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Sinfonía Imposible (40´) [ESTRENO EN EUROPA]
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8. Valle de inflexión (Cambio climático) II
JOHANNES BRAHMS (1833-1897)
Sinfonía nº 3 en fa mayor, op. 90 (33’) Allegro con brio
Andante
Poco allegretto
Allegro
Alondra de la Parra
directora
ARTURO MÁRQUEZ (1950) SINFONÍA IMPOSIBLE** (ESTRENO EN EUROPA) (2022) En México, hay un grupo de compositores que, a finales del siglo pasado, comenzó a alejarse de los dogmas de la vanguardia en la que se habían formado para escribir una música instrumentalmente brillante y en estilo neotonal con la que la audiencia pudiera identificarse de forma inmediata. Arturo Márquez es uno de ellos. Su trayectoria ha sido reconocida en su país natal así como en salas internacionales. Algunas de sus obras, en especial sus danzones, son frecuentemente tocadas. Márquez es, además, una personalidad distinguida por su compromiso con causas sociales. Esto se ve plasmado en la Sinfonía Imposible, un encargo de la Orquesta Imposible que es un proyecto de Alondra de la Parra inicialmente concebido para intentar paliar los efectos de la Covid-19 en México. Formada por músicos de proyección internacional convocados por la directora, ha estrenado este año la obra, en un festival también dirigido por De la Parra. Las notas de programa redactadas con motivo de dicho festival, de la autoría de Lázaro Azar Boldo, reproducían literalmente extensas declaraciones del propio Márquez acerca de su obra.
Sobre ellas se basan las siguientes líneas.
La base de la composición es un motivo de cuatro notas coincidentes con las cuatro sílabas de la palabra imposible. Dicho motivo se «transforma» en cada uno de los movimientos de la pieza, de forma a concordar con el «concepto» que está por detrás de cada uno de ellos. Están dedicados a sendas «emergencias universales», tristemente sufridas por toda la humanidad pero que todavía no han merecido una respuesta global coordinada. La obra empieza y concluye aludiendo al cambio climático, problema que Márquez identifica como siendo el más urgente de todos. En consecuencia, el primer movimiento, cuyo material reaparece variado en el último, expresa además de esa urgencia, la angustiosa disociación entre la naturaleza (identificada con la cuerda) y la acción del ser humano (cuyo papel se asigna al viento y la percusión). Seguidamente, una majestuosa parte escrita para la trompa solista se identifica con la «Resiliencia» y, en el tercer movimiento, un canon para dos violonchelos solistas simboliza los obstáculos a los que se enfrenta la aspiración hacia la igualdad de género. «Magicada» es un canto a la empatía y a la convivencia pacífica. En este caso, el diálogo se establece entre la flauta y el contrabajo solistas, los instrumentos que consiguen alcanzar, respectivamente, los registros más agudo y grave de la orquesta y que, en la partitura, coinciden una vez, al final, en la única nota que tienen en común. La combinación de disonancias, armónicos artificiales y fusas en las cuerdas es un estilema de la música contemporánea que, aquí, se pone al servicio de un fenómeno real de la 4
naturaleza que Márquez interpreta como una especie de fábula que ejemplifica «el respeto al espacio del otro». Se trata de dos especies de cigarras que salen a reproducirse en diferentes lapsos de tiempo y que, por ello, solo coinciden una vez cada 221 años. El siguiente movimiento parodia el aparente desacuerdo acerca de nimiedades que oculta la coincidencia en asuntos esenciales: la parte de los dos violines solistas usa la misma secuencia de alturas, que se manipula para representar una «Controversia». «Utopía mayor», la aspiración a la felicidad, presenta una cierta simetría emocional con respecto a «Resiliencia», solo que aquí la sonoridad protagonista es la del trombón.
JOHANES BRAHMS (1833-1897)
SINFONÍA Nº 3 EN FA MAYOR, OP. 90 (C. 1883) Las primeras experiencias orquestales de Johannes Brahms datan de finales de la década de 1850. Escribió entonces su primer concierto para piano, cuyos esbozos estaban inicialmente destinados a formar parte de una sinfonía que no llegó a componer. Ese desistimiento se suele interpretar bajo la luz del prestigio que tenían, en aquella época, los nombres de Haydn, Mozart y Beethoven asociados con el género. Es decir, era inevitable, y castrante desde el punto de vista creativo, la conciencia de que componer una sinfonía era medirse con esos «gigantes». Esta interpretación psicologista forma parte de la historiografía que considera al compositor de Hamburgo como perteneciente a una estirpe de representantes de la música «pura». En esa lectura, la obra de Brahms simboliza la resistencia al uso de efectos «superficiales» o «extramusicales» y, por lo tanto, el rechazo a admitir las afinidades entre la música y las demás artes. Esta idea de que la «pureza» de lo estrictamente musical es, no solo posible, sino deseable y el papel que se le atribuye a Brahms para sustentarla tiene alguna conexión con la realidad histórica. En este sentido, es bien sabido que su neoclasicismo hizo que sus relaciones con otros compositores de la época relacionados con la llamada Nueva Escuela Alemana, como Franz Liszt y Richard Wagner, no fueran demasiado fluidas. O, al revés, que los partidarios de esa «nueva» música eligieran a Brahms como blanco de sus campañas publicitarias. El estreno de la Tercera sinfonía en Viena, en diciembre del mismo año en que falleció Wagner, fue una de esas ocasiones. Obtuvo un éxito rotundo, pero, a pesar de ello, el «partido» wagneriano protestó ruidosamente contra la obra y Hugo Wolf, crítico y compositor que pertenecía al grupo, escribió una reseña en la que despachaba la obra como anticuada. Volveremos a este asunto más adelante.
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Como suele ocurrir, esa realidad histórica está conformada por una amplísima gama de grises, como podemos detectar si nos enfocamos en la opinión que Brahms tenía de Wagner. La atención que le prestó a su música está documentada. Brahms conservaba autógrafos de fragmentos de sus óperas en su biblioteca y, a quien quiso escucharle, le confesó que, aunque muchas cosas de Wagner que no le interesaban lo más mínimo, el estudio de Valquiria y El ocaso de los dioses habían tenido sobre él una poderosa influencia. Es más, consideraba de sí mismo que era una de las pocas personas de su época competentes para entender y valorar de forma adecuada las aportaciones que había hecho Wagner a la historia de la música. Que la sombra del autor de la Tetralogía del Anillo era alargada se puede comprobar incluso en situaciones cotidianas, como en las cartas que escribió Brahms desde Wiesbaden durante el verano de 1883, en el que se dedicó a terminar su Tercera sinfonía. «Estoy llevando una vida encantadora aquí, casi como si estuviera ¡tratando de emular a Wagner! —le comentó a un amigo—. […] me alojo en una habitación maravillosamente iluminada, fresca y ventilada». Por supuesto, la alusión es una ironía motivada por el hecho de que también Wagner pasaba temporadas estivales en la misma ciudad, pero, aun así, es evidente que la imagen del fundador del Festival de Bayreuth le rondaba por la cabeza.
Además de elementos de este tipo, psicológicos o biográficos, hay otros, directamente conectados con la Tercera sinfonía, que conviene traer a colación para entender mejor su lugar en el contexto de los debates de la época. Uno de ellos se centró en el estatus que debía otorgarse a la categoría de género musical. Ya hemos referido que Wolf criticó la obra como anticuada, en la línea de otros artículos en los que escribió exabruptos como el de que todas las sinfonías de Brahms eran «asquerosamente rancias y prosaicas». En realidad, con su virulencia, iba más allá que su mentor, Wagner, que fue capaz de decir algo que se le parece pero que muestra bastante más tacto. Así, en 1879, había calificado a Brahms como uno de los «guardianes del espíritu alemán», y, ese mismo año, expresó su aprensión ante el desarrollo del sinfonismo germánico, cuyo objetivo principal parecía ser el de divertir y entretener al público.
Como acertadamente ha señalado Matthew Gelbart, Wagner, por una parte, reivindicaba para la cultura germánica las figuras de Bach y Beethoven, destacando la inspiración que habían encontrado en las fuentes de la tradición y su creatividad prometeica. Originalidad era la palabra de orden que justificaba la búsqueda a ultranza de la novedad. Por otra parte, Brahms, igualmente consciente del papel que el canon formado por compositores como los citados tenía en la construcción de una identidad germánica, tenía, al contrario, una actitud de respeto frente a las convenciones de género. Lo que realmente apreciaba 6
en sus antecesores, desde el punto de vista de la composición musical, eran las solu-ciones técnicas que ofrecían sus partituras. Los géneros en sí mismos, y la sinfonía por encima de todos ellos, eran el legado que era preciso cultivar y actualizar.
Seguir componiendo sinfonías —o cuartetos o sonatas— era una decisión que, en el contexto germánico, tenía, por lo tanto, una significación cultural e identitaria evidente.
La idea la había forjado con elocuencia Robert Schumann, quien, como es bien sabido, mantuvo una relación muy cercana con Brahms. Sin embargo, al mismo tiempo, y tal como defendió Arnold Schoenberg, la actitud de Brahms con respecto a esos modelos era la de un «progresista»: una vez bien elegida la «idea» que pretendía plasmar en su composición, se servía de las diferentes técnicas (como, por ejemplo, la conducción del plan armónico) y módulos del discurso musical (lo que designamos con términos como exposición, recapitulación, codetta...) de forma muy libre, de manera que ambos elementos se pusiesen al servicio de dicha idea.
Es incluso posible identificar en la Tercera sinfonía una coincidencia entre el uso de un motivo inicial que se despliega a lo largo de los cuatro movimientos y el desarrollo de una
«idea» a través de «imágenes sonoras» que establecen una «narrativa», tal como ocurre en la música de Liszt y de Wagner. Es decir, con toda su solidez desde el punto de vista de la escritura y de las convenciones del género, la Tercera sinfonía nos ofrece la posibilidad de traducirla en términos individuales y poéticos. Clara Schumann, por ejemplo, hizo explícita esa relación entre factura sinfónica e interpretación poética en una de sus cartas a Brahms:
¡Qué obra! ¡Qué poema! […] ¡Todos los movimientos parecen estar hechos de una sola pieza, un latido del corazón, cada uno es una joya! ¡Desde el principio hasta el final te envuelve con el misterioso encanto los bosques! No sé decirte cuál me ha gustado más. En el primero, me encantaron los destellos del amanecer, como si el sol brillara entre los árboles. Todo cobra vida, todo respira buen humor, ¡es realmente exquisito! El segundo es un puro idilio; veo a los fieles arrodillados en torno al pequeño santuario del bosque, oigo el balbuceo y el zumbido de los insectos. Es tal el revoloteo y el zumbido que uno se siente arrebatado en la alegre red de la Naturaleza. El tercer movimiento es una perla, pero es una perla gris sumergida en una lágrima de dolor, y, al final, la modulación es maravillosa. El último movimiento es glorioso, con su apa-sionado impulso ascendente. Los latidos del corazón se calman con la transfiguración final: la belleza del motivo de desarrollo es tal que me ha dejado sin palabras.
En gran medida, Brahms consigue este efecto a través de la constante transformación del lema con el que da inicio a la obra y también mediante una imaginativa uso 7
de la orquesta que, en esta partitura, ha sido constante motivo de admiración y elogio.
Karl Geiringer, en su clásico estudio sobre el compositor, ha sintetizado la característica principal de su fase final, a la que pertenece la Tercera sinfonía: la equilibrada mezcla entre sencillez y refinamiento. Seguramente no habrá movimiento que ilustre mejor este rasgo que el tercero, «Poco Allegretto», uno de los más conocidos y queridos —
también uno de los más maltratados y banalizados por la cultura popular— de toda la historia de la música instrumental.
Teresa Cascudo
8
ARTURO MÁRQUEZ (1950) SINFONÍA IMPOSIBLE** (ESTREA EN EUROPA) (2022) En México, hai un grupo de compositores que, a finais do século pasado, comezou a se afastar dos dogmas da vangarda na que se formaran para escribir unha música instrumentalmente brillante e en estilo neotonal coa que a audiencia se puidese identificar de forma inmediata. Arturo Márquez é un deles. A súa traxectoria foi recoñecida no seu país natal así coma en salas internacionais. Algunhas das súas obras, en especial os seus danzóns, son frecuentemente tocadas. Márquez é, ademais, unha personalidade distinguida polo seu compromiso con causas sociais. Isto vese plasmado na Sinfonía Imposible, unha encarga da Orquestra Imposible que é un proxecto de Alondra de la Parra inicialmente concibido para intentar paliar os efectos da Covid-19 en México. Formada por músicos de proxección internacional convocados pola directora, estreou este ano a obra, nun festival tamén dirixido por De la Parra. As notas de programa redactadas co gallo do devandito festival, da autoría de Lázaro Azar Boldo, reproducían literalmente extensas declaracións do propio Márquez acerca da súa obra. Sobre elas baséanse as seguintes liñas.
A base da composición é un motivo de catro notas coincidentes coas catro sílabas da palabra imposible. O devandito motivo «transfórmase» en cada un dos movementos da peza, de forma a concordar co «concepto» que está por detrás de cada un deles. Están dedicados a senllas «emerxencias universais», tristemente sufridas por toda a huma-nidade pero que aínda non mereceron unha resposta global coordinada. A obra comeza e conclúe aludindo ao cambio climático, problema que Márquez identifica como o máis urxente de todos. Como consecuencia disto, o primeiro movemento, cuxo material reaparece variado no derradeiro, expresa ademais desa urxencia, a angustiosa disociación entre a natureza (identificada coa corda) e a acción do ser humano (cuxo papel se lles asigna ao vento e á percusión). Seguidamente, unha maxestosa parte escrita para a trompa solista identifícase coa «Resiliencia» e, no terceiro movemento, un canon para dous violonchelos solistas simboliza os obstáculos aos que se enfronta a aspiración cara á igualdade de xénero. «Maxicada» é un canto á empatía e á convivencia pacífica. Neste caso, o diálogo establécese entre a frauta e o contrabaixo solistas, os instrumentos que conseguen acadar, respectivamente, os rexistros máis agudo e grave da orquestra e que, na partitura, coinciden unha vez, ao final, na única nota que teñen en común. A combinación de disonancias, harmónicos artificiais e fusas nas cordas é un estilo da música contemporánea que, aquí, se pon ao servizo dun fenómeno real da natureza que Márquez 9
interpreta como unha especie de fábula que exemplifica «o respecto ao espazo do outro». Trátase de dúas especies de cigarras que saen a se reproducir en diferentes lapsos de tempo e que, por iso, só coinciden unha vez cada 221 anos. O seguinte movemento parodia o aparente desacordo sobre nimiedades que oculta a coincidencia en asuntos esenciais: ademais dos dous violíns solistas usa a mesma secuencia de alturas, que se manipula para representar unha «Controversia». «Utopía maior», a aspiración á felicida-de, presenta unha certa simetría emocional con respecto da «Resiliencia», só que aquí a sonoridade protagonista é a do trombón.
JOHANES BRAHMS (1833-1897)
SINFONÍA Nº 3 EN FA MAIOR, OP. 90 (C. 1883) As primeiras experiencias orquestrais de Johannes Brahms datan de finais da década de 1850. Escribiu daquela o seu primeiro concerto para piano, cuxos bosquexos estaban inicialmente destinados a formaren parte dunha sinfonía que non chegou a compoñer. Esa retirada adóitase interpretar baixo a luz do prestixio que tiñan, naquela época, os nomes de Haydn, Mozart e Beethoven asociados co xénero. Isto é, era inevitable, e castrador desde o punto de vista creativo, a conciencia de que compoñer unha sinfonía era medirse con eses «xigantes». Esta interpretación psicoloxista forma parte da historiografía que considera o compositor de Hamburgo como pertencente a unha estirpe de representantes da música «pura». Nesa lectura, a obra de Brahms simboliza a resistencia ao uso de efectos «superficiais» ou «extramusicais» e, xa que logo, o rexeitamento a admitir as afinidades entre a música e as demais artes. Esta idea de que a «pureza» do estritamente musical é, non só posible, senón desexable e o papel que se lle atribúe a Brahms para sustentala ten algunha conexión coa realidade histórica. Neste sentido, é ben sabido que o seu neoclasicismo fixo que as súas relacións con outros compositores da época relacionados coa chamada Nova Escola Alemá, como Franz Liszt e Richard Wagner, non fosen demasiado fluídas. Ou, ao revés, que os partidarios desa «nova» música elixisen Brahms como branco das súas campañas publicitarias. A estrea da Terceira sinfonía en Viena, en decembro do mesmo ano en que finou Wagner, foi unha desas ocasións. Obtivo un éxito rotundo, mais, malia iso, o «partido» wagneriano protestou ruidosamente contra a obra e Hugo Wolf, crítico e compositor que pertencía ao grupo, escribiu unha recensión na que despachaba a obra como anticuada. Volveremos a este asunto máis adiante.
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Como adoita acontecer, esa realidade histórica está conformada por unha moi ampla gama de grises, como podemos detectar de enfocármonos na opinión que Brahms tiña de Wagner. A atención que lle prestou á súa música está documentada. Brahms conservaba autógrafos de fragmentos das súas óperas na súa biblioteca e, a quen lle quixo escoitar, confesoulle que, aínda que moitas cousas de Wagner que non lle interesaban o máis mínimo, o estudo de Valquiria e O ocaso dos deuses tiveran sobre el unha poderosa influencia. É máis, consideraba de si mesmo que era unha das poucas persoas da súa época competentes para entender e valorar de xeito adecuado as con-tribucións que fixera Wagner á historia da música. Que a sombra do autor da Tetraloxía do Anel era alongada pódese comprobar mesmo en situacións cotiás, como nas cartas que escribiu Brahms desde Wiesbaden durante o verán de 1883, no que se dedicou a rematar a súa Terceira sinfonía. «Estou a levar unha vida encantadora aquí, case como se estivese tratando de emular a Wagner! —comentoulle a un amigo—. […] alóxome nun cuarto marabillosamente iluminado, fresco e ventilado». Por suposto, a alusión é unha ironía motivada polo feito de que tamén Wagner pasaba temporadas estivais na mesma cidade, pero, aínda así, é evidente que a imaxe do fundador do Festival de Bayreuth lle andaba a roldar pola cabeza.
Ademais de elementos deste tipo, psicolóxicos ou biográficos, hai outros, directamente conectados coa Terceira sinfonía, que convén traer a colación para entender mellor o seu lugar no contexto dos debates da época. Un deles centrouse no status que se lle debía outorgar á categoría de xénero musical. Xa referimos que Wolf criticou a obra como anticuada, na liña doutros artigos nos que escribiu exabruptos como o de que todas as sinfonías de Brahms eran «rancias e prosaicas ata o noxento». En realidade, coa súa virulencia, ía máis alá que o seu mentor, Wagner, que foi quen de dicir algo que se lle parece pero que amosa bastante máis tacto. Así, en 1879, cualificara a Brahms como un dos
«gardiáns do espírito alemán», e, ese mesmo ano, expresou a súa aprehensión diante do desenvolvemento do sinfonismo xermánico, cuxo obxectivo principal semellaba ser o de divertir e entreter o público.
Como acertadamente sinalou Matthew Gelbart, Wagner, por unha banda, reivindicaba para a cultura xermánica as figuras de Bach e Beethoven, destacando a inspiración que atoparan nas fontes da tradición e a súa creatividade prometeica. Orixinalidade era a palabra de orde que xustificaba a procura a morte da novidade. Doutra banda, Brahms, igualmente consciente do papel que o canon formado por compositores como os citados tiña na construción dunha identidade xermánica, tiña, ao contrario, unha actitude de respecto fronte as convencións de xénero. O que realmente apreciaba nos seus antecesores, 11
desde o punto de vista da composición musical, eran as solucións técnicas que ofrecían as súas partituras. Os xéneros en si mesmos, e a sinfonía por enriba de todos eles, eran o legado que cumpría cultivar e actualizar.
Seguir a compoñer sinfonías —ou cuartetos ou sonatas— era unha decisión que, no contexto xermánico, tiña, xa que logo, unha significación cultural e de identidade evidente. A idea forxáraa con elocuencia Robert Schumann, quen, como é ben sabido, mantivo unha relación moi próxima con Brahms. No entanto, ao mesmo tempo, e tal como defendeu Arnold Schoenberg, a actitude de Brahms con respecto deses modelos era a dun «progresista»: unha vez ben escollida a «idea» que pretendía plasmar na súa composición, servíase das diferentes técnicas (como, por exemplo, a condución do plan harmónico) e módulos do discurso musical (o que designamos con termos como exposición, recapitulación, codetta...) de forma moi libre, de xeito que ambos os dous elementos se puxesen ao servizo da devandita idea.
É mesmo posible identificar na Tercera sinfonía unha coincidencia entre o uso dun motivo inicial que se desprega ao longo dos catro movementos e o desenvolvemento dunha «idea»
a través de «imaxes sonoras» que establecen unha «narrativa», tal como acontece na música de Liszt e de Wagner. Isto é, con toda a súa solidez desde o punto de vista da escritura e das convencións do xénero, a Terceira sinfonía ofrécenos a posibilidade de a traducir en termos individuais e poéticos. Clara Schumann, por exemplo, fixo explícita esa relación entre factura sinfónica e interpretación poética nunha das súas cartas a Brahms: Que obra! Que poema! […] Todos os movementos semellan estar feitos dunha soa peza, un latexo do corazón, cada un é unha xoia! Desde o principio ata o final envólvete co misterioso encanto os bosques! Non sei dicirche cal me gustou máis. No primeiro, encantáronme os escinti-leos do amencer, como se o sol brillase entre as árbores. Todo cobra vida, todo respira bo humor, é realmente exquisito! O segundo é un puro idilio; vexo os fieis axeonllados ao redor do pequeno santuario do bosque, oio o balbucido e o zunido dos insectos. É tal o voo e o zunzún que un se sente arrebatado na alegre rede da Natureza. O terceiro movemento é unha perla, pero é unha perla gris mergullada nunha bágoa de dor, e, ao final, a modulación é marabillosa. O último movemento é glorioso, co seu apaixonado impulso ascendente. Os latexos do corazón cálmanse coa transfiguración final: a beleza do motivo de desenvolvemento é tal que me deixou sen palabras.
En gran medida, Brahms consegue este efecto mediante a constante transformación do lema co que lle dá inicio á obra e tamén a través dunha imaxinativa uso da orquestra que, nesta partitura, foi constante motivo de admiración e eloxio. Karl Geiringer, no seu 12
clásico estudo sobre o compositor, sintetizou a característica principal da súa fase final, á que pertence aTerceira sinfonía: a equilibrada mestura entre sinxeleza e refinamento. De seguro que non haberá movemento que ilustre mellor este trazo que o terceiro, «Pouco Allegretto», un dos máis coñecidos e queridos —tamén un dos máis maltratados e banalizados pola cultura popular— de toda a historia da música instrumental.
Teresa Cascudo
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ALONDRA
DE LA PARRA
DIRECTORA
Alondra de la Parra ha ganado una gran atención por sus fascinantes y vibrantes actua-ciones y su compromiso con los compositores latinoamericanos. Ha dirigido más de un centenar de las orquestas más prestigiosas del mundo, incluyendo la Orquesta de París, Filarmónica de Londres, Tonhalle-Orchester de Zúrich, Bamberg Symphony, Swedish Radio Symphony Orchestra, Sinfónica de São Paulo, Berlin Radio Symphony Orchestra y la Orchestra dell’Accademia Nazionale di Santa Cecilia.
Desde enero de 2017 hasta noviembre de 2019 fue directora musical de la Orquesta Sinfónica de Queensland, como la primera directora musical de una orquesta australiana.
Es embajadora cultural oficial de México, donde su primer álbum Mi alma mexicana ob-tuvo ventas nivel platino; en marzo de 2017 se convirtió en embajadora internacional de la marca Mercedes-Benz. Desde julio de 2017, Deutsche Welle transmite «Música Maestra», un nuevo formato clásico que presenta a Alondra de la Parra como protagonista y reportera en una serie de varios vídeos en la web y en programas de televisión.
En la temporada 2019/20, celebró su debut con la Sinfónica de la Radio de Viena Radio en el Musikverein, la Filarmónica de Luxemburgo con Rolando Villazón, Sinfónica de la Radio de Frankfurt y Staatskapelle de Dresde en el Concierto de Navidad 2019 en Frauen-kirche, transmitido por el canal de televisión alemán ZDF.
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Dirigió Romeo y Julieta de Chaikovski con el Ballet de Queensland en Brisbane, un concierto en la Komische Oper de Berlín con el violonchelista Jan Vogler y regresa a la Deutsche Kammerphilharmonie de Bremen, con la que ha trabajado estrechamente durante varios años.
Alondra de la Parra también dirigió la Tonhalle-Orchester de Zúrich, en la Staatsoper de Berlín para la reanudación de la producción de Yuval Sharon de La flauta mágica de Mozart y a la Royal Opera House en junio de 2020.
Los compromisos de las últimas temporadas incluyen su debut con la NHK Symphony y en el Beethovenfest de Bonn; su célebre regreso a la Orquesta de París que fue transmitido en vivo por el canal de televisión alemán-francés Arte, apariciones en la Orquesta del Festival Verbier, Filarmónica de la BBC Philharmonic, la Orquesta Nacional de la BBC de Gales y una presentación orquestal en vivo de la película West Side Story en el Auditorio Nacional de México, así como el estreno mundial de la nueva producción de Thamos en el Mozartwoche de Salzburgo, junto con Camerata Salzburg y el colectivo teatral La Fura dels Baus alrededor de Carlus Padrissa, y su debut en el Festival de Pâques en Aix-en-Provence.
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ALONDRA
DE LA PARRA
DIRECTORA
Alondra de la Parra gañou unha grande atención polas súas fascinantes e vibrantes ac-tuacións e o seu compromiso cos compositores latinoamericanos. Dirixiu máis dun cento das orquestras máis prestixiosas do mundo, entre as que se inclúen a Orquestra de París, a Filharmónica de Londres, a Tonhalle-Orchester de Zurich, a Bamberg Symphony, a Swedish Radio Symphony Orchestra, a Sinfónica de São Paulo, a Berlin Radio Symphony Orchestra e mais a Orchestra dell’Accademia Nazionale di Santa Cecilia.
Desde xaneiro de 2017 ata novembro de 2019 foi directora musical da Orquestra Sinfónica de Queensland, como a primeira directora musical dunha orquestra australiana. É
embaixadora cultural oficial de México, onde o seu primeiro álbum Mi alma mexicana obtivo vendas nivel platino; en marzo de 2017 converteuse en embaixadora internacional da marca Mercedes-Benz. Desde xullo de 2017, Deutsche Welle transmite «Música Maestra», un novo formato clásico que presenta a Alondra de la Parra como protagonista e reporteira nunha serie de varios vídeos na web e en programas de televisión.
Na temporada 2019/20, tivo lugar o seu debut coa Sinfónica da Radio de Viena Radio no Musikverein, na Filharmónica de Luxemburgo con Rolando Villazón, na Sinfónica da Radio de Frankfurt e no Staatskapelle de Dresde no Concerto de Nadal de 2019 en Frauen-kirche, transmitido pola canle de televisión alemá ZDF.
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Dirixiu Romeo e Xulieta de Chaikovsqui co Ballet de Queensland en Brisbane, un concerto na Komische Oper de Berlín co violonchelista Jan Vogler e regresa á Deutsche Kammerphilharmonie de Bremen, coa que traballou de xeito estreito durante varios anos.
Alondra de la Parra tamén dirixiu a Tonhalle-Orchester de Zurich, na Staatsoper de Berlín para a continuación da produción de Yuval Sharon da obra A frauta máxica de Mozart e a Royal Opera House en xuño de 2020.
Os compromisos das últimas temporadas inclúen o seu debut coa NHK Symphony e no Beethovenfest de Bonn; o seu célebre regreso á Orquestra de París que foi transmitido en vivo pola canle de televisión alemá-francesa Arte, aparicións na Orquestra do Festival Verbier, Filharmónica da BBC Philharmonic, a Orquestra Nacional da BBC de Gales e unha presentación orquestral en vivo da película West Side Story no Auditorio Nacional de México, así como a estrea mundial da nova produción de Thamos no Mozartwoche de Salzburgo, xunto con Camerata Salzburg e o colectivo teatral La Fura dels Baus ao redor de Carlus Padrissa, e o seu debut no Festival de Pâques en Aix-en-Provence.
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ORQUESTA
SINFÓNICA DE
GALICIA
VIOLINES I
VIOLAS
Massimo Spadano*****
Eugenia Petrova***
Ludwig Dürichen****
Francisco Miguens Regozo***
Vladimir Prjevalski****
Andrei Kevorkov*
Iana Antonyan
Raymond Arteaga Morales
Ruslan Asanov
Alison Dalglish
Caroline Bournaud
Despina Ionescu
Gabriel Bussi
Jeffrey Johnson
Carolina Mª Cygan Witoslawska
Jozef Kramar
Dominica Malec Andruszkiewicz
Luigi Mazzucato
Dorothea Nicholas
Karen Poghosyan
Mihai Andrei Tanasescu Kadar
Wladimir Rosinskij
Florian Vlashi
Roman Wojtowicz
VIOLONCHELOS
Rouslana Prokopenko***
VIOLINES II
Raúl Mirás López***
Fumika Yamamura***
Gabriel Tanasescu*
Adrián Linares Reyes***
Mª Antonieta Carrasco Leiton
Gertraud Brilmayer
Berthold Hamburger
Lylia Chirilov
Scott M. Hardy
Marcelo González Kriguer
Florence Ronfort
Deborah Hamburger
Ramón Solsona Massana
Enrique Iglesias Precedo
Helle Karlsson
CONTRABAJOS
Gregory Klass
Risto Vuolanne***
Stefan Marinescu
Diego Zecharies***
Todd Williamson*
Mario J. Alexandre Rodrigues
Douglas Gwynn
Jose F. Rodrigues Alexandre
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FLAUTAS
TROMPETAS
Claudia Walker Moore***
Manuel Fernández Alvárez***
Mª José Ortuño Benito**
Thomas Purdie**
Juan Ibáñez Briz*
Michael Halpern*
OBOES
TROMBONES
Casey Hill***
Jon Etterbeek***
David Villa Escribano**
Óscar Vázquez Valiño***
CLARINETES
TUBA
Juan Antonio Ferrer Cerveró***
Jesper Boile Nielsen***
Iván Marín García**
Pere Anguera Camós*
PERCUSIÓN
FAGOTES
José A. Trigueros Segarra***
Steve Harriswangler***
José Belmonte Monar**
Mary Ellen Harriswangler**
Alejandro Sanz Redondo*
Alex Salgueiro *
ARPA
TROMPAS
Celine C. Landelle***
Nicolás Gómez Naval***
David Bushnell**
Manuel Moya Canós*
Amy Schimelmann*
***** Concertino
** Principal-Asistente
**** Ayuda de Concertino
*Coprincipal
*** Principal
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MÚSICOS INVITADOS
TEMPORADA 22-23
OBOE
TROMPETA
Carolina Rodríguez Canosa*
Alejandro Vázquez Lamela **
MÚSICOS INVITADOS
PARA ESTE PROGRAMA
VIOLIN I
FLAUTA
Carmen Pavón Rodríguez
Paula Padín Blanco*
Adriaan Alexander Rijnhout Díaz
FAGOT
VIOLIN II
Tania Otero Blanco*
Natalia Cid Iriarte
Ioan Haffner
TROMPA
Tomás Ionescu Ionescu
Sergi Antolín López***
Petre Abraham Smeu
TROMPETA
VIOLA
Jorge Martínez Méndez*
Paula Candelaria Santos Varela
TROMBÓN TENOR
VIOLONCHELO
Xabier Doural García*
Virginia del Cura Miranda
Mª Victoria Pedrero Pérez
PERCUSIÓN
Ana Gayoso Taboada*
CONTRABAJO
Elena Marigómez Arranz
Enrique Jesús Rodríguez Yebra
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CONSORCIO
PARA LA PROMOCIÓN
DE LA MÚSICA
Inés Rey
Presidenta
Anxo M. Lorenzo
Vicepresidente
EQUIPO TÉCNICO - ADMINISTRATIVO
Andrés Lacasa Nikiforov
Iván Portela López
Gerente
Programas didácticos
Olga Dourado González
José Antonio Anido Rodríguez
Secretaria-interventora
Angelina Déniz García
Noelia Roberedo Secades
María Salgado Porto
Administración
Jefa de gestión económica
Inmaculada Sánchez Canosa
Ángeles Cucarella López
Gerencia y coordinación
Coordinadora general
Nerea Varela
José Manuel Queijo
Secretaría de producción
Jefe de producción
Lucía Sández Sanmartín
Javier Vizoso
Prensa y comunicación
Jefe de prensa y comunicación
José Manuel Ageitos Calvo
Alberto García Buño
Daniel Rey Campaña
Contable
Regidores
Zita Kadar
Diana Romero Vila
Archivo musical
Auxiliar de archivo
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PRÓ
XIMOS
PROGRAMAS
PROGRAMA 02
VI 07.10.22
CAMILLE SAINT-SAËNS
20h
Concierto para piano n.5 en fa mayor, Palacio de la
Opera - A Coruña
op. 103 “Egipcio”
LUDWIG VAN BEETHOVEN
SA 08.10.22
Sinfonía n.3 en mi bemol mayor,
20h
op. 55 “Heroica”
Palacio de la
Opera - A Coruña
Otto Tausk
director
Javier Perianes
piano
Festival de Ópera
Gala Lírica
JU 13.10.22
ANTONÍN DVORAK
20h
Rusalka “Měsíčku na nebi hlubokém
Teatro Rosalía
”(Canción a la Luna)”
Castro - A Coruña
PIOTR ILICH CHAIKOVSKI
Iolanta “Atchevo eta prezhde ne znala”
ERICH WOLFGANG KORNGOLD
Die tote Stadt “Glück, das mir verblieb”
PIOTR ILICH CHAIKOVSKI
Eugen Onegin ‘’Escena de la carta de Tatiana’’
GIACOMO PUCCINI
La Boheme “Si, mi chiamano Mimí”
Suor Angelica “Senza mamma, o bimbo, tu sei morto!”
Tosca “Vissi d’arte, vissi d’amore”
Madame Butterfly “Un bel di vedremo”
Miquel Ortega
director
Vanessa Goikoetxea
soprano
Recital de
música de cámara
MA 18.10.22
FRANCIS POULENC
20h
Sexteto para piano y vientos, op. 100
Teatro Rosalía
Castro - A Coruña
FRANZ SCHUBERT
Quinteto «La trucha», D 667
SOCIEDAD FILARMÓNICA
DE A CORUÑA
Andrew Litton
piano
Massimo Spadano
violín
Jeffrey Johnson
viola
Rouslana Prokopenko
violonchelo
Todd Williamson
contrabajo
Claudia Walker
flauta
David Villa
oboe
Juan Ferrer
clarinete
Steve Harriswangler
fagot
Steve Bushnell
trompa