y las Canciones de un camarada errante. La partitura se da

por perdida.

7. Eslaobra que Donald Mitchell denomina «Sinfonfa de conservatorio».
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- Sinfonia nordica. Todos los biodgrafos coetaneos de
Mabhler dan fe de esta sinfonia o suite, «inspirada en la leyenda
de un anciano rey nérdico», segun las cartas de Mahler a Nata-
lie y a Kisper fechadas en 1879. Aparentemente, la obra queddé
inconclusa. Tampoco hay unanimidad en la fecha de composi-
cion, pues Guido Adler la sitla en torno a 1882, y Paul Stefan la
cataloga en los anos precedentes de conservatorio. Todo hace

pensar que la obra quedd inconclusa.

- Cuatro sinfonias de Dresde. Este grupo de obras po-
sibles ha planteado uno de los méas arduos —y todavia irreso-
lutos— enigmas en torno a la produccién de Mahler. Paul Ste-
fan, bidgrafo del musico, escribié en 1938, en pleno auge del
nazismo, un articulo en la revista Musical América en la que
se referia a «cuatro desconocidas sinfonias de juventud escri-
tas por Mahler», redescubiertas por el director de orquesta ho-
landés Willem Mengelberg y por el compositor Max von Schi-
lling, que habrian pasado una noche entera interpretandolas al
piano. Los hechos habrian ocurrido en Dresde, en la biblioteca
de la baronesa Marion von Weber con la que Mahler vivié una
intensa experiencia amorosa durante su estancia en Leipzig.
Aunque tedricamente Mengelberg y Schilling quedaron «pro-
fundamente emocionados por el contenido musical» de las sin-
fonias, los hechos ponen en tela de juicio la teoria de Stefan:
Marion, esposa de Karl, nieto de Weber, murié en 1931 y su
biblioteca pasé a su hija, la baronesa Katharina Matilde; aun

en el caso de que Mengelberg y Schilling hubieran tenido ac-
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ceso a estos hipotéticos manuscritos de Mahler conservados
en su coleccion, la presencia del segundo tiene poco sentido,
ya que era un furibundo antimahleriano y antisemita. En todo
caso, existe la posibilidad de que el musico hubiera dado a Ma-
rion von Weber sus trabajos sinfénicos juveniles —la Sinfonia
de conservatorio, la Sinfonia en la menor y la Nordica— y que
Mengelberg, ya fuera antes o después de 1931, hubiera teni-
do opcidon de examinarlos, solo o con alguna otra persona. Y,
si aceptamos la hipdtesis de que se trataba de obras de nue-
va planta, estas cuatro sinfonias tendrian que haber sido escri-
tas entre 1883 y 188b, durante la estancia de Mahler en Kas-
sel. Desgraciadamente, la guerra y el bombardeo de Dresde
a cargo de los aliados destruyeron la ciudad aniquilando la bi-
blioteca de los Weber. Entre los restos, enviados al terminar
la contienda a Berlin, no figura manuscrito alguno de Mahler.
Mengelberg, que mantuvo una forzosa actitud de convivencia
con los nazis, murié en 1951 en Suiza, ignorado y en interdic-
cion, sin haber aclarado estos hechos. Schilling habia fallecido
antes de la comunicaciéon de Stefan, con lo que el misterio que-

daria sin aclarar.

Con este, mayor o menor, bagaje orquestal Mahler aco-
metioé la composicion de su Primera sinfonia del catalogo ofi-
cial (el inventario creativo dejado por el propio Mahler y sus he-
rederos), el cual comienza en 1880 con la ya citada cantata Das
klagende Lied. En 1884 Mabhler inicid la composicion de la que

seria su Primera sinfonia, la cual estrenaria, tumultuariamente,
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en Budapest en 1889, apenas unos dias antes de la muerte
del archiduque Rudolph y de Maria Vétsera, en Mayerling. Los
avances como compositor tienen el contrapunto de la triste-
za por la muerte de su padre, Bernhard Mahler, en febrero de
1889; la desdicha de la pérdida de su madre Marie Hermann,
en octubre del mismo ano, y antes de finalizar el ano la muer-
te de su hermana Leopoldina, aquejada de un tumor cerebral.

En esta obra Mahler hereda las huellas de Beethoven en
la amplitud y expresividad de sus temas y logra la conjunciéon
de la modernidad con la tradicion anterior. A la vez hace gala de
una soberbia creatividad melédica, que le une con Schubert y
Bruckner; e incluso le aproxima a Berlioz. Aln teniendo estas
conexiones con el lenguaje clasico anterior y coetaneo, Mahler
no se detiene ante la utilizacion de musicas populares y se deja
influir, bien en sus melodias, bien en células ritmicas, por la

musica popular.

La obra, como ya sabemos, tuvo una génesis compli-
cada que hizo que tuviera diversas modificaciones tanto en
la estructura de la musica, como en la denominacién de los
movimientos. Durante la estancia en Kassel Mahler comen-
z6 a esbozar el armazén de la obra en 1884, al finalizar el ci-
clo liederistico Canciones de un camarada errante. En este ci-
clo liederistico Mahler hace un canto al amor ausente, pero en
un sentido cosmoldgico, el amor entendido como parte de un
cosmos: «Amor y dolor y mundo y suefo», como dicen los ul-
timos versos, a la vez que también trata de otro de sus temas
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preferidos, la noche, en este caso, la noche como oscuridad. En
la Ultima de las canciones de este ciclo, «Los ojos azules de mi
tesoro», Mahler presenta una marcha funebre. Este puede ser
un nexo de unién con la Primera sinfonia, ya que todo el tercer
movimiento de la misma es igualmente una marcha funebre.
En este Ultimo Lied del ciclo de canciones la orquesta se detie-
ne, pero el arpa, en solitario, acompana tenuemente una de las
méas emotivas melodias de Mahler, melodia que seréa 7rio en la
marcha de dicha Primera sinfonia, pero que ha nacido antes, en
«Waldmarchen», en la primera parte de Das klagende Lied.

La preparacion de la Sinfonia tuvo lugar en las ciudades
de Praga y Leipzig, ciudad en la que fue terminada en 1888.
Mahler lo narra a su amigo Lohr en el mes de marzo «iBueno!
iMi obra esté listal Probablemente eres el Unico para el que
nada de lo que haya hecho sea nuevo; los demés se sorpren-
deran por algunas cosas! Se ha hecho tan enormemente po-
derosa. iEs como si fluyera de mi un torrente!». Mahler conci-
be la sinfonia como un «todo», segun se puede deducir de su
correspondencia; en palabras que dirige a Bauer-Lechner «Para
mi, la palabra “sinfonia” significa construir un mundo con todos
los medios a mi alcancen».

Acerca de esta obra existen comentarios del propio
Mahler tras su interpretacién de la obra con la Filarménica de
Nueva York, en 1909, dos anos antes de su muerte. «Estoy sa-
tisfecho de este ensayo juvenil. El hecho de dirigir mis obras es
una experiencia extrafa. Cristalizan en mi sensaciones de do-
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lor y guemazon. ¢Qué universo es este en el que se reflejan es-
tos sonidos y figuras? “La marcha funebre” y la tempestad que
le sucede ime dan la impresion de una requisitoria feroz contra
el Creador! Y siempre, en cada una de mis obras, llega un mo-
mento en el que creo percibir una llamada que me dice: “iTd no
eres su padre, sino su zar!” Pero esto s6lo me ocurre mientras
dirijo, después, esa sensacion desaparece, afortunadamente,
porque si esta impresiéon fuera duradera, mi vida seria imposi-
ble». Estas palabras constatan la satisfaccion del musico madu-

ro ante su «ensayo juvenil» redactado un cuarto de siglo antes.

La partirura se gestd casi a salto de mata, a partir de
1884 en las distintas ciudades donde Mahler fue haciendo sus
primeros pinitos en el arte de la direccién orquestal —Kassel,
Praga y Leipzig— vy la concluyé poco antes de su estreno en
Budapest, en 1889. Todas estas ciudades ejercieron una in-
fluencia significativa en el Mahler veinteanero, pero Kassel y
Leipzig guardan una especial relacién con esta obra. En la pri-
mera localidad, donde Mahler fue contratado primero como di-
rector de coro y luego como «Kapellmeister», el artista tuvo en-
cuentros decisivos en su itinerario profesional y personal. En
el primer apartado con Hans von Bullow, al que Mahler se di-
rigié sin éxito para que le tomara como asistente, impresiona-
do por sus conciertos al frente de la Hofkapelle de Meiningen;
en el segundo vector, el personal, por su enamoramiento apa-
sionado de la cantante de la 6pera Johanna Richter, inspiradora

del ciclo de Canciones de un camarada errante y de los prime-



Notay al programa

ros bocetos de la Primera sinfonia, tan vinculada tematicamen-

te a este ciclo.

La etapa de Leipzig, donde Mahler actu6 como segundo
maestro de Capilla —el primero era nada menos que Arthur Ni-
kisch— desde el otono de 1886 hasta el verano de 1888, mar-
c6 el encuentro del artista con la familia Weber, con la tarea de
la reconstruccion de la épera Die drei Pintos, del autor de Der
Freischitz, y la relacibn amorosa que se establecié entre el jo-
ven musico y Marion, esposa del nieto del compositor germa-
no. Pese a la posterior ruptura, los primeros meses de la re-
lacion entre el joven musico y la esposa de Carl von Weber
depararon a ambos instantes de felicidad y elevada comunica-
cion espiritual, fruto de los cuales seria, no sélo la 6pera sobre
Los tres Pintos, sino la Sinfonia iniciada en Kassel y continua-
da en Praga: el segundo movimiento de la versién original de
la pieza, titulado «Blumine» («Florido» o «Capitulo de flores»),
cuyo manuscrito quedé ultimado en Leipzig, ostentaba una pe-
culiar inscripcion del compositor: «En las horas mas felicesy,
Mahler suprimiria, sin embargo, este movimiento tras la se-
gunda interpretaciéon de la obra —que tuvo lugar en Weimar—,
dejando la partitura en su disposicion hoy habitual de cuatro
tiempos, con lo que, de una parte, aunque revisaria concien-
zudamente la partitura toda en 1897, terminaria por retornar al
primigenio diseho que podriamos llamar «esquema de Kassel»,

y de otra procederia a un curioso exorcismo musical de su re-
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lacion con Marion von Weber eliminando la parte del conjunto
mas vinculada a la baronesa.

El compositor no abordé la Sinfonia hasta que hubo con-
cluido los primeros tres ciclos de Lieder, forma que utilizd en
los Lieder und Gesénge aus der Jugendzeit (Canciones y tona-
das de la juventud), que integré en la formidable cantata de los
18 anos Das klagende Lied (La cancién del lamento), y a la que
volvié en las Canciones de un camarada errante, cuyo Ultimo
Lied estd tomado, en una curiosa sintesis, de su Unica cantata.

Hemos de aceptar la voluntad de Mahler en el sentido
de considerar a esta pagina su Primera sinfonia «ortodoxa», ya
que el musico ha procurado (y conseguido) eliminar toda tra-
za de sus trabajos anteriores para la orquesta, de los que se ha
hablado al principio de este texto, y que, mientras las investiga-
ciones no demuestren lo contrario, debemos dar por definiti-
vamente perdidos, tal como sucede con las éperas juveniles
mahlerianas (Rubezahl, Ernst van Schwaben o Die Argonauten).
Pagina, por otra parte, con faz bifronte, que por un lado mira
hacia el Lied como fuente de inspiracién y de otra busca el
mundo més a la orden del dia, esto es, el poema sinfénico, que
estd a punto de conocer nueva y venturosa vida a través de
las composiciones de Richard Strauss. Es el Lied, sin embar-
go, quien presenta, en esta primera gran creacion sinfénica del
musico, una prepotencia melddica absorbente, en direccion tri-
partita: el ya citado ciclo Lieder eines fahrenden Gesellen, el
previo conjunto de los Lieder und Gesange aus der Jugend-
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zeit (Canciones y tonadas de juventud) y la formidable canta-
ta de los 18 anos, Das klagende Lied, de la que Mahler toma,
como ya se ha apuntado, el méas bello tema de la obra —el 7rio
del tercer movimiento— en una curiosa sintesis a través de la
Ultima cancién del Camarada errante. Pero lo singular —y lo
hermoso, por el esfuerzo de auto-combate que ello implica—
es que Mahler trata, en sus propias palabras, de «ser estricta-
mente sinfonico» en su planteamiento, a medio camino entre
Liszt y Wagner, aunque, al igual que ocurrira con sus otras sin-
fonfas anteriores a 1900, el artista concibe esta Primera como
un «Sinfonische Dichtung», poema sinfénico, al que dota de ti-
tulos descriptivos. Bajo este ropaje fue dada a conocer la obra
en Budapest en 1899. En esta alternativa inicial, Mahler dividia
la Sinfonia en dos partes, llamando a la primera «Los dias de ju-
ventud» y a la segunda «Commedia humana». Posteriormen-
te, en 1897, y después de varias audiciones de la obra, revi-
s6 drasticamente la partitura, como ya se ha indicado, decidio
suprimir un movimiento completo, el anteriormente mentado
Andante («Blumine»), asi como verificar diversos reajustes en
la orquestacién, version ésta que seria la base de la primera
ediciéon impresa de los pentagramas (1899), a su vez version
revisada que fue también publicada en 1906 por la Universal
Edition de Viena y salvaguardada por la Sociedad Internacional
Gustav Mahler, salvo leves modificaciones, para su posterior

edicion en 1955 de la obra integral del compositor.
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Cuando la obra llega a Viena, el 18 de noviembre de
1900, con un Mahler que ya es titular de la Hofoper, las reac-
ciones de la critica basculan entre el estupor y lo furibundo. El
ya veterano Eduard Hanslick, con 75 anos a las espaldas, fue el
mas madrugador a la hora de comentar la pieza: su resefa apa-
recio dos dias después del concierto, en la habitual Neue Freie
Presse, y su frase inicial se convirtié en uno de los dichos mas
afamados de la época: «iUno de los dos debe estar loco, y no
soy yo!» El célebre critico continuaba diciendo: «Claro que a lo
mejor si soy yo, pensé con genuina modestia, tras recuperar-
me del horroroso finale de la Sinfonia en re mayor de Mabhler.
Como sincero admirador del director Mahler, a quien la Opera'y
la Filarmdnica tanto deben, no quiero precipitarme al juzgar su
extrana sinfonia. Pero, de otra parte, debo ser sincero con mis
lectores y por ello debo admitir que la nueva obra es la clase
de musica que para mi no es musica. (...) La ejecucion de esta
novedad, escandalosamente dificil, fue admirable, y el aplau-
so entusiasta, al menos en la audiencia mas joven, que atibo-
rraba las localidades de pie y la galeria, y que no cesaron de re-
clamar la presencia de Mahler en el estrado una y otra vez. En
una futura interpretacion de esta sinfonia, espero ser capaz de
expandir este breve comentario, que es mas confesion que jui-
cio. De momento, carezco de una apreciacion plena de lo que,
en ocasiones, también es carencia de este inteligente compo-
sitor, esto es, la gracia de Dios». Hanslick no tuvo oportunidad

de volver a escuchar la composicién, ya que murié en agosto
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de 1904, el mismo ano en que Ferdinand Léwe volvid a inter-
pretar la obra en la Konzertverein vienesa, el 8 de noviembre.

El primer movimiento, Como un sonido de la naturaleza,
era denominado por Mahler, en la primera versién de los penta-
gramas, «Primavera sin fin», y el original inmovilismo de la intro-
duccion (61 compases), con la pedal que da en armonicos toda
la cuerda, constituye un efecto extrano y magico, que nos con-
duce a una de las primeras caracteristicas del lenguaje sonoro
de Mabhler, lo que Theodor W. Adorno llamara «suspensién», si-
tuacién estatica opuesta a otra de movilidad y accién, contras-
te prototipico, patente en casi todas las obras de Mahler, has-
ta erigirse en una de las «coordenadas» de su escritura. Pero
mMas que «suspensiény, seria correcto hablar de «suspensen, ya
que el resultado formal evoca un paisaje abierto y campestre
donde se espera la aparicion de algo o de alguien. Sobre este
imperturbable la de la cuerda, piccolo y flauta entonan la base
motivica de esta seccion, un sencillo intervalo de 42 (la/mi), otra
de las «firmas de la casa», que configuran el tema de esta sec-
cion y que evocan el canto de un cuco, ese que tanto perturba-
ra a Theodor Helm en el estreno vienés, con su llamada en 428,

8. Elcomentario de Helm, publicado el 17 de noviembre en el Pester Lloyd, es
tan singular que merece la pena reproducirlo parcialmente: «¢Cémo se puede
tomar en consideracion la presencia de un cuco, que canta constantemente, en
una obra de musica absoluta? Ademas, este cuco no canta en una tercera me-
nor, como ocurre en la naturaleza, o incluso —como en la “Pastoral” de Beetho-
ven o en el “"Hansel y Gretel” de Humperdinck—, en una tercera mayor, isino que
de manera provocativa y anormal hace su llamada en una cuarta descendente,
de re a la! Quiza Nietzsche, al que debemos el término “superhombre”, habria
hablado aqui de un “supercuco”, de haber incluido a los animales en su filosofia
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A esta escueta célula responde en la distancia una fan-
farria, que Mahler anot6 para trompetas y trompa en la primera
redaccion de la obra, pero que, con arte de fabuloso orquesta-
dor, hizo repetir a los clarinetes en la versién definitiva. El can-
to del cuco enunciado da paso a una melodia de violonchelos
y contrabajos que se configurard como tema principal del mo-
vimiento, dentro de una construccién sonatistica bastante or-
todoxa; y, en el hermoso paisaje, el hombre da los primeros
pasos en armonia con su entorno, mezclandose entre los dis-
tintos elementos, enriqueciendo unos y jugando con otros. La
melodia del tema proviene del segundo Lied (Ging heute Mor-
gen lber Felds — Cuando crucé esta manana los campos) de
las Canciones de un camarada errante. El tema se cierra con
un pasaje protagonizado por las trompas, que supone transi-
cion inmediata a la seccién de desarrollo. Este se inicia con una
referencia a la introduccién dada por los arménicos de violines
y violas, acordes del arpa y una «pastoril» frase de la flauta. El
centro de la secuencia, extremadamente simple desde el pun-
to de vista del material empleado, lo forman pasajes ‘cantabi-
le" de las maderas sobre el fondo del trémolo en ‘pp’ del tim-
bal, y frases de abandonada laxitud de las cuerdas, evocadoras
de un cierto «eslavismo». En el horizonte aparecen los prime-

ros enfrentamientos, nacidos de la propia vida, de la propia na-

poética y simbdlica de la vida. Pero, en la medida de lo que yo sé, Zarathustra
no hablé de esto». Helm, cuyo texto no estaba exento de cierto humor, concluia
en forma de sentencia: «Y resulta obvio que la colosal violencia de los climax (de
esta obra) sélo puede ser la expresién de una tremenda urgencia creativa que
busca el reconocimiento a toda costa».



Notay al programa

turaleza, pero ante los que el supuesto protagonista se levanta
en un ‘crescendo’ progresivo que desemboca en un ‘fortissi-
mo’ de la orquesta al completo, rematado con una fanfarria de
trompas y trompetas, tras lo cual da comienzo la reexposicion,
en donde vuelve a escucharse el tema del Camarada errante.
La coda, tras una nueva peroracion de los metales, se produce
a gran velocidad y fuerza contagiosa, interrumpida en tres oca-
siones por golpes en cuartas de los timbales, que parece indi-
car que el héroe ha salido mas fuerte de sus aventuras y em-

prende confiado su siguiente destino.

En el segundo tiempo Con movimiento vigoroso, pero
no demasiado rapido, el ritmo de 3/4 de la cuerda grave estable-
ce el aire tipico del Laendler, el vals rural austriaco. Sobre este
ritmo, violines primero y maderas después trazan una briosa
melodia, no exenta de elegancia, cargada de resonancias popu-
lares. La danza, la musica, han llegado por fin a la vida del pro-
tagonista. Especialmente memorables son los compases 107 al
120 de esta seccién, en la mayor, durante los cuales los violon-
chelos y contrabajos evocan el 3/4, albergando una entrada en
‘pianissimo’ de los violines. El 7rio de este «a modo de scherzo»
se anuncia con dificiles notas tenidas del trompa solista, en pro-
gresion dinamica descendente: también tiene esta seccion me-
dia, en fa mayor, forma de vals, y su conclusion enlaza de nuevo
con el vigoroso Laendler. Mahler, en su primera redaccion de la

obra, tituld este movimiento «A toda velan.
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El titulo dado al tercer movimiento es el que mas se ha
divulgado, de entre los de la primera version de la Sinfonia:
«Marcha funebre al estilo de Callot». Pero, incluso en este con-
creto y peculiar apartado, Mahler ha dado una plétora progre-
siva de titulos a la secciéon, como nos recuerda Tobias Bleek®.

En el estreno de Budapest lo denomind «A la pompe[s]
funebres». Pero en la revision de agosto de 1893 amplié el con-
cepto de esta forma: «Todtenmarsch in Callots Manier» Ein In-
termezzo a la Pompel[s] fun[é]bre[s]». Cuando en ese mismo
ano, mes de octubre, se produce la segunda interpretacion
de la obra, Mahler anota: «Gestrandet! [iDesastre!] (ein Todt-
enmarsch [una marcha mortuoria] in ‘Callot’'s Manier’)». Cuan-
do llegamos a la tercera interpretacion publica, Weimar 1894,
Mabhler vuelve a cambiar de idea y re-titula: «Gestandet. Des
Jagers Leichenbegrabnis (El entierro del cazador)». En Berlin,
en 1896, cuarta interpretacion, la anotacién es la mas simple:
«Alla marcia funebre». Por fin, en 1899, primera edicién de la
partitura, la rdbrica es la que ya va a quedar como definitiva:
Feierlich und gemessen, ohne zu schleppen (Solemne y mesu-
rado, sin arrastrar).

La contemplacion de un grabado austriaco, en el que un
cazador —un guardabosques, segun otras versiones— es lleva-
do a su Ultima morada por los animales del bosque, unida a la

admiracion que Mahler sentia por el cuadro del pintor Jacques

9. «Gustav Mahler: Erste Symphonie», Orquesta Filarménica de Berlin, mayo
de 2007.
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Callot «Las tentaciones de san Antonio», constituyen el sustra-
to creativo de esta extrana marcha funeraria de soterrado hu-
mor. Pero creo que la aceptacién, conocida y repetida, de es-
tos hechos, hace acaso perder de visto la especial concepcién
mahleriana de la pieza. Empecemos por algo que hoy nos es
aun menos conocido que en la época de Mahler —donde tam-
poco lo era mucho—, esto es, quien fuera el citado Callot, cuyo
«estilo» pretende evocar la musica: grabador y aguafuertista
francés, Jacques Callot (1592-1635), parte de cuya obra se pue-
de contemplar en la calcografia del Louvre, cultivd un estilo di-
recto y realista que podriamos (musicalmente) llamar «verista»,
dotado de genio para la caricatura y la descripcion grotesca —
su serie de «Mendigos» y «Jorobados»—, pero también para la
documentacion de los horrores de la guerra, muy en especial la
de los Treinta Ahos —«lLas miserias de la guerran»—, de la que
fue cronista pictérico soberbio. Y aqui vemos una serie de ele-
mentos que comienzan a cuadrar perfectamente con ese mun-
do de Gustav Mahler, que hoy nos es bastante mas conocido
(aprehendido) que el del propio Callot: la simpatia por lo gro-
tesco unida a lo sublime —como sucede en el decurso musical
de esta misma Marcha—, o la misma referencia a esa guerra
de los Treinta Ahos que tantas paginas de la coleccién literaria
Des Knaben Wunderhorn (EI muchacho de la trompa magica)
engloba —otra sabida fuente de inspiracion mahleriana—, con
lo que la idea bésica de ese «al estilo de Callot» termina por re-
sultar ejemplar en su plasmaciéon; un celebérrimo tema/tonada
infantil (=Wunderhorn) francés «Frére Jacques» (¢homenaje al
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pintor?) desfigurado (caricaturizado) por el contrabajo, que, sin
embargo, exhibicién impresionante de maestria musical, termi-
na por convertirse en un fantastico canon que, de manera «es-
trictamente sinfénica», recorre toda la orquesta. Aqui el avance
firme y marcial se ha vuelto triste y cansado. Garcia del Bus-
to ve en esta marcha el precedente de los Kindertotenlieder o

Canciones a la muerte de los ninos.

Tras repetir el tema dos veces, el oboe entona una ritmi-
ca melodia dotada de un profundo sentido irdnico. El insisten-
te batir del timbal en 4/4 con el «contrasujeto» de la irénica me-
lodia que inserta el oboe, forman el «bajo» de esta sensacional
pagina. Con gran sencillez se produce un segundo tema que es
presentado igualmente por el oboe. La secuencia se cierra con
una reminiscencia del primer tema, acompanado igualmente
por un obsesivo ritmo marcado por el timbal. Notas en cor-
cheas del arpa abren una seccién, a manera de 7rio, en la cual,
los primeros y segundos violines exponen, casi antifonalmen-
te, un bellisimo tema, de hondo lirismo, del que ya se ha hecho
mencidn, también entresacado por Mahler de las Canciones de
un camarada errante. Este Trio nos lleva al otro lado del espec-
tro, a la sublimidad, con esa inefable melodia, aunque Mahler
ya hizo uso de ella en 1880, en la primera parte —descartada
posteriormente— de Das klagende Lied (La cancion del lamen-
t0), con misma idea literaria en las dos obras, la muerte/sueno
al pie de un tilo. La aparicion del ritmo ostinato del timbal lle-

va de nuevo a la primera seccién, donde se repiten el primero
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y segundo tema con una interrupcion de fuerte caracter folclé-
rico regida por el ritmo de los cimbalos. El movimiento se ex-
tingue sobre el tema del «Frere Jacques» y dos secos golpes
del bombo dan por terminada esta curiosa e imaginativa pieza.

El arranque del Ultimo tiempo, cuya vehemencia era bru-
tal novedad en el momento histérico en que la obra se redacta-
ba, parece dar fe de ese comentario del Mahler de 1909, «requi-
sitoria feroz contra el creador», acaso ya explicitado en el titulo
que el autor diera al movimiento en su primera versién, «Dall’
Inferno al Paradiso». Para muchos oyentes, acaso sea este el
tiempo que mejor expresa ese contenido «titanico» de la obra,
cuyo titulo ha tomado Mahler de un célebre texto de Jean-Paul.
Pero, una vez mas, sera bueno que nos detengamos en lo que
hoy, de seguro, forma «parte de nuestra incultura», o sea, Jean-
Paul y Titédn; y es que en nuestro tiempo —no sélo en Espana—
seran muchos los que sepan, exclusivamente, de la existencia
de Jean-Paul Richter a través del apodo de la Primera sinfonia
de Mahler. Johann Paul Friedrich Richter (1763-1825), cuya ad-
miraciéon por Jean-Jacques Rousseau le llevd a adoptar el seu-
dénimo literario de Jean-Paul, practico, a través de una amplia
obra novelistica, una sintesis entre el humorismo desenfada-
do, el cuadro realista y la ensofnacién idilica, avanzando, a lo lar-
go de su carrera, desde la primera postura hasta la dominancia
de la dltima; «Titan», en cuatro volimenes, se sitla en medio
de tal itinerario, y su titulo no deja de poseer un talante irénico,
toda vez que el literato contrapone el humanismo y la modestia
de personajes sencillos a la grandilocuencia de encarnaciones
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supremas del primer Romanticismo —Ila obra esta redactada
entre 1800 y 1803—, con algunas de las creaciones de Goethe
como punto de mira. {Donde esta, pues, la relacion del su-
puesto heroismo e incuestionable grandeza de la Sinfonia ma-
hleriana con la tematica de la obra que ha dado sobrenombre a
la partitura? Quizéa en la idea global del texto de Jean-Paul, que
es el desarrollo del hombre a través de la experiencia total de
la vida. No olvidemos, ademas, el tema del humor y del ensue-
no, tan presentes en los pentagramas del joven Mahler. Incluso
el titulo del descartado segundo tiempo, «Blumine», deriva de
Jean-Paul, de la coleccién de ensayos denominada Herbst-Blu-

mine (Flora otonal).

Este movimiento final, un allegro tempestuoso, surge
como un revulsivo, como una decision firmemente asumida,
como una conviccién de los méritos propios que convierten
al protagonista en un personaje capaz de luchar solo contra el
mundo. Insistamos en que posee la seguramente mas violen-
ta introduccion escrita hasta esa fecha: Mahler relataba entre
risas los sustos del publico el dia del estreno al iniciarse el fe-
roz y expansivo ataque de los platillos secundados por la per-
cusion. La tonalidad inicial es fa menor vy el ritmo de 2/4. Tras la
brutal y dificil introduccién, que exige a los violinistas exhibicio-
nes de ligereza, se inicia la exposicidon con un tema en blancas
encargado a siete trompas, quedando éstas divididas en cua-
tro grupos. Este tema concluye en un agonizante ‘ritardando’,

qgue da paso al segundo tema, una dulce cantilena en re bemol
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mayor, confiada a los violines y violonchelos durante 50 com-
pases, que recupera parte del componente melédico de dicho
«Blumine» y la totalidad de su atmosfera idilica. Tras ella, los
trémolos de las cuerdas y el amenazante ‘crescendo’, anuncian
la llegada del desarrollo, que nos transporta a un «titanismon
mas directo, explosivo, con un ‘fortissimo’ de metal y madera
en pleno. En medio de este se introduce un importante tema
que volverd a escucharse al final del movimiento, un momento
de inquietud surgido en medio de la tranquilidad, que es enun-
ciado por las trompetas y luego, al incorporarse el total de la or-

questa, es repetido nuevamente por las trompas.

Al término de esta seccion, Mahler nos retrotrae a la
introduccién misma de la Sinfonia, a ese «Suefno invernal»
—ichaikovskiano titulo!— con el que denominara, en el primer
manuscrito, a la determinante «suspension» que abre la pieza.
Aqui obtiene el artista un momento de particular «<magia», tras
confiar la fanfarria de apertura a las trompetas, y, mediante un
silencio de blanca, articular una (aparentemente) simple modu-
lacion, de mi a sol, que transforma, con la mas alta concentra-
cion y expresiva belleza, el continente sonoro de la secuencia.
La recapitulaciéon, después de una cita del tema del Fahrenden
Gesellen del primer movimiento, se produce en orden inver-
so0: pasamos del segundo tema al primero con el «Wild» (Sal-
vaje) de las violas, y asi se escucha primero la recapitulaciéon
del segundo tema culminada con un ‘fortissimo’ de la orques-

ta; las violas trazan un disefo ritmico por medio del cual apare-
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ce el primer tema, expuesto ahora por los primeros violines. El
ritmo se acelera progresivamente, la tension aumenta por acu-
mulacion (al revés de lo que va a ocurrir en las obras del Ulti-
mo periodo) vy, finalmente, en el compas 625 comienza —mas
bien— surge la coda con un estallido en redondas de toda la
orquesta. Tras oir nuevamente el tema del desarrollo sobre una
formacion de metales aumentada, dotado de una brillantez y
solemnidad impresionantes, la secuencia cobra velocidad ver-
tiginosamente hasta desembocar en un grandioso finale en re
mayor, tonalidad base de la sinfonia, que se cierra con dos no-
tas negras descendentes enmarcadas en el batir frenético de

la percusion.

De este modo, en absoluta exaltacion, con una doble
demostracion de fuerza expansiva y de dominio material musi-
cal, Mahler clausura su Primera sinfonia. Indiferente a las criti-
cas, Mahler necesita explicar, contar, demostrar al mundo que
es Titan, pero un Titdn que también sufre y ama y enferma. En
su vida terrena vive la pobreza y la muerte desde su mas tier-
na infancia, pero conoce también muy pronto los laureles de
la fama; y mientras goza los placeres de la vida lucha también
contra la enfermedad. En su vida espiritual, en su musica, las
marchas funebres seran el fondo de una cancion infantil, las
danzas populares se convertiran en bailes grotescos, y la incer-
tidumbre vital rodeara a sus mas intimos cantos de amor.

José Luis Pérez de Arteaga
Musicélogo y comentarista de Radio Nacional
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Referencia discografica

Sinfonia num. 1, en re mayor «Titan»

Si algun director se ha vinculado de manera especial a esta obra inicial
del sinfonismo de Mabhler, ese seria el caso de Rafael Kubelik, cuyos diversos
acercamientos a la obra han estado siempre signados por un profundo, y a la
vez espontaneo, entendimiento de la obra, comprension de su lingUistica y, muy
importante, valoracion de la pdgina como una de las grandes sinfonias del XIX.

Kubelik tiene tres grabaciones homologadas, todas con la agrupacion
de la que fue titular durante 20 afos, entre 1961 y 1981 —los Ultimos ya como
director emérito del conjunto—, la Sinfénica de la Radio de Baviera. Su primera
interpretacion, ya excepcional, se produjo en 1967, como parte de lo que seria
su grabacion completa del ciclo mahleriano para Deutsche Grammophon. En el
ano 2000, el sello germano Audite publicé la grabacion del concierto de 2 de no-
viembre de 1979, efectuada por la Radio Bavara, en la que Kubelik volvia sobre
la obra, en una versién alin méas depurada, intensa y sabia. Pero la traduccién
més extraordinaria del maestro checo se produjo en 1980, en una grabacién au-
diovisual realizada por la firma japonesa Telepool en la misma sala de conciertos
donde las previas grabaciones se habian efectuado, la Herkulessaal de la Resi-
dencia de Munich, y publicada en DVD por el sello, también japonés, Dream Life
(DLVC-8091): documento excepcional, de otra parte no facil de encontrar o ad-
quirir, pero que acaso constituye la mejor interpretacién que se pueda dilucidar
de la version final de la obra en cuatro movimientos, en donde Kubelik resume y
alquitara todo su saber sobre una pieza que adora.

Como en el caso de la version que se acaba de resefar, la Ultima de las
interpretaciones del gran maestro aleméan Klaus Tennstedt, otro de los nombres
para los anales de la discografia mahleriana, la realizada con la Sinfénica de Chica-
go en mayo de 1990, también posee soporte audiovisual, y ademas de su edicién
en CD, la firma EMI comercializé la grabaciéon en DVD del concierto en cuestién.

En ambos casos, la componente visual, el poder contemplar la gestua-
lidad de los dos grandes artistas a través de la Sinfonia, es un valor afiadido a
formidables ejecuciones musicales.

Kindertotenlieder (Canciones a la muerte de los ninos)

Kathleen Ferrier. Dietrich Fischer-Dieskau. Estos dos nombres sinteti-
zan lo mas granado de las interpretaciones del segundo ciclo de canciones
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de Mabhler inspirado en poemas de Friedrich Rickert, sin merma de que otros
grandes solistas canoros se hayan acercado con enorme inteligencia y hondura
a esta musica, y en un caso se haya llegado virtualmente al nivel de los dos ar-
tistas mentados. Pero la contralto galesa y el baritono berlinés supieron conferir
a estos complejos, intensos y dificiles pentagramas una sensibilidad especial,
una quimica entre la palabra y el canto, que hace de sus versiones, varias en
cada caso, experiencia irrepetible y Unica. Los dos, ademas —ldgico es que asi
fuera—, contaron con la rectoria de extraordinarios directores, aunque uno de
ellos apenas tuviera otros acercamientos a la mdsica mahleriana.

De Ferrier se conservan dos versiones, una de estudio, otra de con-
cierto, grabadas en 1949 y 1951 (la maravillosa cantante fallecié en 1953, a los
41 anos, victima del cancer), la primera (EMI) realizada con la Filarmonica de
Viena y Bruno Walter, discipulo directo del compositor, y la segunda (Decca) to-
mada de una actuacién con el Concertgebouw de Amsterdam, dirigida por otro
artista que también conocié a Mahler, Otto Klemperer.

Fischer-Dieskau grab¢ el ciclo en 1955, con la Filarménica de Berlin y
Rudolf Kempe (EMI), y volvié a repetir orquesta en 1963, en este caso con direc-
cion, admirable, de Karl Bohm (DG), cuya aproximacion a la musica de Mahler
se produjo exclusivamente a través de los ciclos de Lieder, que interpreté varias
veces. Este Ultimo registro constituye una de las cimas de la interpretacion vo-
cal mahleriana.

Més peculiar y excluyente fue el caso de Sergiu Celibidache, que sélo
dirigia esta composicion mahleriana y que, por ende, reconocia una comple-
ta falta de empatia con el resto de la obra del autor. En concierto celebrado
el 30 de junio de 1983 —editado en CD por Topazio—, con la Filarmdnica de
Munich, el maestro rumano volvié a dirigir los Kindertotenlieder, en este caso
con prestacion vocal de una genuina especialista en la musica de Mahler, la
contralto berlinesa Brigitte Fassbaender, en una interpretacion de lentitud casi
hipnética que la cantante negocia con técnica y arte sobresalientes, y que al-
canza cotas de grandeza vecinas a las de las lecturas antedichas.

José Luis Pérez de Arteaga
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Nicola Luisotti
Director

ESte maestro italiano es actualmente director musical de la Opera
de San Francisco y principal invitado de la Sinfénica de Tokio. Sus triun-
fos mas recientes incluyen su presentacién en La Scala con una nue-
va produccion de Attila de Verdi y La fanciulla del West de Puccini en el
Metropolitan de Nueva York.

En su tercera temporada en San Francisco dirigira Turandot, Carmen, Don
Giovanni y Attila. Sus compromisos operisticos para 2011-2012 incluyen
su regreso a La Scala con 7osca y actuaciones en el Teatro San Carlo de
Napoles con la raramente representada / masnadieri de Verdi. También
se pondré al frente de grandes conjuntos sinfénicos, como su Orques-
ta de la Opera de San Francisco, la Filarménica de Berlin, la del Teatro
San Carlo y las orquestas de Cleveland y Filadelfia.

Después de su debut en San Francisco en 2005 con La forza del destino,
ha dirigido para esta compania La boheme, Il trovatore, Salome, Otello,
La fanciulla del West, Aida, Le nozze di Figaro y Madama Butterfly. Tras
su elogiada labor en la Opera de Stuttgart, ha actuado en casi todos los
principales teatros del mundo, como la Opera Estatal de Baviera, Ope-
ra de Canadd, Opera Estatal de Dresde, Opera de Francfort, Opera de
Los Angeles, Opera de Paris, Royal Opera House, Opera de Seattle, Tea-
tro Carlo Felice de Génova, Teatro Comunale de Bolonia, Teatro La Fe-
nice de Venecia, Teatro Real de Madrid, Staatsoper de Viena o Suntory
Hall de Tokio.



Biografiay

Otras agrupaciones con las que ha colabo-
rado son la Accademia Nazionale di Santa
Cecilia, Sinfénica de Atlanta, Sinfénica de
la Radio Bavara, Filarmonica della Scala, Fi-
larménica de Hamburgo, Philharmonia de
Londres, NHK de Tokio, Orquesta Nacional
Rusa, Staatskapelle de Dresde y Sinfonica
de San Francisco, asi como conciertos es-
peciales en Pekin con motivo de los Jue-
gos Olimpicos de 2008.

Su discografia incluye una versién comple-
ta de Stiffelio de Verdi (Dynamic), los aclamados Ddos con Anna Ne-
trebko y Rolando Villazén (Deutsche Grammophon) y una grabacion en
DVD de La boheme en el Met (EMI).

Recientemente ha sido nombrado director musical del Teatro San Car-
lo de Napoles.
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Dietrich Henschel
Baritono

Comleﬂza su carrera internacional como baritono con dos
producciones: £/ Principe de Homburg de Henze en la Opera de Ber-
lin y Doctor Fausto de Busoni en la Opera de Lyon. Desde entonces
ha sido invitado en los teatros y festivales mas importantes: Bastille y
Chatelet en Paris, Génova, Milan, Amsterdam, Florencia, Ginebra, Colo-
nia, Lyon, Zurich, Bruselas, Madrid, Leipzig, Bregenz, Salzburgo y Berlin.
En conciertos, Henschel ha colaborado con las grandes orquestas del
mundo y ha trabajado con directores de la talla de Harnoncourt, Gardi-
ner, Janowsky, Jacobs, Eschenbach, Nagano, Dohnanyi, Byschkov, Ratt-
le, Thielemann o Mehta. Parte importante de su actividad se centra en
el repertorio de Lieder ofreciendo recitales por todo el mundo, acom-
pafado de musicos como Helmut Deutsch, Fritz Schwinghammer, Mi-
chael Schafer...

Entre sus grabaciones realizadas destacan Dr. Fausto de Busoni (Erato)
galardonada con un Premio Grammy, Las estaciones con René Jacobs,
La bella molinera de Schubert (EMI), Mdrike-Lieder de Wolf, La Pasién
segun San Mateo con Harnoncourt y Herreweghe, melodias de Mahler
con Kent Nagano (Teldec), Alceste de Gluck con Gardiner, Winterreise
de Schubert (Teldec). Ha grabado con Harmonia Mundi recitales de me-
lodias de Korngold, Beethoven y Schubert, y de Hugo Wolf y Mahler con
orquesta bajo la direccién de Nagano y Herreweghe respectivamente.
En 2009 presentd £/ canto del cisne de Schubert con la discogréfica
Naive y en 2010, un doble CD de melodias de Hugo Wolf (Fuga Libera).



Orqaesta Dacionpal de Cspana

Director emérito
Rafael Friihbeck de Burgos

Director honorario
Josep Pons

Violines primeros

Mauro Rossi (concertino)*

Ane Matxain Galdds (concertino)
Jesus A. Ledn Marcos (solista)
José Enguidanos Lopez (solista)
Salvador Puig Fayos (ayuda de solista)
Miguel Angel Alonso Martinez
Laura Calderén Lopez

Antonio Céardenas Plaza

Jacek Cygan Majewska
Kremena Gancheva

Yoom Im Chang

Raquel Hernando Sanz

Ana Llorens Moreno

José Francisco Montén Lopez
Mirelys Morgan Verdecia

Elena Nieva Gémez

Rosa Maria Nufez Florencio
Stefano Postinghel

M@ del Mar Rodriguez Cartagena
Georgy Vasilenko

Krzysztof Wisniewski

Elena Rey Rodriguez**

Pilar Rubio Albala**

Violines segundos

Joan Espina Dea (solista)

Laura Salcedo Rubio (solista)

Javier Gallego Jiménez (ayuda de solista)
Mario Pérez Blanco (ayuda de solista)
Juan Manuel Ambroa Martin

Nuria Bonet Majo

Ivan David Canete Molina

Aaron Lee Cheon*

Francisco Martin Diaz

Amador Marqués Gil

Gilles Michaud Morin

Rosa Luz Moreno Aparicio

Federico Nathan Sabetay*

Alfonso Ordieres Rojo

Francisco Romo Campuzano
Roberto Salerno Rios

Virginia Gonzalez Leonhart**
Luminita Nenita**

Adelina Vassileva Valtcheva**

Violas
Cristina Pozas Tarapiella (solista)
Lorena Otero Rodrigo (solista)

Emilio Navidad Arce (ayuda de solista)
Maria Ropero Encabo (ayuda de solista)*
Carlos Anton Morcillo

Virginia Aparicio Palacios

Carlos Barriga Blesch

Roberto Cuesta Lopez

Dolores Egea Martinez

M? Paz Herrero Limoén

Julia Jiménez Pelaez

Pablo Riviere Gbmez

Dionisio Rodriguez Suarez

Gregory Salazar Haun

Victor Gil Gazapo**

Lorena Vidal Moreno**

Violonchelos

Miguel Jiménez Pelédez (solista)
Angel Luis Quintana Pérez (solista)
Mariana Cores Gomendio (ayuda de
solista)

Salvador Escrig Peris (ayuda de solista)
Enrique Ferrandez Rivera

Adam Hunter

Piotr Karasiuk Cisek*

Zsofia Keleti*

José M@ Manero Medina

Nerea Martin Aguirre

Susana Rico Mercader*

Carla Sanfélix lzquierdo*

Josep Trescoli Sanz

Contrabajos

Jaime Antonio Robles Pérez (solista)
Antonio Garcia Araque (solista)

Ramén Mascards Villar (ayuda de solista)
Luis Navidad Serrano (ayuda de solista)
Pascual Cabanes Herrero

Pablo Muzquiz Pérez-Seoane

Emera Rodriguez Serrano*

Barbara Veiga Martinez

Héctor Sapina Lled6**

José Luis Sosa Muniz**

Arpas
Nuria Llopis Areny

Flautas

Juana Guillem Piqueras (solista)
José Sotorres Juan (solista)
Miguel Angel Angulo Cruz
Antonio Arias-Gago del Molino
José Oliver Bisbal (flauta-flautin)
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Oboes ’

Victor Manuel Anchel Estebas (solista)
Robert Silla Aguado (solista)

Vicente Sanchis Faus

Rafael Tamarit Torremocha

César Altur de los Mozos (corno inglés)**

Clarinetes

Enrique Pérez Piquer (solista)

Javier Balaguer Doménech (solista)
Eduardo Raimundo Beltran (clarinete bajo)
José A. Tomas Pérez

Carlos Casado Tarin (requinto)

Fagotes

Enrique Abargues Moréan (solista)
Vicente J. Palomares Gémez (solista)
Miguel Alcocer Cosin

José Masia Gomez (contrafagot)
Miguel José Simo Peris

Trompas

Salvador Navarro Martinez (solista)
Rodolfo Epelde Cruz (solista)

Javier Bonet Manrique (ayuda de solista)
Carlos Malonda Atienzar (ayuda de solista)
José Enrique Rosell Esterelles

Salvador Ruiz Coll

Gustavo Barrenechea Bahamonte**
Javier Forner Galbis**

Aritz Garcia de Albéniz Fernandez de
Cordoba**

Maria Martin Portugués del Toro**

Trompetas
Manuel Blanco Gémez-Limon (solista)
Adan Delgado lllada (solista)

Juan Carlos Alandete Castillo (ayuda de
solista)

Antonio Avila Carbonell

Vicente Martinez Andrés

Vicente Torres Castellano

Francisco Javier Alcazar Leén**

Trombones

Edmundo José Vidal Vidal (solista)

Juan Carlos Matamoros Cuenca (solista)
Enrique Ferrando Sastre

Francisco Guillén Gil (trombén bajo)
Rogelio Igualada Aragén

Jordi Navarro Martin

Tuba
Miguel Navarro Carbonell

Percusion

Juanjo Guillem Piqueras (solista)
Rafael Galvez Laguna (solista)

Pascual Osa Martinez (ayuda de solista)
Félix Castro Vazquez

Pedro Moreno Carballo

Juan Carlos Pelufo Picot**

Celesta
Gerardo Lépez Laguna**

Avisadores
Francisco Osuna Moyano (jefe de escenario)
Juan Rodriguez Lépez

* Contratados ONE
** Mdsicos invitados para el presente
programa




Cquipo tecnico

Director técnico
Ramén Puchades

Directora adjunta
Belén Pascual

Gerente
Elena Martin

Asistente a la direccién artistica
Federico Hernandez

Coordinador de publicaciones

y documentacion
Eduardo Villar

Coordinador de proyectos
pedagogicos
Rogelio Igualada

Coordinador técnico del CNE
Agustin Martin

Secretario técnico de la ONE
Salvador Escrig

Relaciones publicas
Reyes Gomariz

Comunicaciéon
Adela Gutiérrez

Produccion y abonos
Pura Cabeza

Gerencia

Purificacion Garcia (Contratacién)
Amalia Jiménez (Administracién)
Maria Morcillo (Administracién)
Rosario Lain (Cajera pagadora)
Maria Angeles Guerrero (Caja)

Secretaria de direccion técnica
Pilar Martinez

Secretarias técnicas

Paloma Medina (Secretaria ONE)

Maria Jesus Carbajosa (Secretaria ONE)
Marta Alvarez (Secretaria CNE)

Documentacién

Begofia Alvarez (Documentacion)
Mercedes Colmenar (Biblioteca)
Isabel Frontén (Documentacién CNE)
Lourdes Rodriguez (Archivo ONE)

Archivos OCNE
Victoriano Sanchez
Rafael Rufino
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La Orquesta y Coro Nacionales de Espana (OCNE) esta integrada en el Instituto Nacional
de las Artes Escénicas y de la Musica, del Ministerio de Cultura.

La Orquesta Nacional de Espana pertenece a la Asociacién Espafola de Orquestas Sin-
fonicas (AEQOS).

Venta de entradas:

-En taquillas del Auditorio Nacional de MUsica:

C/ Principe de Vergara. 146 28002 Madrid Tel: 91 33701 40.

-Internet: www.servicaixa.com.

-Por teléfono: 902 33 22 11.

Programas de mano: Desde el dia anterior al concierto pueden descargarse los programas en
http://ocne.mcu.es.

Las biograffas de los artistas han sido facilitadas por estos mismos o sus agentes y la
OCNE no puede responsabilizarse por sus contenidos. asi como tampoco de los articulos
firmados.

Mas informacion: web: http://ocne.mcu.es.; e-mail: ocne@inaem.mcu.es

Puntualidad: Una vez comenzado el concierto no se permitira el acceso a la sala, salvo en
las pausas autorizadas al efecto.

Fotos y grabaciones: Esta absolutamente prohibido realizar fotograffas y cualquier tipo
de grabacién o filmacién dentro de la sala.

Teléfonos moviles: En atencién a los artistas y publico, se ruega desconecten los telé-
fonos moviles y eviten cualquier ruido que pueda perjudicar la audicion de la musica vy el
respeto de los silencios.

Disefo:
Movedesign

Impresion:
Imprenta Nacional del BOE

NIPO: 035-12-006-0

Portada:
Reproduccion ilustrada por Ignacio Veiga de/ boceto
para la Diana en marmol del Palacio Stoclet, Bruselas, 1911 de Carl O. Czeschka.
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