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Salamanca no podia permanecer ajena al centenario del nacimiento de Gerardo Gombau. Su
ciudad le debia al compositor este homenaje y la mejor forma de honrar su memoria era resca-
tar su masica, que al igual que el resto de las manifestaciones culturales, sobrevive a la fugaci-
dad de la vida de sus creadores. El tiempo de los hombres se agota. Sin embargo, el legado de
los grandes artistas es imperecedero.

La publicacion de las partituras de dos de sus obras mas sobresalientes, Don Quijote velan-
do las armas y Sonata para orquesta de cuerda que, en colaboracion con el Instituto Com-
plutense DE Ciencias M usicales, ahora les presentamos, mantendra viva la memoria de Gom-
bau a través de su musica. Partituras que, l6gicamente, ya se conocian, pero a las que ahora se
accederd con mayor facilidad. Con su difusién mantenemos viva su obra y su espiritu, segura-
mente indisolubles al no poder entenderse su musica sin la mano que la escribi6 y la sensibili-
dad que la inspird.

Realmente Salamanca nunca ha olvidado a Gerardo Gombau. La ciudad puso en manos de
uno de nuestros escultores mas sobresalientes, Venancio Blanco, la responsabilidad de que que-
dara también huella fisica del compositor con un monumento que le recuerday con el que los
salmantinos y visitantes convivimos a diario, al formar parte del nuevo perfil de la ciudad. Sin
embargo, era obligado que el Ayuntamiento, a través de su Fundacidon Salamanca Ciudad de Cul-
tura, realizara un esfuerzo en este afio singular que nos recuerda que en 1906 naci6 uno de los
musicos mas importantes del siglo XX y que, para nuestro orgullo, era salmantino, como tam-
bién lo fue el inolvidable Tomas Breton.

La publicacion de las obras que ahora les presentamos es la primera actividad de las que se
sucederan durante este 2006, dentro de un homenaje méas amplio que la Fundacién Municipal
de Cultura tributara a este catedratico, que fue Premio Nacional de Mlsicay cuya memoria, co-
mo su obra, nunca se apagara por muchos centenarios que se sucedan.

Julian Lanzarote Sastre
Alcalde de Salamanca
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INTRODUCCION

Gerardo Gombau responde al perfil de un hombre cuya mejor
definicién podria ser la de verdadero profesional de la musica. El
desarrollo de su actividad musical abarca practicamente todas las
facetas de este arte al que dedic6 su vida: compositor, pianista,
director de orquesta, profesor, ensayista y conferenciante, entre
otras actividades.

El autor

Gerardo Gombau naci6 en Salamanca el 3 de agosto de 1906,
y murié en Madrid, el 13 de diciembre de 1971. La Salamanca de
principios de siglo, en laque se dio el primer acercamiento del au-
torhada la musica, no era un terreno musical baldio. Desde 1907
Salamanca contaba con una Sociedad de Conciertos, ademas de
la importancia de la Escuela de Nobles y Bellas Artes de San
Eloy, en la que figuraron profesores tan ilustres como Barbieri, y
estudiaron dos de los musicos salmantinos mas importantes: Fe-
lipe Espino y Tomas Bretdn. Los primeros afios de la vida de
Gombau transcurrieron en la casa de la calle del Prior, donde su
padre, Venancio Gombau, tenia un taller de fotografia. Aunque
ninguno de sus progenitores era de origen salmantino, estuvieron
muy vinculados al ambiente de esta ciudad, pues el taller del pa-
dre era lugar de visita obligada para todos los salmantinos que
guardan sus retratos desde principios de siglo. En la casa familiar
habia un piano donde, desde muy Joven, Gombau tuvo sus pri-
meros contactos con la musica. Tanto el padre como la madre, de
clase media culta, con aficiones artisticas, eran amantes de lamu-
sicay no dudaron en fomentar las cualidades musicales que des-
de nifio observaron en Gerardo, uno de sus tres hijos.

En 1912 comenzd con sus primeras lecciones de musica en
Salamanca, donde realizé asimismo, entre 1917 y 1923, sus es-
tudios de bachillerato y magisterio. Al no existiren aquellos afios
en Salamanca un conservatorio de mdasica, tuvo que trasladarse
a la capital a realizar los examenes, siendo alumno libre del Con-
servatorio madrilefio entre 1920 y 1922, afio en que, con sélo 16
afios, obtuvo el titulo de Profesor de Piano. Desde 1920 su vin-
culaciéon con la musica fue cada vez mas estrecha, y comenzoé a
dar sus primeros conciertos y escribir sus primeras composicio-
nes y colaboraciones literarias. Sin perder los vinculos con su
ciudad natal, en 1924 se trasladé a Madrid para continuar sus es-
tudios musicales de forma oficial en el Conservatorio de la ciu-
dad; su futuro ya estaba decidido. Residi6é en la capital hasta
1935. afio en que se fund6 el Conservatorio Regional de Sala-
manca y fue llamado para ocupar la catedra de Piano. Durante
estos afios inici6 su carrera de intérprete colaborando en prime-
ras audiciones de obras de los autores més importantes del mo-
mento, como la Habanera de Ernesto Halffter; o realizando sus
primeras grabaciones, como es el caso de las Canciones Playe-
ras de Oscar Espla.

Su regreso a Salamanca, en 1935, se vio truncado por el ini-
ciode la Guerra Civil. Durante la contienda residié en Madrid, y
se reincorpord posteriormente a su cargo en 1939. Su estancia en
Salamanca se prolong6 hasta 1943, fecha en que sus multiples

actuaciones como intérprete le llevaron nuevamente a instalarse
en Madrid. En su estancia salmantina su labor musical fue muy
intensa, desarrollé una amplia actividad de cAmara como pianis-
ta en el Trio Castilla, a la vez que cred y dirigié en 1942 la Or-
questa Sinfénica salmantina.

En Madrid continué su actividad como director esporadico de
algunas de las mas importantes orquestas nacionales e interna-
cionales del momento. Pero su carrera como director se centré
sobre todo en las orquestas de ballet, especialmente con los ba-
llets de Pilar Lépez, cuyas giras artisticas le llevarian a recorrer
casi toda Europay el norte de Africa a partir de 1950. A la vez
continu6 su carrera como pianista acompafiando a diversos vio-
linistas y cantantes importantes de la época, como Teresa Ber-
ganza.

En 1945 obtuvo el nimero uno en las oposiciones a la catedra
de Acompafiamiento en el Conservatorio madrilefio, cargo que
ejerceria durante toda su vida, alterndndola con la catedra de
Composicion entre 1965y 1968. A partir de estos afios los pre-
mios de composicidn se sucedieron. Fueron afios de éxito en los
que se estrenaron muchas de sus obras 'y se le comenzé a consi-
derar como uno de los compositores mas reputados del momen-
to. Asimismo fueron maltiples los nombramientos oficiales que
recibié durante ladécada de 1960, momento en que su actividad
de conferenciante y divulgador de la nueva masica se incremen-
td, especialmente alrededor del Aula de MUsica del Ateneo Ma-
drilefio. Su muerte repentina lleg6 en uno de los momentos de
mayor creatividad en su carrera, cuando sus obras le situaban co-
mo uno de los compositores méas sélidos de Espafia.

Laobra de Gerardo Gombau

Un estudio detallado de la musica de Gombau nos muestra a
este autor como uno de los compositores cuya evolucién es mas
amplia y constante dentro del panorama de la musica espafiola
del siglo XX. La mayor parte de las resefias superficiales que ha-
cen referencia a este musico definen como sorprendente su evo-
lucién estilisticay hablan de un antes y un después, dividiendo
su produccion en dos polos: una primera parte que gira alrededor
del nacionalismo y un posterior acercamiento a los postulados de
la vanguardia. Sin embargo, la evolucién musical de Gombau es
mucho mas amplia y compleja, y se extiende desde sus primeras
composiciones de la década de 1930 hasta su Gltima obra, Pas-
cha Nostrum, 1971. Prueba de ello son las dos composiciones se-
leccionadas para su edicion en este volumen: Don Quijote ve-
lando las armas, 1945, y la Sonata para orquesta de cdmara,
1952. Dos obras para orquesta realizadas con siete afios de dife-
rencia que dificilmente se pueden integrar dentro de una misma
tendencia compositiva, ya que responden a dos tipos de concep-
cion timbricay sonora muy diferentes.

Dentro de un catalogo muy extenso, de mas de doscientas
composiciones, se hace necesaria una primera subdivision den-
tro de su musica. Por un lado, tendriamos un elevado nimero de
obras a las que podemos denominarcomo menores, tanto por su
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planteamiento estético como por su finalidad practica; y, de otra
parte, una treintena de composiciones para distintas formaciones
en las que podemos observar una continua evolucién sonora. La
desigualdad en el nimero de piezas entre estos dos apartados res-
ponde a varios factores que tienen que ver tanto con cuestiones
sociologicas como con posturas estéticas.

Su primer acercamiento a la composicion musical fue en gran
parte autodidacta e intuitivo, ya que sus estudios musicales estu-
vieron dirigidos en un primer momento hacia la interpretacion
del violin y, en mayor medida, el piano. Asi pues, lacomposicién
fue en sus comienzos un proceso espontaneo que no iba acom-
pafiado de presupuestos intelectuales, ni de conocimientos técni-
cos. Tal vez por ello sus primeras obras estén en su mayor parte
dedicadas a la musica ligera, breves obras para piano o para voz
y piano, que alternan con algunas destinadas a conjuntos instru-
mentales jazzisticos, con predominio de instrumentos de metal e
incluso con algunos instrumentos populares. Son piezas de ca-
racter danzable que siguen las modas del momento.

Este interés por lamausica ligera ird disminuyendo en los afios
treinta y practicamente desaparecera de su produccion a partir de
los afios cuarenta, cuando el autor empezé a plantearse lacom-
posicion desde otros postulados técnicos y estéticos relacionados
con la tradicién clasica. El resto de las obras menores que en-
contramos en su produccidn responden a obras circunstanciales:
encargos para el cine, la television, el ballet, fondos musicales
para discos, etc. Estas piezas aparecen a lo largo de toda su pro-
duccion, incluso en los afios de la década de 1960, en los cuales
Gombau ya estaba vinculado a los movimientos musicales de
vanguardia. Responden tanto a las circunstancias econémicas de
los musicos durante la Dictadura, especialmente en los duros
afios de Posguerra, en los que tenian que desplegar un gran nu-
mero de actividades para poder vivir de una manera digna, como
a la humildad y al sentido profesional del autor, que le permitia
alternar obras de elevados planteamientos estéticos de forma si-
multdnea a composiciones menores de encargo.

Frente a esta produccion de obras menores, sorprende el redu-
cido nimero de composiciones con mas amplias miras estéticas.
La musicade Gombau nos muestra el semblante de un artista in-
quieto que. lejos de estancarse en una determinada técnicay es-
tética, cuando llegaadominar un estilo, inmediatamente comien-
za un proceso de blusqueda de nuevas posibilidades expresivas.
En muchos de sus escritos recogidos en la Biblioteca Nacional'
el autor reflexiona sobre este punto: la consideracién de que la
técnica y el sistema compositivo empleado no es ningun fin en si
mismo sino un medio para la expresion, siendo obligacion del ar-
tista conocer y explorar todas las nuevas posibilidades sonoras
que se van introduciendo. Pensamiento que se puede ver clara-
mente reflejado en la continua evolucidn estética de su musica
que da coherencia a su produccién. Generalmente, los autores que
se instauran en una determinada estética compositiva suelen tener
una obra més amplia que aquellos cuya musica se convierte en
una continua bdsqueda de nuevas posibilidades expresivas; baste
recordar dos grandes ejemplos dentro de la composicion espafio-
la del siglo XX, Joaquin Turinay Manuel de Falla.

" A la muerte del compositor la Biblioteca Nacional (Madrid) compré a su viu-
da lodos los originales, tanto de las composiciones como de los escritos, conser-
véndose los mismos en dicha entidad. Este legado est4 agrupado en tres aparta-
dos diferentes: originales de composiciones, conferencias y escritos y rolloteca.
Este material estd inventariado, encontrandose los escritos en el Archivador r.
carpetas | y Il. Existen también una serie de carpetas no inventariadas que con-
tienen apuntes, borradores, bocetos, documentacién personal, programas de ma-
no, etc.

La inquietud compositiva de Gombau hace que podamos se-
guir toda la evolucion de la musica espafiola en los afios en los
que vivio, sin que el paso de una estética a otra suponga cortes
dentro de su produccién, sino mas bien una continuidad en la que
se suceden procesos de formacion, consolidacion y evolucidn de
latécnica compositiva empleada. Este proceso de transformacion
afecta a todos los elementos de la obra: sistema arménico-mel6-
dico, texturas, timbres, estructuras formales, provocando el que
sean dificilmente agrupables sus composiciones en cuanto a
planteamientos formales, timbricos o armoénicos comunes. Cada
composicion parte del estadio al que habia llegado con la obra
anterior y, a partir de ahi, plantea nuevas posibilidades técnicas
y expresivas. No tiene un grupo de musica de cAmara homogé-
nea ni de obras para orquesta que traten el elemento timbrico de
manera similar. El paso por los distintos sistemas musicales vie-
ne a ser una sintesis personal de los mismos, que muestra sus dis-
tintos momentos evolutivos.

Sus primeras obras de la década de 1930 pertenecen a un tipo
de musica nacionalista, mas bien regionalista, en la que puede
encontrarse lainfluencia de uno de sus primeros maestros, el fol-
clorista Damaso Ledesma. Sin embargo, aln dentro de esta ten-
dencia se puede observar una evolucién en estos afios que parte
de la utilizacién del canto popular dentro de una musica emi-
nentemente tonal, como ocurre en las obras para piano Aires de
Castilla, 1932, y Escenay danza charra, 1933, hacia una asimi-
lacion de las caracteristicas del canto popular en la que se puede
seguir la influencia de las Siete canciones populares de Manuel
de Falla, como ocurre en las Dos canciones castellanas de 1936
ya plenamente modales.

Los afios de la década de 1940 suponen el dominio de las
grandes formas y de la técnica compositivapredominante en ese
momento en Espafia de la mano de su maestro Conrado del Cam-
po. El conocimiento de la musica para orquesta esta relacionado
con su trabajo como director tanto de la Orquesta Sinfénica sal-
mantina entre 1942-43, como ocasionalmente de otras formacio-
nes orquestales. Utiliza en esta época una tonalidad expandida
con influencias de la estética posromantica germana que le llega
a través de su maestro, linea seguida en la obra Don Quijote ve-
lando las armas de 1945. Esta estética se mezcla con elementos
nacionalistas en otras composiciones importantes de esta déca-
da: Variaciones sinfénicas sobre un tema de carécterpopulares-
pafiol, 1949. y el poema sinfénico de tematica salmantina Cam-
pocerrado, 1947. De las composiciones para instrumento solista
destaca la obra para arpz. Apunte Bélico de 1948, Estos son afios
de reconocimiento en el terreno compositivo para el autor, quien
consigue con las obras anteriores, y algunas de los afios siguien-
tes, importantes premios nacionales e internacionales de compo-
sicion.

La décadade 1950 supone el alejamiento de la estética posro-
mantica y el acercamiento hacia una estética neoclasica cuyos
modelos seran las obras de Stravinski, Béla Bartdk o Falla, en las
cuales la tonalidad se va disolviendo, a la vez que la textura se
hace mas contrapuntistica y se produce mayor experimentacion
timbrica. Obras importantes de estos afios son: Trio en Fa soste-
nido, Sonata para orquesta de cAmara. Siete claves de Aragon y
la Suite breve paraflauta y piano. En algunas de las canciones
de los Gltimos afios de esta década podemos hablar de una musi-
caen laque el sistematonal se ha disuelto, y permanecen Unica-
mente como lazos de conexidn con él una serie de sonidos que
ejercen como puntos de atraccién variables o ténicas mdviles;
Romance del Duero y Calatafiazor, La hortelana >elmar. El ca-
zadory el leflador o Cantiga da vendima, entre otras.



En los afios de la década de 1960 se produjo el acercamiento
de Gombau hacia el sistema serial, lo que supone una salidacom-
positiva ante la carencia de tonalidad que predominaba en sus al-
timas composiciones. En estos afios participé de forma activa en
todo el movimiento de puesta al dia de la musica espafiola res-
pecto a las vanguardias europeas, siendo el Ateneo madrilefio
punto importante de difusidon de las mismas. Son numerosos los
escritos de esta década que se conservan del autor, quien era el
musico de mayor edad que particip6, tanto en su faceta divulga-
tiva de conferenciante como con sus propias composiciones, en
los nuevos caminos que se inauguraban para la musica espafiola.
Gombau se convirtié en uno de los autores que trabajé de forma
mas sistematica el seriaiismo en todas sus vertientes. Casi todas
sus obras importantes de esta Ultima década estan vinculadas con
este sistema: 3+], Texturasy estructuras. MUsica para ocho eje-
cutantes y Los invisibles atomos del aire, son algunos ejemplos
de estas composiciones. No retrocedi6 ante ninguna de las inno-
vaciones técnicas que llegaron a la Peninsula. En su mdsica es-
tan presentes principios aleatorios, aunque estos siempre estan
condicionados a la estructura general de la obray son muy esca-
sos y parciales. Incluso lleg6 a acercarse a la musica electrénica,
siendo el tnico compositor espafiol, nacido a principios de siglo,
que llegd a experimentar con esta posibilidad sonora, como se
puede comprobar en algunas de sus obras: Los invisibles atomos
del aire. Cantatapara la inauguracién de una Losa de ensayo o
Atea 68. Su Gltima obra, Pascha Nostrum, 1971, compuesta po-
cos meses antes de su fallecimiento, muestra un ejemplo de una
gran diversidad de procedimientos compositivos utilizados den-
tro de una obra de gran coherencia interna, a la que podemos
considerar una de sus mejores composiciones”.

Don Quijote velando las armas

Esta obra de 1945 supuso el primer reconocimiento nacional
para Gombau como compositor quien, fuera de su ciudad natal,
donde habiaestrenado algunos de los movimientos de su Sinfonia
retrospectiva con la orquesta salmantina que dirigia, era conocido
casi s6lo como intérprete. Esta obrarecibié el primer premio (por
unanimidad) de composicién del Conservatorio de Madrid, sien-
do estrenada en 1947 en el Monumental Cinemade Madrid, a car-
go de la Orquesta Sinfénica de esta ciudad, dirigidapor el propio
autor. La pieza estd dedicada a su maestro Conrado del Campo y
segufa la estética que utiliz6 este importante profesor, asimilado a
la Generacion del 98. Conrado del Campo fue un defensor del al-
timo sinfonismo germano, con Richard Strauss como principal
modelo y de quien recogio la forma del poema sinfonicoy launié
al l16gico aliento nacionalista que encontramos en todos los com-
positores espafioles de estos afios. Su estética chocaba con el pre-
dominio de la musica francesa que en las primeras décadas del si-
glo XX seguian la mayor parte de los compositores vinculados a
la Generacion del 27, transmitido en gran medida a través de la in-
fluenciaque sobre ellos ejercia la figurade Manuel de Falla, quien
les llevd a acercarse a los movimientos impresionista, y poste-
riormente neoclasicista, y al rechazo de la musica posromantica
germana. Sin embargo, el exilio o aislamiento de la mayor parte
de los compositores que habian seguido esta tendencia, hizo que
las directrices compositivas volvieran en la Posguerra en gran me-
dida hacia los maestros de la generacidn anterior, quienes dotaron
a los nuevos compositores de una sélida formacidn técnica unida
a una estética que ya estaba muerta en el resto de Europa.

AJulia Esther Garcia Manzano: Gerardo Gombau: un musico salmanrinopara la
historia. Salamanca, Diputacién de Salamanca, 2004.

Gombau, a quien algunos compafieros consideraban el alum-
no preferido de Conrado del Campo, siguié en esta obra la in-
fluencia germana heredada de su maestro. De hecho, el mismo
autor posteriormente de forma irdnica se referia a ella definién-
dola como “poemon conradiano-straussiano” (el autor solia ser
critico respecto a su produccién, lo que no hay que entender co-
mo un menosprecio de la misma). La obraes un poema sinfoni-
co de corte programatico, centrado en el tema del tercer capitu-
lo de! Quijote titulado “Donde se cuenta la graciosa manera que
tuvo Don Quijote en armarse caballero”, como sefiala Gombau
al comienzo de la partitura orquestal. El tema del Quijote es uno
de los mas utilizados por los compositores de todas las épocas y
paises, y ha sido empleado en casi todas las formas musicales,
tanto vocales como instrumentales. En general ha habido dos ma-
neras distintas de enfocar este tema: basdndose Unicamente en al-
guna anécdota o capitulo, como en Las bodas de Camocho de
Mendelssohn o en El Retablo de Maese Pedro de Falla; o inten-
tando abarcar toda la obra como sucede en la Historia cdmica de
Don Quijote de Purcell o el Don Quijote de Strauss. Dentro de la
musica espafiola son muchas las composiciones que tratan este
tema. Dos referencias cercanas importantes son Una aventura de
Don Quijote de Guridi, compuesta en 1915, y Don Quijote ve-
lando jasarmas de Espla de 1929. Solamente entre los afios 1944
y 1947 aparecieron unas siete piezas basadas en la novela cer-
vantina; incluso un mes antes del estreno de la obra de Gombau
se presentaba en el mismo teatro, y con la misma orquesta, el po-
ema sinfonico de Esteban Vélez Preludio sobre laprimera sali-
da de Don Quijote.

El Quijote de Gombau entra plenamente dentro de la estética
posromantica. Utiliza la forma del poema sinfénico partiendo, al
igual que Richard Strauss, de las orquestaciones wagnerianas y
las posibilidades de una tonalidad muy expandida, llena de cro-
matismo y modulaciones lejanas a las que se suele llegar a tra-
vés de una enarmonia, pero que termina siempre ajustandose a
los limites de la cadencia clasica. La orquestacidn incluye las fa-
milias de instrumentos de viento maderay viento metal comple-
tas. un amplio nimero de instrumentos de percusion entre los que
tenemos las castafiuelas y pandereta, el arpa y los instrumentos
de cuerda. La utilizacién de la orquesta muestra una gran maes-
tria por parte del autor, intercalando secciones més puntillistas en
las que los distintos temas se van presentando por diferentes ins-
trumentos de forma contrapuntistica sobre un fondo musical muy
diluido, con secciones enérgicas de tulti, donde resalta todo el vo-
lumen sonoro de esta gran orquesta.

Laestructura de la obra sigue un riguroso planteamiento pro-
gramaético. En el programa de mano del estreno se define lacom-
posicién como un primer tiempo de sinfonia clasico, precedido
de un preludio que ambientay sitda los personajes, indicando las
citas que se insertan en la partituray que describen los momen-
tos mas destacados del capitulo que se ilustra musicalmente. La
estructura general de la pieza se divide en cuatro partes, que de
forma muy vaga siguen el planteamiento del esquema del alle-
gro de sonata, aunque entendido éste a la manera romantica, co-
mo una amplia estructura ternaria que, debido al peso que tiene
la introduccidn, se convierte en cuaternaria. Las cuatro partes en
las que se articula esta composicion son: introduccion (cc. 1-60),
exposicion (cc. 61-114), desarrollo (cc. 115-189) y reexposicion
(cc. 190-210). Entre las cuatro se establece una relacién de pa-
ralelismo, de tal forma que la primera y la tercera por un lado, y
la segunda y la cuarta por otro, guardan entre si estrecha rela-
cion.

Las partes que hemos definido como introduccién y desarro-
llo no llevan armadura y son armoénicamente mas ambiguas. En



ellas se producen las referencias descriptivas, presentando los te-
mas de forma contrapuntistica dentro de un fraseo asimétrico, y
con una instrumentacion mas diluida en la que son frecuentes los
cambios de compas y dinamicos. Por el contrario, la exposicién
y lareexposicidn presentan armaduray una mayor estabilidad ar-
monica alrededor del centro tonal principal de La mayor. En es-
tas partes la accidn literaria queda suspendida, girando alrededor
de dos temas que encaman a los dos protagonistas principales. El
tema que representa a Don Quijote es el principal de la compo-
sicion, aparece en la primera seccion de la exposicion y en la re-
exposicion. Es una melodia de caracter brillante y ritmico que se
asienta armonicamente en las funciones tonales més importantes
del tono principal. El tema secundario que encama al personaje
de Dulcinea aparece en la seccion B de la exposicidn, su carac-
teres mas melddico, utiliza un gran nimero de cromatismos que
crean unaarmonia més errante, encargada de conducimos hacia
la tonalidad de la dominante. Esta seccidén no reaparece poste-
riormente en la reexposicion, que es la parte mas breve de toda
la composicion. Junto a los dos temas principales, la introduc-
cion presenta una serie de temas secundarios de caracter des-
criptivo que posteriormente se retoman y amplian en la seccion
central de desarrollo”.

Esta obra representa la madurez compositiva de Gombau, el
pleno dominio que llega a tener sobre una determinada estética.
Sin embargo, a diferencia de otros muchos compositores coeta-
neos, esto no supuso un encasillamiento sino, muy al contrario,
el comienzo de una continua bldsqueda de nuevas vias de expre-
sion hacia las que le llevaba su espiritu inquieto. El propio autor,
en una serie de apuntes autobiograficos que se conservan en la
Biblioteca Nacional, cerraba aqui, en 1945, y con esta obra, su
etapa de preparacion, imponiéndose a partir de este momento una
revalidacion constante de los conocimientos aprendidos.

Sonata para orquesta de camara

Esta obra es un reflejo de la evolucién estética que sufrio
Gombau en la década de 1950. Son afios fundamentales en los
que el sistema tonal se fue dilatando, ocultando, hasta que em-
pezaron a aparecer las primeras composiciones alénales en 1959.
Entre 1952 y 1955 recibi6 cuatro premios de composicién im-
portantes que son un reflejo de la madurez compositiva a la que
ha llegado el autor. La tendencia compositiva le llevé a intere-
sarse por los aspectos formales y constructivos del lenguaje, asi
como por laexpansién y experimentacion de nuevas posibilida-
des timbricasy arménicas. Aunque con un cierto retraso, debido
en gran medida a las circunstancias histdricas, se produjo un
acercamiento de Gombau hacia el neoclasicismo que otros auto-
res espafioles habian cultivado en los afios veinte y treinta, sus-
tituyendo los modelos de los autores posroménticos por otros
compositores como Béla Bartdk, Stravinski o Falla, que dentro
del contexto de la musica espafiola de los cincuenta todavia po-
dian considerarse como innovadores.

La Sonatapara orquesta de cAmara es un buen exponente de
este breve acercamiento del autor hacia la estética neoclasica. El
mismo Gombau en algunos de sus escritos aludié al “talante stra-
vinskiano” de esta composicion. La obra, compuestaen 1952, re-
cibié en 1953 el Premio del Conservatorio de Tenerife corres-
pondiente al afio anterior, siendo estrenada por la Orquesta Na-
cional en 1954, bajo la direccién de Ataulfo Argenta.

El concepto orquestal que presenta esta obra es muy distinto

*Un estudio més detallado de esta obra aparece en la tesis doctoral J. E. Garcia
Manzano: Gerardo Gombau: épocay obra. Universidad de Salamanca, 2002.

al de la composicion anterior. Como desde el mismo titulo se in-
dica, se aleja de un planteamiento orquestal de grandes dimen-
siones para cefiirse a una agrupacion menor. Pero lo mas signifi-
cativo no es la reduccion instrumental, pues la plantilla que si-
gue es lanormal en la época clasicay en el primer romanticismo,
y es laque continGan utilizando muchos autores durante todo el
siglo X1X y parte del XX (flauta, oboe, clarinete, fagot, trompa,
trompeta, timbales y cuerda), sino la utilizacion instrumental que
hace de ella. Todos ios instrumentos de viento van a dos, inten-
tando resaltar la individualidad de cada uno de ellos. Predomina
una textura contrapuntistica que hace que no funcionen agrupa-
dos por familias, sino llevando cada instrumento su propia linea
melodica, unas veces en solitario y otras doblado por el segundo
instrumento. La familia de la cuerda no tiene ningln protagonis-
mo dentro de la composicién y forma parte del mismo entrama-
do contrapuntistico que los instrumentos de viento. Se trata de
una concepcion orquestal muy utilizada en el neoclasicismo, en
la que el énfasis puesto en el caracter dialogante hace que las ba-
rreras entre la muasica orquestal y de camara se difuminen y ha-
gan Unicamente una referencia superficial al nGmero de instru-
mentos utilizados. La instrumentacion en general es diluida, con
pocos momentos de tutti, y aun en estos, los instrumentos no ac-
tian homofénicamente, sino dentro de una textura en capas, en
laque cada uno lleva su propia linea melddica o se asocia libre-
mente con otros instrumentos, produciéndose combinaciones so-
noras continuamente cambiantes.

Este cambio timbrico va acompafiado de una utilizacion dife-
rente del elemento arménico. La obra sdlo se puede definir co-
mo tonal en un sentido amplio, pues el concepto de acorde y de
funciones tonales sdlo es utilizado en algunos momentos estruc-
turalmente importantes. EI tono principal de la composicion es
Si con una escala variable, que a veces adquiere caracteristicas
modales, como el Si frigio, que establece el tema principal del
primer movimiento, o alterna entre el modo menor en que co-
mienza este movimiento y el modo mayor con el que termina, y
que posteriormente reaparece en el Gltimo movimiento. Frente al
concepto de acorde como entidad fija y estable, la textura con-
trapuntistica hace que predomine el concepto de armonias varia-
bles que son el resultado de los choques intervalicos que se dan
entre las distintas voces. Esto hace que los acordes que aparecen
no se presenten completos, u oscurezcan su perfil con notas afia-
didas o sonidos alterados, perdiendo su fuerza direccional y su
sentido de resolucion. Esta pérdida funcional de los acordes se
ve apoyada ademas por la frecuente utilizaciéon de armonias por
cuartas, como se puede comprobar desde el comienzo mismo de
la composicion en la primera presentacion del tema.

Su influencia neoclasica se deja sentir también en el plantea-
miento formal de la obra dividida en tres movimientos que se co-
rresponden con la distribucién habitual de la sinfonia clasica; mo-
derato mosso. andante y rond6. A su vez cada uno de estos mo-
vimientos sigue un esquema tradicional.

El primer movimiento es un allegro de sonata con sus partes
caracteristicas; exposicion (cc. 1-74), desanollo (cc.75-122) y re-
exposicion (cc. 123-221). Las relaciones mel6dicas y armonicas
que se establecen entre las partes se corresponden con el con-
cepto de sonata predominante en el siglo XIX, elimindndose las
diferencias de textura y de técnica compositiva entre las partes
tematicas y las de desarrollo. De tal forma que los temas se van
repitiendo igual, o con ligeras variantes durante todo el movi-
miento sobre una armonia generalmente ambigua. La exposicidn
respeta su forma bipartita en dos secciones diferenciadas armo-
nica y melédicamente que mantienen entre si un cierto caracter
contrastante, mas en el plano melddico que armoénico, pues la



ambigiedad tonal hace que no puedan producirse claros con-
trastes entre las dos tonalidades que se establecen: el tono prin-
cipal Si menory la modulacién hacia la mediante Re. La reex-
posicion mantiene estas mismas secciones pero realizando aho-
ra la seccion B en la tonalidad de Si mayor, siguiendo el
planteamiento de resolucién armdnica clasico.

El segundo movimiento presenta una orquestacion mas dilui-
da que se ve acentuada por la eliminacion de las dos trompetas.
El planteamiento arménico y melédico es similar al del primer
movimiento, pero aplicado aqui a un tipo de forma sonata de mo-
vimiento lento, en la que se ha suprimido la seccion central o de
desarrollo. Resulta una forma bipartita, con dos secciones cada
parte, entre las que se establecen relaciones armdnicas medianti-
cas, siguiendo el esquema romantico, de forma muy similar a co-
mo sucedia en el primer movimiento: A Si (cc.1-24), B Re (cc.
25-58), A Si (cc. 59-82) y B’ Sol (cc. 83-121).

El tercer movimiento sigue el esquema del rond6-sonata, eli-
minando las relaciones medianticas de los movimientos anterio-
res por la modulacién més clasica hacia la dominante, pero par-
tiendo ahora desde latonalidad de Si mayory dentro del mismo
contexto de ambigiiedad tonal general de toda la composicion: A
Si(cc. 1-18), B Fa# (cc. 19-40), A Si (cc. 41-49), C con caracter
de desarrollo en Fa pasando por otras tonalidades (cc. 50-93), A
Si(cc. 94-109), B Si (cc. 110-127) y A Si (cc. 128-167).

Criterios de edicion

Fuentes musicales

La presente edicion se basa en las partituras manuscritas con-
servadas en la Biblioteca Nacional”®, y en las copias de las mis-
masy las partichelas que se conservan en el archivo sinfénico de
la Sociedad General de Autoresy Editores en Madrid (AS-1530
y AS-1546). La partitura original de Don Quijote velando las ar-
mas es un manuscrito de 43 hojas, junto al cual se conserva el
programade mano del estreno. La partitura de la Sonata para or-
questa de camara es un manuscrito de 49 hojas, al que acompa-
fian un borrador de 13 hojas con una reduccion de piano de la
partitura, fechado en Madrid el 13-111-1953, y un manuscrito de
4 hojas con lareduccion de piano del segundo movimiento.

Criterios generales

- Cuando hay divergencias entre las partichelas y la partitura
original hemos seguido el criterio de ajustamos a esta Gltima.

- Armaduras. En las partituras originales el compositor escribe
clarinetes en Si bemol, clarinetes bajos en Si bemol y trompas en
Fa sin armadura cuando los otros instrumentos no la llevan, y con
armadura diferenciada correspondiente a su efecto transpositor
cuando el resto de instrumentos si la tienen. En el caso del como in-
glés no sigue unanorma fija. Hemos escrito siempre en esta edicion
los clarinetes en Si bemol y clarinetes bajos en Si bemol con la ar-
madura diferenciada, el como inglés con la misma armadura del
resto de instrumentos, las trompas en Fa sin armadura, las trompe-
tas en Do, siguiendo el original, y los timbales sin armadura.

- Alteraciones y alteraciones de precaucion. Gombau es ex-
tremadamente minucioso en el uso de alteraciones de precaucién.
Seguimos la norma de respetarlas casi en su totalidad, teniendo
en cuenta el estilo altamente cromatizado de estas composicio-
nes y la frecuencia con la que se producen alteraciones diferen-
tes muy cercanas entre distintos instrumentos.

' Forman pane del legado Gombau. ver nota 1.

Para indicar # tras doble sostenido, el compositor utiliza siempre
un becuadro entre paréntesis antes de #. Nosotros indicamos sé6lo #.

- Escrituras enarmdnicas. A veces aparecen alteraciones dife-
rentes en instmmentos que hacen los mismos sonidos. Estas dife-
rencias vienen dadas por las caracteristicas de los instrumentos que
el autor demuestra conocer en profundidad. Hemos mantenido es-
tas divergencias en las alteraciones sin enarraonizar los sonidos,
salvo en aquellos casos en que los realizaban instrumentos de un
mismo tipoy no es necesaria una escritura diferenciada.

- Barras de union de plicas. En general, respetamos la escritu-
ra original, sobre todo cuando es significativa en relacién con la
articulacion y el fraseo. No obstante, unificamos grafias cuando
aparecen agrupaciones diferentes en disefios idénticos o parale-
los, considerando que, a pesar de la precision habitual del com-
positor, debe tratarse de casos no intencionados.

- Notas de adorno. Los grupos de pequefias notas de adorno
aparecen unas veces como fusas y otras como semicorcheas. He-
mos igualado la grafiaen la forma de estas Gltimas.

- Octava alta. En algunas ocasiones utilizamos la indicacion de
octava alta, aunque no existaen el original, para evitar la excesiva
concentracion de notas e indicaciones en un espacio reducido.

- Divisi. Aunque en general mantenemos la ubicacién origi-
nal de estas indicaciones, en ocasiones las desplazamos aproxi-
méndolas a sucomienzo real. En los instrumentos de viento sus-
tituimos el término unisono, que aparece ocasionalmente en las
partituras, por la indicaciéna 2 6 a 3.

- Signos de acentuacion, articulacién y timbricos. En escritu-
ra en acordes indicamos un solo acento o signo de articulacién
valido para todas las notas, cuando hay doble plica los duplica-
mos. El mismo criterio seguimos para los signos de sonido tapa-
do (-b) y abierto (0) en las trompas. Utilizamos una ligadura dis-
continua cuando ésta no aparece en el original pero va sobre mo-
tivos que en otros momentos si la llevan.

- Indicaciones agdgicas, dindmicas y de caracter. Hemos res-
petado las indicaciones generales de tempo y caracter tal y como
aparecen escritas en la partitura original, aunque ello diera lugar
a la mezcla entre términos en italiano y espafiol: Andante (casi
adagio), Andante (solemne), Allegro noble, etc. Todas aquellas
indicaciones que pensamos que pudieran haber sido afiadidas han
sido eliminadas, haciendo referencia a las mismas en las notas
criticas. Desarrollamos en vertical las indicaciones dindmicas ge-
nerales que claramente se refieren a todos los instrumentos, o a
una seccidn de ellos. Algunas indicaciones las escribimos entre
paréntesis cuando no aparecen en la partitura general, pero pen-
samos que se debe a un omision del autor.

- Indicaciones de arco. S6lo hemos mantenido las que resul-
tan esenciales, por reflejar una clara intencionalidad del compo-
sitor (Z)on Quijote, cc. 61,63, 69,71 y 141-146).

Don Quijote velando las armas

Indicaciones programaticas

En el original, p. 1. “Tema literario: Don Quijote de la Man-
cha. Cervantes. Libro I. Cap. Ill. Donde se cuenta la graciosa ma-
nera que tuvo Don Quijote en armarse caballero”.

Cc. 1-2: “y, embrazando su adarga, asi6 de su lanzay con gen-
til continente se comenz6 a pasear delante de la pila; y cuando
comenzd el paseo empezaba a cerrar la noche” (General).“Ano-
checia” (Vn. I)

Cc. 8-9: “El castillo” (Fl.)

Cc. 33-35: “El manchego arrogante” “Cantos de arrieros”
(Vn. 1yl

Cc. 37-41: “y vieron que, con sosegado ademaén, unas veces
se paseaba, otras...” (Vn. ly Il)

XV
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C. 44; "El castillo" (Tp.)

Cc. 48-53; “Acabd de cerrar la noche” “con tanta claridad"
(sobre arpa y cuerda)

C. 53: “castillo” (Tp.)

C. 61: “Don Quijote” (cuerda)

Cc. 61-63: “Oh, tl, quien quiera que seas” (cuerda)

Cc. 73-74: “Subtema de Don Quijote" (cuerda)

Cc. 83-85: “y puesto el pensamiento en su sefiora Dulcinea”
(general)

Cc. 120-127: “alzé ia lanza a dos manos y dio con ella tan
gran golpe al arriero” (general)

C. 129: “y tomé a pasearse" (general)

C. 133. “El castillo (modificado por los acontecimientos)”
(Tp.)

Cc. 136-138; “sin decir Don Quijote palabra alz6 otra vez la
lanza” (general)

Cc. 141-142: “cantos de arrieros” (viento madera)

Cc. 141-145: “al ruido acudio toda la gente de la venta” (ge-
neral)

Cc. 146-148: “Oh. sefiora de la fermosura” (general)

C. 147: “El castillo” (Tpt.) “Dulcinea” (cuerda)

C. 149; "Don Quijote" (Tp.)

Cc. 156-159: “con esto cobr6 a su parecer tanto &nimo” (ge-
neral)

Cc. 167-170: “y tom¢ a la vela de sus armas con la misma
quietud y sosiego que primero” (general)

Cc. 174-176: “con su misma espada un gentil espaldarazo”
(general)

C, 184: “El castillo” (Tpt.)

C. 185: “Dulcinea" (Arpa)

Cc. 191-192: la del alba seria cuando Don Quijote...” (so-
bre cuerda)

C. 193; “La Mancha” (Fl.)

Notas criticas

C. 31: en la partitura aparece la indicacién “tranquilo”, pro-
bablemente afiadida.

C. 42: hemos sustituido la indicacion original de “piccolo” por
la de “siempre flautin”, ya que a partir de este momento no vuel-
ve a intervenir Fl. I11.

C. 68: en las partichelas Fg. I y Il van al unisono y Cfg. tacet.

C. 140: incluimos entre paréntesis los términos “plaqué” y
“secco” qua aparecen sélo junto a Vn. | en la partitura general,
pero que resulta l6gico suponer que hacen referencia a toda la
cuerda.

Cc. 177-182 y 184: en las partichelas, Vn. | tacety su parte
aparece en Fl. y Cl. Hemos optado por seguir la partitura.

C, 183:enVn.l,0ltimotiempo,apareceRe#.Lohemossus-
tituido por Re becuadro por coherencia armdnica.

Cc. 204-205: tiempo 2y 4. Tanto en partitura como en parti-
chella CI. | lleva Fa #. Evidentemente se trata de un error en la
escritura original y. posteriormente, en la copia, pues resulta evi-
dente que la nota que requiere la armoniaes Sol #.

Sonatapara orquesta de camara

Notas criticas

-Instrumentacion. La partitura manuscrita indica al comienzo
Flauta n y Flautin. Una modificacion posterior tacha la palabra
Flautin y més adelante, en el c. 15, aparece la indicacion “siem-
pre con flauta”. Teniendo en cuenta que la obra esta escrita con
vientos a 2, y que nunca aparece en el pentagrama correspon-

diente escritura a dos partes ni se indica alternancia de instru-
mentos, suponemos que la primitiva indicacién de Flautin debio
sereliminada posteriormente por el compositor. Por ello indica-
mos s6lo Flauta Il.

- Primer movimiento

C. 74: laindicacién D.C. esta tachada tanto en la partitura co-
mo en las partichelas. La mantenemos entre paréntesis, dejando
aopcion de los intérpretes repetir la exposicion.

C. 200: eliminamos la indicacién “retener la dltima", que pa-
rece afiadida y que posteriormente no aparece cuando se repite el
mismo disefio.

C. 211: laindicacion “1solo” en Ve. (seguido de “tutti” en c.
2 16) aparece como afiadido posterior, tanto en partituracomo en
partichela. La incluimos entre paréntesis.

-Segundo movimiento

C. 16: hay notas afiadidas, tanto en partitura como en parti-
chela en Tp. Il. No las hemos reflejado porque no parecen mo-
dificaciones originales del compositor.

C. 27: en la partitura original aparece la indicacién “sonoridad
inquietante” bajo las maderas. Posteriormente, en c. 85, cuando
vuelve el mismo tema, indica “las armonias son inquietantes”.
No las hemos incluido por considerar que se trata de comentarios
del autor sobre la armonia de la obra no dirigidos hacia la inter-
pretacion.

-Tercer movimiento

C, 5y ss: siguiendo la partitura original, indicamos la equiva-
lencia de figura en el cambio de compés s6lo aqui, sobreenten-
diéndola en los siguientes cambios.

Cc. 25-29: en la partitura aparece laindicaciéon "1 solo” al co-
mienzo de los distintos instrumentos de cuerda, volviendo a “tut-
ti” en C. 29. Esta indicacion parece afiadida'y pensamos que pue-
de hacer referencia algo opcional, por lo que la incluimos entre
paréntesis.

C. 102: tanto en partitura como en partichelas, Fl. 1y Il denen
como Ultimanota Sib, con la alteracion entre paréntesis sobre la
nota. Esto resulta contradictorio con el Si becuadro de Vn. | (van
al unisono). Respetamos la indicacion, aunque es evidente que la
nota correcta es Si becuadro en ambos casos, pues no parece pro-
bable que el compositor buscase aqui un efecto disonante.

C. 127, tiempo 2: en la partitura, FI, Il lleva Mi. Hemos escri-
to La, como indica la partichela, igual que H. I, pues en todo el
pasaje ambas van al unisono.

Cc. 164-165: en la partitura general CI. |l estéa escrito Unica-
mente con plicas, y en la partichela va en silencio. Hemos indi-
cado el motivo entre corchetes situandolo al unisono con CI. I.

C. 167: en partichela. Ve. lleva sdlo dos notas: Si-Fa#. Hemos
seguido la escritura en triple cuerda de la partitura.
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INTRODUCTION

Gerardo Gombau is perhaps best defined as a (rae music
professional. His musical activity embraced practically all the
facets of this art form: he was a composer. pianisi, conductor,
teacher, essayist and speaker.

The composer

Gerardo Gombau was born in Salamanca at the beginning of
the century, on 3 August 1906, and died in Madrid, on 13
December 1971. Musically speaking, at the beginning of the
twentieth century. Salamanca wasn’t a barren terrain. The
Salamanca Concert Society had been created in 1907 and there
was also the San Eloy School of Noble and Fine Arts, where two
ofthe most important composers from Salamanca studied during
the laie-nineteenth and early-twentieth centuries: Felipe Espino
and Tomas Bretén, and whose teachers included such illustrious
figures as Barbieri. Gombau’s early years were spent at his
family home in the calle del Prior, where his father, Venancio
Gombau, had set up a photography studio. Although neither of
his parents was born in Salamanca, they were key figures to the
city, his father’s studio being a must-see for all the city's
inhabitants from the beginning of the century. There was a piano
in the family home, where from a very young age Gombau first
carne into contact with music. Both his father and his mother,
members of the educated middle class with an interest in art,
were music lovers and didn't hesitate to encourage the musical
aptitudes they had observed in Gerardo, one of their three
children, from an early age.

In 1912 he took his first music lessons in Salamanca,
completing his primary and early secondary education in this city
from 1917 to 1923. Given that there was no music conservatory
in Salamanca at the time, he had to travel to Madrid to sit for his
exams. He was an independent pupil of the Madrid Conservatory
from 1920 to 1922, the year in which at the tender age of 16 he
gained his diploma as a piano teacher. His association with music
gradually increased from 1920 onwards, with his first concerts
and the composition of early works and literary contributions.
Without completely breaking offties with his native city, in 1924
he moved to Madrid to continué studying music at the
Conservatory in an official manner. With his future decided, he
remained in Madrid until 1935, the year in which the Salamanca
Regional Conservatory was founded and he was called to fill the
chair of piano at this centre. His performing career commenced
during this period, frequently participating in the first
f«rformances of works by some of Giie leading composers of the
time such as the Habanera by Ernesto Halffter, and making his
firstrecordings, such as the case ofEspla’'s Cancioners Playeras.

His retura to Salamancain 1935 was cut short by the onset of
the Civil War. He resided in Madrid during the conflict and
subsequently retumed to the chair in 1939. He remained in
Salamanca until 1943, the year in which his busy concert-giving
schedule led him to move back to Madrid. He was very active in
Salamanca, often participating in chamber-music recitéis as the

pianist of the Trio Castilla, while creating and conducting the
Salamanca Symphony Orchestra in 1942,

He continued working as a conductor in Madrid, from time to
time leading some of the most important national and
International orchestras of period. But, abrdve all, his conducting
career was centred on ballet orchestras, especially with the Pilar
Lépez Company, whose artistic tours would take him across
almost all of Europe and northem Africa from the 1950s
onwards. At the same time he continued to work as a pianist,
accompanying some of the leading violinists and singers of the
time, such as Teresa Berganza.

In 1945 he placed first in the public examinations held to fill
the Chair of Accompaniment at the Madrid Conservatory, a
position he held throughout his life, in conjunction with that of
the Chair of Composition from 1965 to 1968. From this period
onwards he was awarded numerous compositions prizes. These
were years in which many of his works were premiered and he
began to be considered as one of the most reputed composers of
the time. He also received numerous official appointments during
the 1960s, a period in which he gave many lectures and helped
to promote new music, especially in association with the Ateneo
in Madrid. His unexpected death carne at one of the most Creative
points in his career, when his works situated him as one of the
most solid composers in Spain.

Gerardo Gombau’s output

A detailed study of Gombau's music revedis that he was one
of the composers with the broadest and most constant stylistic
evolution in twentieth-century Spanish music. The majority of
superficial analyses referring to this composer define his stylistic
evolution as surprising, marking a before and after in his output
and dividing if into two: a first part revolving around nationalism,
and his subsequent approach to avant-garde thought. However,
Gombau's musical evolution is much broader and complex,
ranging from his early works of the 1930s to his last work,
Pascha Nostrum (1971). The two works selected for the present
volume: Don Quijote velando las armas (1945) and the Sonata
para orquesta de camara (1952) are proof of this. These two
orchestral works were composed seven years apart and are
conceived from two very different approaches to timbre and
sound.

Given Gombau’s very extensive catalogue of works,
consisting ofover 200 compositions, an initial subdivisién of his
music is necessary. On the one hand, there are a large number of
“minor" works in regard to their aesthetic approach and their
practical purpose; and, on the other, 30 or so worLs for different
ensembles in which a continuous evolution of sound can be
observed. The imbalance between these two parts is a result of
various factors, of both a sociological and aesthetic nature.

Gombau's, first attempts at composition were largely self-
taught and intuitive, as his music lessons initially centred on the
violin and, to a greater extent, piano. Thus, composition was



initially a spontaneous process for Gombau, which didn’t require
intellectual premises ortechnical knowledge. Initially, he doesn’t
seem to have seriously considered composition as a vocation, but
a complement to a broad range of activities touching on all
aspects of music. This led to the majority of his early works
being ofa popular nature, short piano or piano and vocal works,
as well as pieces for jazz ensembles with a predorainance of
brass and even popular instruments; pieces ofa danceable nature
reflecting the musical trends of the time.

This interestin popular music would gradually decline during
the 1930s and practically disappear from his output during the
1940s, when the composer began to consider composition from
other technical and aesthetic standpoints relating to the classical
tradition. The rest of the minor works in his output were
circumstantial compositions: commissions for film, television,
ballet, background music, etc. These pieces appear throughout
his output, even during the 1960s, when Gombau was closely
associated with the musical avant-garde. They are a result of the
financial conditions composers experienced during the
dictatorship, especially during the difficult postwar period, when
they had to carry out many activities in order to live with dignity,
as well as the composer's humility and professional sense,
allowing him to altérnate more lofty aesthetic creations with
minor commissioned works.

In contrast to this vast amount of minor works, the number of
compositions with more extensive aesthetic pretensions is
surprising. Gombau's music reflects the portrail of a committed
artist who, rather than sticking to a specific technique and
aesthetic, immediately began searching for new expressive
possibilities once he dominated a particular style. In many of his
writings deposited at the Biblioteca Nacional' the composer
reflects on this issue; technique and composition are not an end
in themselves, but a means of expression, the artist’s duty being
to familiarise himself with and explore all the new possibilities
of sound. These thoughts are clearly reflected in the continuous
aesthetic evolution of his music, which gives coherence to his
output. Generally, the output of those composers who adhered to
one specific compositional aesthetic is more extensive than those
whose music represents a continuous search for new expressive
possibilities; suffice to recall two great examples of twentieth-
century Spanish music, Joaquin Turina and Manuel de Falla.

The variety of Gombau’s output reflects the evolution of
Spanish music during his lifetime, without the transition from
one aesthetic to another marking cuts in his output, but more of
a continuous process of training, consolidation and evolution in
his technique. This process of transformation affects all the
elements of his works: the harmonic-melodic system, textures,
timbres, formal structures. It is thus difficult to group his works
together under common approaches to form, timbre or harmony.
The study of each composition begins with the state the previous
work had reached and, from then onwards, the use of new
technical and expressive possibilities. There is no group of
homogeneous chamber music or orchestral works that treat
timbre ina similar manner. The use of different musical systems
is a result of a personal synthesis of these elements, which
reflects different points of evolution.

' Afler Gombau’s death the Biblioteca Nacional purchased all ofthe composer’s
original inusic and writings from his widow. This collection is divided inlo ihree
differenl sections: original works. conference papers and writings, and piano
rolls. This material has been inventoried and Gombau's writings can be found in
File 1, folders M. There is also a seriesof folders thal haven't been inventoried
coniaining notes, rough drafts. sketches, personal documeniation. programs, etc.

Gombau’s early works, composed during the 1930s, can be
classed as nationalistic or more precisely regionalistic music,
which was influenced by one of his first teachers, the folklorist
Damaso Ledesma. These works were based on the use of popular
song, set within eminently tonal music, as occurs in the piano
pieces Aires de Castilla (1932) and Escena y danza charra
(1933), evolving towards an assimilation of these characteristics,
as shown by the influence of Manuel de Falla’s Siete canciones
populares on his Dos canciones castellanas (1936), which are
completely modal.

The 1940s represented the mastery of large forms and the
predominant compositional technique at the time in Spain at the
hands of his teacher Conrado del Campo. His knowledge of
orchestral music was related to his work as conductor of the
Salamanca Symphony Orchestra from 1942-43, as well as
occasionally that of other orchestras. During this period he
employed an expanded tonality with influences from the German
post-romantic aesthetic he inherited from his teacher, which can
be seenin Don Quijote velando las armas (1945). This aesthetic
was combined wifli nationalistic elements in other important
works from this decade: Variaciones sinfonicas sobre un tema de
carécter popular espafiol (1949) and the symphonic poem
Campocerrado (1947), based on Salamancan themes. Among his
most outstanding solo pieces is the Apunte Bético for harp
(1948). These were years of recognition for Gombau as a
composer, who was awarded prestigious national and
intemational composition prizes.

The 1950s supposed a move away from the post-romantic
aesthetic and an approximation towards a neoclassical aesthetic
based on the works of Stravinsky, Béla Barték and Falla, in
which tonality was gradually dissolved while texture grew more
contrapuntal and there was greater timbral experimentation.
Some of his most important works from this period include: Trio
en Fa sostenido, Sonata para orquesta de camara. Siete claves
de Arag6n and the Suite breveparaflautay piano. In some of his
songs from the end of this decade the tonal system was dissolved
and all that remains is a series of sounds representing variable
points of attraction or mobile tonics; Romance del Duero and
Calatafazor, La hortelana y el mar, El cazadory el lefiador.
Cantiga da vendima, among others.

During the 1960s Gombau began to look to serial music as a
solution to the lack of tonality pervading his works at the time.
Around this time he was an active participant in the move to
update Spanish music with respect to the European avant garde,
the Ateneo de Madrid being an important reference point for
these works. Many of the composer’s writings from this decade
have been conserved, Gombau being the oldest composer who
led Spanish music towards new directions, both in his lectures
and his works themselves, Gombau became one of the
composers who systematically used all aspects of serialism.
Almostall of his imponant works from this decade are associated
with this system: 3+1, Texturasy estructuras. Musicapara ocho
ejecutantes. Las invisibles atomos del aire. He was unafraid of
the technical innovations that reached the Peninsula and aleatoric
principies are present in his music, although these are always
conditioned by the overall form and are quite scarce. He even
dabbled with electronic music and was the oniy composer bom
at the beginning of tbe century who experimented with the
possibilities of these sounds, as reflected in works such as Los
invisibles atomos del aire. Cantatapara la inauguracién de una
Losa de ensayo and Alea 68. His last work, Pascha Nostrum
(1971), composed jusf a few months before the composer’s
death, is an example of the broad diversity of techniques



employed in a very internally-coherent work, which could
perhaps be considered one of his best.?

Don Quijote velando las armas

This work, composed jn 1945, was the first of Gombau’s
works to receive nalional recognition. Outside his native city,
where he had premiered several movements from his Sinfonia
retrospectiva with the Salamancan orchestra he conducted,
Gombau was practically unknown as a composer; his only
acknowledgments had come as a performer. This work was
(unanimously) awarded first prize in composition at the Madrid
Conservatory and was premiered in 1947 at the Monumental
Cinema in Madrid by the city’s Orquesta Sinfénica, conducted
by the composer himself. The piece is dedicated to his teacher
Conrado del Campo, a member of the Generation of 98, and
follows his aesthetic. Conrado del Campo was a Champion of late
German symphonism, modelled on Richard Strauss, from whom
he inherited the symphonic poem form and combined it with the
nationalistic aspirations of all the Spanish composers of this
period. His aesthetic comes in stark contrast to the predominance
of French music, which was followed by the majority of the
young composers who pertained to the Generation of 27,
transmitted to a lai®e extent through the influence of the figure
of Manuel de Falla, who initially led them towards the
impressionist and subsequently neoclassical movements, and to
the rejection of German post-romantic music. However, the exile
orisolation of the majority of composers who had followed this
trend, led to aretum lo the composers of the previous generation
during the post-war period. This endowed the new composers
with a solid technical training and an aesthetic that had already
been disregarded in the restof Europe.

In this work Gombau, who was sometimes considered
Conrado del Campo's favourite pupil, followed the German
influence he had inherited from his teacher. In fact, the composer
himself subsequently refeired to the work in an ironic manner,
defining it as a “Conradian-Straussian poem" (in general the
composer was fairly critica! with respect to his own works, which
shouldn’t be interpreted as an underestimation of his output). The
work isa symphonic poem with a program based on chapter three
ofDon Quixote titled “Wherein itis related the droll way in which
Don Quixote had himself dubbed a knight", as the composer
himself specifies at the beginning of the orchestra! score. The
Quixote theme is one of the most comraonly used subjects by
composers from all periods and nationalities, and has been used
in almost all vocal and instrumental forms. In general, there have
been two different manners of approaching this theme: the first
exclusively based on an anecdote or chapter, such as
Mendelssohn’s Die Hochzeit des Camocho (The Marriage of
Camocho) or Falla’s EI Retablo de Maese Pedro’, or attempts to
cover the whole work, as in Purcell’s Comic History of Don
Quixote or Strauss's Don Quixote. There are many compositions
based on this theme in Spanish music. Two of the most important
are Guridi’s Una aventura de Don Quijote, composed in 1915,
and Espla’sDon Quijote velando las armas (1929). From 1944 to
1947 alone there are seven works based on Cervantes’s novel; just
one month after the premiere of Gombau’s work, Esteban Vélez’s
aymphonic poem Preludio sobre la primera salida de Don
Quijote was presented in the same theatre by the same orchestra.

Julia Esther Garcia Manzano: Gerardo Gombau: un musico salamanlino para
“ historia. Salamanca, Diputacién de Salamanca. 2004.

Gombau's Quixote is completely within the post-romantic
aesthetic. It uses the symphonic-poem form, basing his work, like
that Richard Strauss, on Wagnerian orchestrations and the
possibilities of a very expanded concept of tonality, full of
chromaticism and modulalions to distant keys, often using
enharmonic equivalents, but ultimately cadencing within the
limits of classical harmony, The orchestration features the
complete brass and woodwind families, a large number of
percussion instruments, including castanets and the tambourine,
the harp and strings. The use of the orchestra reflects the
composer’s mastery, intercalating more pointillist sections with
contrapuntal presentations of the themes by different instruments
over a very dissipated musical background, with vigorous tutti
sections emphasising the volume of the large orchestra.

The work’s form is strictly programmatic in its approach. In
the program from the premiere the composition is defmed as the
first movement of a classical symphony preceded by a prelude
that sets the mood and sitdales the characters, specifying the
passages quoted in the score and describing some of the most
significant paits from the chapterillustrated in music. The overall
form of the work is divided into four parts, which vaguely
resemble sonata-allegro form, aliiough interpreted in the
romantic manner as a broad temary form, which in this case, as
a result of the importance of the introduction, becomes
quatemary. These four parts are as follows: introduction (bb. 1-
60), exposition (bb. 61-114), development (bb. 115-189) and
recapitulation (bb. 190-210). The first and third, and second and
fourth sections are closely related to each other.

The parts referred to above as the introduction and
development have no key signature and are harmonically more
ambiguous. They contain descriptive references, presenting the
themes in a contrapuntal manner in asymmetric phrasing and a
more transparent orchestration with frequent changes of metre
and dynamics. On the contrary, the exposition and recapitulation
have key signatures and are harmonically more stable, based on
the main tonal centre of A major. The plotis suspended in these
parts, which are constructed around two themes representing the
two main characters. The theme representing Don Quixote is the
work’s main theme. It appears in the first section of the
exposition and in the recapitulation. It is a melody with a
brilliant and rhylhmic character, harmonically Consolidated on
the most important tonal functions of the main key. The
secondary theme representing Dulcinea appears in section B of
the exposition. It is more melodic and features a large number
of chromaticisms, creating a more errant harmony used to lead
towards the dominant key. This section does not reappear in the
recapitulation, which is the shortest part of the whole work.
Apart from these two themes, the introduction presents a series
of secondary themes of a descriptive nature that are
subsequently reused and extended in the central development
section.®

This work is representative of a mature Gombau and his
complete dominance of a particular aesthetic. However, in
contrast to many other contemporary composers. he did not
become pigeonholed in this aesthetic; on the contrary, this work
marked the beginning of a continuous search for new means of
expression. In a series of autobiographical notes held at the
Biblioteca Nacional, the composer admitted that 1945 and in
particular this work marked the end of this preparalory period,

~A more deiailed study ofihis work can be found in ihe Ph.D ihesisJ. E. Garcia
Manzano: Gerardo Gombau: épocay obra, Universidad de Salamanca. 2002.
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setting himseif die objective of constantly confirming his
knowledge from this point onwards.

Sonatapara orquestade caAmara

This work reflects the aesthetic evolution Gombau’s music
underwent during the 1950s. This was a very important period,
in which the tonal system was gradually expanded and concealed
by the appearance ofthe first atonal compositions in 1959. From
1952 to 1955 Gombau received four important composition
prizes reflecting his maturity as a composer. During this period
he became interested in the formal and constructive aspects of
musical language, as well as the expansion and experimentation
of new timbral and harmonic possibilities. This was Gombau’s
first, albeit late, experience with neoclassicism, compared to
other Spanish composers the 1920s and 30s, replacing the
influence of post-romantic composers with others such as Béla
Barték, Stravinsky and Falla, who in the conlext of Spanish
music of the 1950s were still considered innovators.

The Sonatapara orquesta de camara is thus a good example
of the composer’s brief neoclassical adventure. In some of his
writings Gombau himseif alindes to the “Stravinskian nature” of
this work. Composed in 1952, the Sonata was awarded the 1953
Tenerife Conservatory Prize and was premiered by the National
Orchestrain 1954 under the baton of Atatlfo Argenta.

The concept of the orchestra used in this work is very different
to that of the previous composition. As the title itself indicates.
the composer shies away from a large-scale orchestral approach.
restricting the orchestra lo a smaller ensemble. But the most
significant feature of the work is not the reduction in the number
of Instruments, as the orchestral forces required are standard to
the classical and early romantic eras, and were still used by many
composers during the nineteenth and part of the twentieth
centuries (fiute, oboe, clarinet, bassoon, French horn, trumpet,
timpani and strings), but the use of the orchestra. All the
woodwind instruments are doubled to emphasise their
individuality. A contrapuntal texture predominates. meaning that
they don’t work as families, but each instrument has its own
melodic Une, whether it is played solo or doubled by the second
instrument. The stringed instruments do not play a predominant
role in the work and form part of the same contrapuntal texture
as the woodwind instruments. This orchestral conception was
often used in neoclassical works, in which the emphasis on
dialogue breaks down the barriers between orchestral and
chamber music and there is only a superficial reference to the
number of instruments used. In general the orchestration is
weakened, with few tuttis, and even at these points the
instruments do not act homophonically but within a layered
texture in which each instrument has its own melodic line, or is
freely associated with other instruments, leading to combinations
of constantly changing sounds.

This timbral change is accompanied by a different use of the
element of harmony. The work can only be defined as tonal is a
very broad sense, as the concept ofchord and functional tonality
is only used at certain structurally important points. The main
key of the work is B with a variable scale that at times takes on
modal characteristics, such as the B Phrygian of the main theme
of the first movement, or the altemation between the minor/major
key in which the work begins and ends, and which subsequently
reappears in the last movement. In contrast to the conceptof a
chord as a fixed and stable entity, the contrapuntal texture leads
to the predominance of variable harmonies that are the result of

the intervalic clashes between the different voices. This leads to
the incomplete presentation of chords, or extra notes and
accidentdis obscuring them, causing them to lose their directional
forcé and sense ofresolution. This lack of functional tonality of
the chords is coupled with the frequent use of harmonies in
fourths, as can be seen from the very beginning of the work in
the initial presentation of the theme.

The neoclassical influence is also reflected in the work’s form,
divided into three movements that correspond to the standard
distribution of the classical symphony: modéralo mosso, andante
and rondo. In turn, the form of each of these movements is
traditional.

The first movement is a sonata-allegro with its characteristic
parts: exposition (bb. 1-74), development (bb. 75-122) and
recapitulation (bb. 123-221). The melodic and harmonic
relationship established between the parts corresponds with the
predominant concept of sonata in the nineteenth century,
eliminating the differences in compositional texture and
technique between the thematic parts and those of the
development. Thus, themes are repeated exactly, or with slight
variations, throughout the movement above a generally
ambiguous harmony. The exposition respects its binary form in
two harmonically and melodically differentiated sections that
maintain a certain contrasted character between them, more in
the melodic than the harmonic terrain, as the tonal ambiguity
means there can be no clear contrasts between the two keys
established: the main key of B minor and the modulation to tiie
mediant, D. The recapitulation maintains these same sections bul
section B is now in the key of B major, resolving according to
classical harmony.

The orchestration of the second movement is more transparent
and this is accentuated by the omission of the two trumpets. The
use of harmony and melody is very similar to the first movement,
but applied here to a kind of slow movement sonata form in
which the central or development section has been omitted. The
result is thus a kind of binary form. each part containing two
harmonically-related sections using the mediant, following the
romantic formula, which is very similar to that used in the first
movement: A in B (bb. 1-24), B in D (bb. 25-58), Ain B (bb 59-
82), andB’ inG (bb. 83-121).

The third movement is in rondo-sonata form, replacing the
mediant relationships in the previous movements with the more
classical modulation to the dominant, but beginning in the key of
B major and in the same context of general tonal ambiguity as
the whole work: A in B (bb. 1-18). B in F# (bb. 41-48), C which
functions as a developmentin F, passing through other keys (bb.
50-93), A in B (bb- 94-109), B in B (bb- 110-127), and A in B
(bb. 128-167).

Editorial criteria

Musical sources

The present edition is based on the manuscript scores held at
the Biblioteca Nacional™ and the copies and parts held at the
archive of the Sociedad General de Autores y Editores in Madrid
(AS-1530 and AS-1546). The original score of Don Quijote
velando las armas is a 43-leaf manuscript, conserved together
with the program from the premiere. The score of the Sonata
para orquesta de camara is a 49-leaf manuscript accompanied

~APan ofthe Gombau colleetion; see note 1.



by a 13-leaf sketch with a piano reduction of the work, dated
Madrid, 13-111-1953, and a 4-leaf manuscript containing a piano
reduction of the second movement.

General criterio

-Where differences exist between the orchestral parts and the
full score, the criteria of keeping to the latter has been followed.

-Key signatures- In the full scores the composer uses clarinets
in Bb, bass clarinets in Bb and French homs in F without key
signatures when the other instruments do not use them, and with a
different key signature taking into account their transposing nature
when the rest are written with them. No standard form was used
for the cor anglais. In this edilion the clarinets and bass clarinets
have been written in Bb with a different key signature, the cor
anglais with the same key signature as the rest of the instruments,
the French homs in F without a key signature, the tnimpets in C,
as in the full score, and the timpani without a key signature.

-Accidentais and precautionary accidentdis. Gombau is
extremely meticulous in the use of precautionary accidentais. As
a norm, almost all of these have been respected, taking into
account the highly chromatic nature of these compositions and
the frequency with which there are different accidentéis in
different instruments very ciése together.

The composer always uses a natural in brackefs to indicate #
following a double sharp. Here only # has been used.

-Enharmonic writing. Different accidentais are sometimes
used in instmments emitting the same sounds. These differences
are a result of the composer’s in-depth knowledge of the
orchestra. These differences have been maintained without
providing an enharmonic alternative to the sounds, except in
those cases in which they affect instruments of the same type and
different notation is not required.

-Stemming. In general, the original notation has been
respected especially where this is significant is relation to
articulation and phrasing. Notwithstanding, the notation has been
unified when a different stemming has been used for identical or
parallel passages, in considering that, despite the composer’s
habitual precision, these were non-intentional cases.

-Ornamental notes. Groups of small ornamental notes are
sometimes written as demisemiquavers or as semiquavers. The
notation of the latter has been standardised.

*Ottava alta. The indication ottava alta has been used at some
points, even though it was not used in the full score, to avoid the
excessive concentration of notes and indications in a small space.

-Divisi. Although the original location of these indications is
generally conserved, they have occasionally been moved closer
to their real commencement. In the woodwinds the term unisoén,
sometimes used in both scores, has been replaced by the
expressions a2 ora 3.

-Accentuation, articulation and timbre. A solé accent or
articulation sign has been applied to all the notes of a chord,
which is duplicated in the case of double stems. The same
criterion has been followed for muted (-f) or open (0) sounds in
the French homs. A discontinuous slur has been used where not
presentin the full score, but are used for similar motives at other
points in the works.

-Dynamics and expression marks. General tempo and
oxpression marks have been respected as given in the full score,
although this sometimes leads to a mixture of terms in Italian
atid Spanish: Andante (casi adagio), Andante (solemne). Allegro
noble, etc. All these indications have been omitted, with a
teference to them in the critical notes. General dynamics clearly
referring to all the instruments or a particular section of the

orchestra have been filled in vertically. Some of these marks
have been given in brackets when they are not given in the full
score, although they are thought to be an omission on the
author's part.

-Arco. Only those considered essential have been retained, as
they reflect a clear intention on the composer’s part {Don
Quijote, bb. 61, 63,69,71 and 141-146).

Don Quijote velando las armas:

Programmatic indications

On the full score, p, 1. “Literary theme: Don Quixote of La
Mancha. Cervantes. Book I, Chapter Ill. Wherein it is related the
droll way in which Don Quixote had himselfdubbed a knight”.

bb. 1-2: “and bracing his buckler on his arm he grasped his
lance and began with a stately air to march up and down in front
of the trough, and as he began the march night began to falT’
(general). “Night closed” (Vn. 1)

bb. 8-9: “The castie” (FI.)

bb. 33-35: “The arrogant man from La Mancha” “Carriers’
songs” (Vn. | & II).

bb. 37-41: “and they observed with what composure he
sometimes paced up and down, or sometimes...” (Vn. | & II)

b. 44: “The castle" (Fr. Hom)

bb. 48-53: “Night closed in” “with a light so brilliant” (over
the harp and strings)

b. 53: “castle” (Fr. Hom)

b. 61: “Don Quixote” (strings)

bb. 61-63: “O thou, whoever thou art” (strings)

bb. 73-74: “Don Quixote sub-lheme” (strings)

bb. 83-85: “and fixing his thoughts upon his lady Dulcinea”
(general)

bb. 120-127: “he lifted his lance with both hands and with it
smote such a blow on the carrier’s head...”

bb. 129: “and he retumed to his beat” (general)

b. 133: “The castle (modified by the events)” (Fr. Hom)

bb. 136-138: “Don Quixote, without uttering a word, once
more lifted his lance” (general)

bb. 141-142: “Carriers’ songs” (woodwinds)

bb. 141-145: “At the noise all the people of the inn ran to the
spot” (general)

bb. 146- 148: “O Lady of Beauty” (general)

b. 147: “The castle” (Tpt.) “Dulcinea” (strings)

b. 149: “Don Quixote” (Fr. Hom)

bb. 156-159: “by this he felt so inspired” (general)

bb. 167-170: “and with the same calmness and composure as
before he resumed the watch over his armour" (general)

bb. 174-176: “with his own sword, a smart slap on the
shoulder” (general)

b. 184: “The castle” (Tpt).

b. 185: “Dulcinea” (Harp)

bb. 191-192: “...it would be at dawn when Don Quixote...”
(above the strings)

b. 193: “The Mancha” (R)

Critical notes

b. 31: the indication “tranquilo” is given in the full score,
probably added.

b. 42: the “piccolo” indication has been replaced by “siempre
flautin” as the FI. 111 is no longer required beyond this point.

b. 68: In the parts, Bassoon | & Il in unisén and Cfg. tacet.

b. 140: the terms “plaqué” and “secco” have been included in
brackets. These are located next to the Vn. I in the full score, but
logically they refer to the entire string section.



bb. 177-182 & 184: In the parts, Vn. | tacei and its parts in FI.
& CI. It was decided to follow the score.

b. 183; Vn. 1, last beat, D #. This has been replaced by a D
natural for harmonic coherence.

bb. 204-205: Beats 2 & 4. Both in the score and the parts, CI.
| play F#. Clearly there is an error in the original notation, and
subsequently, in ihe copy. as harmonically. the correct note is G#.

Sonatapara orquesta de camara.

Critical notes

-Orchestration. The manuscript score gives bolh the Hute Il and
Piccolo at the beginning. The word Piccolo was subsequently
crossed out and further on. in b. 15, the indication siempre con
flauta is given. Considering that the work is written for double
woodwinds, and that there is no two-part writing in the staves or
instructions for the instruments to be used in altemation, the
composer himself must have subsequently eliminated the initial
piccolo indication, For this reason only Flute Il is indicated.

-First movement

b. 74: The indication D. C. has been crossed out in both the
score and the parts. It has been retained in brackets, giving the
performers the option of repeating the exposition.

b. 200: The indication retener la Gltima, which seems to have
been added, has been omitted as it is not present in subsequent
repetitions of this motive.

b. 211; The indication I solo in the Ve. (followed by tutti in
b. 216) has subsequently been added to both the score and Ve.
part. It has been included in brackets.

-Second movement

b. 16: There are notes added in both the score and Tp. Il part.
These have not been reflected because they do not seem to be Uie
composer’s original modifications.

b. 27: The indication sonoridad inquietante is given in the full
score under the woodwinds. In b. 85, the same theme retums
with the indication las armonias son inquietantes. This has not
been included, as it has been interpreted as one of the composer’s

comments on the work’s harmony and therefore not intended for
use in performance.

-Third movement

bb. 5-ff: In accordance with the full score, the change of meter
has only been indicated here and it is inferred in subsequent
changes.

bb. 25-29: The strings carry the general indication j solo,
reverting back to tutti in b. 29. This indication seems to have
been added and it has been interpreted as optional and thus
included in brackets.

b. 102: The last note in both the score and the parts of the FI.
| & Ilis Bb, with the accidental in brackets above the note. This
contradicts the B natural in the Vn. | (in unisén). The indication
has been respecled, although clearly the correct note is B natural
in both cases, as the composer doesn’t seem to have sought a
dissonant effect here.

b. 127: Second beat. The FI. Il has an E in the full score. An
A has been written. as given in the part, and in the FI. I, as both
instruments play in unisén throughout this passage.

bb. 164-165: In the full score CI. Il is notated with stems,
while in the part it is silent. The motive has been given in
brackets, in unisén with the CI. I.

b. 167: There are only two notes: B-F# in the Ve. part. The
notation in triple strings in Uie score has been followed.
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Don Quijote velando las armas
Andante (casi Adagio) J.=52
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OBRAS DE LA COLECCION MUSICA HISPANA

Serie A: MUsica Lirica

1

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22

.Francisco Asenjo Barbieri:

Francisco Asenjo Barbieri; Jugar confuego. Edicion
de M*Encina Cortizo.

.Joaquin Rodrigo; El hijofingido. Edicién de Ramén

Sobrino.

.José Serrano: La cancién del olvido. Edicién de

Miguel Roay Ramédn Sobrino.

.Federico Chueca: EIl baleo. Edicién de M* Encina

Cortizo y Ramon Sobrino.

El barberillo de
Lavapiés. Edicion de M* Encina Cortizo y Ramén

Sobrino.

.Emilio Arrieta: Marina. Edicién de M*“ Encina

Cortizo.

.Tomas Bretén: La verbena de la Paloma. Edicién de

Ramon Barce.

.Emilio Arrieta: EI grumete. Edicién de Femando J.

Cabaiias.

.Jacinto Guerrero: El huésped del sevillano. Edicion

de Jesus Villa Rojo.

Jacinto Guerrero: La monteria. Edicién de Benito
Laurel.

Emilio Arrieta: El domind azul. Edicién de M"
Encina Cortizo y Ramé6n Sobrino.

Ruperto Chapi: El rey que rabi6. Edicion de Tomas
Marco.

Francisco Alonso: La parranda. Edicién de Manuel
Moreno-Buendia.

Federico Chueca y Joaquin Valverde: Agua,
azucarillosy aguardiente. Edicion de Benito Lauret.

Federico Chueca y Joaquin Valverde: La Gran Via.
Edicion de M* Encina Cortizo y Ramén Sobrino.

Isaac Albéniz: Pepita Jiménez- Edicion de Josep
Soler.

Federico Chueca: EI Chaleco Blanco. Edicién de
Claudio Prieto.

Federico Chueca: El afio pasado por agua. Edicion
de José Luis Navarro.

Federico Chuecay Joaquin Valverde: Cadiz, Edicién
de Miguel Roa.

Vicente Lled; La corte de faraén. Edicion de Josep
Soler.

Antonio Rodriguez de Hita; Las labradoras de
Murcia. Edicion de Femando J. Cabafias.

.Vicente Cuyas: La Fattucchiera. Edicion de

Francesc Cortés.

23

24.

25.

26.
217.

28.

29.

30.

31

32.

33.

34.
35.

36.

37.

38.
39.

40.

41.

42.

43.

44

45.

46.

47.

.Esteve, Valledor, Moral, Laserna; Tonadillas (I).

Edicion de Javier Suarez-Pajares.

Tomas Bretén: Los amantes de Teruel. Ediciéon de
Francesc Bonastre.

Tomas de Torrején y Velasco y Juan Hidalgo: La
purpura de la rosa. Edicién de Louise K. Stein.

Tomaés Breton: La Dolores. Edicion de Angel Oliver.

José M“y Ramon Usandizaga: Las Golondrinas.
Edicion de Ramon Lazkano.

Gerénimo Giménez: La lempranica. Edicion de
Claudio Prieto.

Ruperto Chapi: Margarita la Tornera. Edicion de
José Luis Turina.

Joaquin Gaztambide: El juramento. Edicién de
Ramon Sobrino.

.José Melchor Gomis: Le Revenant. Edicion de

Tomas Garrido.

Juan Hidalgo; Celos aln del aire matan. Edicion de
Francesc Bonastre.

Francisco A. Barbieri: Pan y Toros. Edicién de
Emilio Casares y Xavier de Paz.

Joaquin Turina: Margot. Edicion de Juan de Udaeta.

Vicente Martin y Soler; Una cosa rara. Edicion de
Irina Kriajeva.

Vicente Martin y Soler: L 'arbore di Diana. Edicion
de Leonardo J. Waisman.

Antonio Literes: Acis y Calatea. Edicion de Luis
Antonio Gonzalez Marin.

Ruperto Chapi: La Bruja. Edicion de Miguel Roa.

Manuel Ferndndez Caballero; Los sobrinos del
Capitan Grant. Edicion de Xavier de Paz.

Vicente Martin y Soler; La capricciosa corretta.
Edicion de Christophe Rousset.

Enrique Granados: Maria del Carmen. Edicion de
Max Bragado.

Vicente Martin y Soler; 1l Burbero di buon cuore.
Edicion de Leonardo J. Waisman.

Federico Moreno Torroba; Luisa Fernanda. Edicion
de Federico Moreno Torroba-Larregla.

. Francisco Asenjo Barbieri: Mis dos mujeres. Edicién

de Emilio Casares y Xavier de Paz.

José Serrano: EI mal de amores y la mala sombra.
Edicidon de Miguel Roa.

Felipe Pedrell: Los pirineas. Edicion de Francesc
Cortésy Edmon Colomer.

Ruperto Chapi; La venta de Don Quijote. Edicién de
Manuel Moreno-Buendia.



48

49

50

51

52

53

54

55

Serie

1

11.

12.

13.

14.

15.

.Pablo Luna: EIl asombro de Damasco. Edicion de
Miguel Roa.

. Antonio Rodriguez de Hita: Briseida. Edicion de
Albert Recasens.

.Amadeo Vives: Dofia Francisquita. Edicién de
Miguel Roa.

.Enrique Fernandez Arboés: El centro de la tierra.
Edicion de José Luis Temes.

. Francisco Alonso: Las Leandros. Edicion de Manuel
Moreno-B uendia

. Sebastian Duron: EIl imposible mayor en amor, le
vence amor. Ediciéon de Antonio Martin Moreno.

-Ramén Camicer: Elena e Costantino. Ediciéon de

Grover Wilkins.

.Vicente Martin y Soler: La fesia del Villaggio.
Edicion de Leonardo J. Waisman.

B: Mdsica Instrumental

Jests de Monasterio: Concierto en Si menor para
violiny orquesta. Edicion de Ramén Sobrino.

Felipe Pedrell: Excelsior. Edicién de Francesc Bonastre.

Tomas Bretdn: Sinfonia n°2 en Mi b Mayor. Edicion
de Ramo6n Sobrino.

Jesls de Monasterio, Tomas Breton, Ruperto Chapi:
Mdsica sinfénica alhambrista. Edicion de Ramaén
Sobrino.

Pedro Miguel Marqués: Sinfonia n° 1 en Si b Mayor.
Edicion de Ramon Sobrino.

Pedro Miguel Marqués: Sinfonia n"2 en Mi b Mayor.
Edicién de Ramo6n Sobrino.

Pedro Miguel Marqués: Sinfonia n° 3 en Si menor.
Edicién de Ramo6n Sobrino.

Femando Remacha: La Maja Vestida, Alba, Homenaje
a Géngora. Edicién de Agustin Gonzalez Acilu.

Ramén Garay: Sinfonias N°* 5. 8, 9y JO. Edicion de
Pedro Jiménez Cavailé.

Femando Remacha: Sinfonia a tres tiempos. Edicion
de Marcos Andrés Vierge.

Ruperto Chapiy Ger6nimo Giménez: Preludios e
intermedios de zarzuela (l). Edicion de Ramodn
Sobrino.

Antonio Torrandell: Réquiem. Edicién de Ramén
Sobrino.

Varios autores: MUsica espafiola para Orquesta de
cuerda (ss. XVIIly XIX). Edicion de Tomas Garrido.

Tomas Bretdn; Escenas andaluzas. Zapateado y Polo
gitano. Edicién de Ramén Sobrino.

Mariano Rodriguez de Ledesma: Oficio y Misa de
Difuntos. Edicion de Tomés Garrido.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

Serie

10.

. Varios autores:

Femando Remacha: Cartel de Fiestas, Baile de la Era,
Rapsodia de Estella. Edicion de Marcos Andrés Vierge.

German A. Beigbeder: Sinfonia n°® 2 en Mi menor
“Rincén Malillo", Campos andaluces (Apuntes
sinfénicos), Sinfonia en Sol menor para instrumentos
de cuerda, Suite Jerez para guitarra y orquesta.
Edicion de David A. Beigbeder.

Ruperto Chapi: Sinfonia en Re. Edicién de Ramén
Sobrino.

Antonio Torrandell: Concierto en Si menor para
pianoy orquesta. Edicion de Ramén Sobrino.

Arturo DUo Vital: Molinos islefios. Suite montafiesa,
Suite del noroeste. Sinfonia para un aniversario.
Edicion de Julia Lastra Calera y Julio Arce Bueno.

Rafael Rodriguez Albert: Meditacién y ronda,
Estampas de Iberia, Fantasia en triptico. Edicion de
Pablo Marcos Treceno.

Pedro Miguel Marqués: Sinfonia n" 4 en Mi Mayor.
Edicion de Ramén Sobrino.

Jesus de Monasterio: Obras orquestales. Edicion de
Ramén Sobrino.

José de Nebra: Oficio y misa de difuntos. Edicién de
Luis Antonio Gonzalez Marin.

Pedro Miguel Marqués: Sinfonfa n" 5. Edicién de
Ramoén Sobrino.

Carlos de Orddéfiez: Sinfonias. Edicion de Miguel
Simarro Grande y Angel Oliver.

Jests Garcia Leoz: Sinfonia en la bemol mayor.
Edicion de JesUs Echeverria Jaime.

C: Antologias

. Manuel Garcia: Canciones y caprichos liricos.

Edicion de Celsa Alonso.

. Varios autores: La cancién con acompafiamiento de

guitarra. Siglo XIX. Edicion de Javier Suarez-Pajares.

La cancién andaluza: Antologia del Siglo XIX.
Edicion de Celsa Alonso.

. Varios autores: Estudios para piano: antologia del

siglo XIX. Edicidon de Ana Vega Toscano.

. Ruperto Chapi: Cuartetos. Edicion de Luis G. Ibemi.

. Santiago de Masarnau y Pedro Albéniz: Piano

Roméntico Espafiol. Edicion de Gemma Salas.

. Félix Maximo Lo6pez: Integral de la musica para

clave y pianoforte. Edicion de Alberto Cobo.

Cien Afios de Cancion Lirica
Espafiola (I). Edicion de Celsa Alonso.

. Manuel Canales: Cuartetos de cuerda. Ediciéon de

Miguel Simarro.

Arturo Do Vital: Mlsica de camara. Edicién de
Luciano Gonzalez Sarmiento.



11.

Serie:

10.

Juan Manuel de la Puente: Obras en romance.
Edicion de Miguel Angel Marin.

Reducciones para canto y piano

. Federico Chueca y Joaquin Valverde: La Gran Via.

Edicién de M* Encina Cortizo y Ramo6n Sobrino.

. Federico Chueca: Agua, azucarillos y aguardiente.

Edicion de Benito Lauret.

. Federico Chueca: EIl Chaleco Blanco. Ediciéon de

Claudio Prieto.

. Francisco Asenjo Barbieri: EI Barberillo de Lavapiés.

Edicién de M* Encina Cortizo y Ramon Sobrino.

. Ruperto Chapi: Margarita la tornera. Edicién de

Vicente Zurrén.

. Joaquin Gaztambide: El juramento. Edicidon de

Ramon Sobrino.

. Francisco Asenjo Barbieri: Jugar con fuego. Edicion

de M* Encina Cortizo y Ramén Sobrino.

. Francisco Asenjo Barbieri: Pan y Toros. Edicién de

Emilio Casares Rodicio y Xavier de Paz.

. José Melchor Gomis: Le Revenant. Edicion de Tomas

Garrido.

Vicente Cuyas: La Fattuchiera. Edicion de Francesc
Cortés.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.
18.

19.
20.

21.

21.

Emilio Arrieta: Marina. Edicion de M*“ Encina
Cortizo y Ramon Sobrino.

Manuel Fernandez Caballero: Los sobrinos del
Capitdn Grant. Edicion de Xavier de Paz.

Ruperto Chapi y Miguel Ramos Carrion: La Bruja.
Edicion de Miguel Roa.

Vicente Martin y Soler: Una cosa rara. Edicion de
Irina Kriajeva.

Vicente Martin y Soler: L'arbore di Diana. Edicion
de Leonardo I. Waisman.

Enrique Granados: Maria del Carmen. Edicion de
Max Bragado Darman.

Emilio Arrieta: jldegonda. Edicion de Celsa Tamayo.

Vicente Martin y Soler: Il Burbero di buon cuore.
Edicion de Leonardo J. Waisman.

Tomés Bretén: La Dolores. Edicion de Angel Oliver.

Tomaés Breton: La Verbena de la Paloma. Edicion de
Patricia Barton.

Ramon Carnicer: Elena e Cosiantino. Edicion de
Divina Cots y Celsa Tamayo.

Vicente Martin y Soler: La capricciosa corretta.
Edicion de Leonardo J. Waisman.
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