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Charlie Chaplin Studios (1925)

Charlot, un buscador de oro solitario y valiente, pero con poco caracter, busca fama y fortuna entre
los decididos hombres que atraviesan el Paso de Chilkoot hacia lo desconocido durante la loca
fiebre por encontrar oro escondido en los parajes desérticos de Alaska. El hecho de estar solo, su
enorme ambicién, su estoicismo pacifico y su inadecuado atuendo le convierten en el hazmerreir
de sus compafieros y en victima de los rigores implacables del helado norte.

Atrapado en una terrible ventisca, casi acaban con él las garras heladas de la tormenta cuando
tropieza con la cabafa de Black Larsen, un desertor. Larsen, sin compadecerse de él, le echa a
empujones por la puerta de atras a merced de la muerte, cuando el Destino, que protege los desig-
nios de sus hijos sencillos, se le aparece en la persona de Big Jim McKay.

McKay logra vencer al desertor tras una terrible lucha, y Charlot y su rescatador ocupan la cabafia,
al tiempo que echan de ella a su involuntario anfitrién para que vaya en busca de comida. Ambos
estan a punto de morir de hambre cuando entra un oso y lo cazan para abastecer su despensa.

Una vez amainada la tormenta, se dirigen hacia la ciudad mas préxima y McKay hacia su mina es-
condida, la mas rica de Alaska. Pero McKay se encuentra con que el desertor ha tomado posesiéon
de su propiedad, y en la lucha que se produce después cae al suelo tras recibir un golpe de pala
de Larsen, el cual huye del lugar para posteriormente morir arrollado por una avalancha. McKay
recobra la consciencia, pero el golpe le hace perder la memoria.

Charlot llega a una de las ciudades que surgieron rapidamente sobre el rastro del oro, donde se
convierte en el principal entretenimiento del pueblo, en victima de los bromistas y en provocador
de las burlas y de la hilaridad de los parroquianos del cabaret.

Fija su atencién en Georgia, reina de los artistas del cabaret, y se enamora de la muchacha a pri-
mera vista. A su manera timida y patética, la ama platonicamente y soporta las burlas de los brutos
del lugar para alegrarse la vista en medio de su desdicha. Se le acumulan las desgracias hasta
que, en una cruel broma, Jack Cameron, el donjuan del campamento, le entrega una afectuosa
nota de Georgia. Creyendo que ella la habia escrito para él, el infeliz enamorado empieza a buscar
febrilmente a la muchacha en el cabaret, cuando entra en el local Big Jim McKay, que ha recupe-
rado parcialmente la memoria.

Big Jim no piensa mas que en averiguar dénde se encuentra la cabafia para localizar su mina
perdida. Reconoce a Charlot y le agarra gritdndole para que le lleve hasta la cabafia y convertirse
ambos en millonarios. Pero su enamorado amigo descubre en ese momento a la muchacha en el
balcén y, zafandose de él, va como una flecha a abrazarla y a declararle su amor para sorpresa
de ella y de la multitud. Arrastrado sin contemplaciones fuera del local por McKay, Charlot grita a
Georgia que pronto volvera a por ella convertido en millonario.

Ha pasado un afo, y Big Jim y su socio, Charlot, regresan a Estados Unidos rodeados de todo lo
que las riquezas pueden comprar. Sin embargo, el corazén del enamorado aun anhela a su amada.
Georgia ha desaparecido, y él la ha buscado en vano. La fama del golpe de suerte de los socios
se ha extendido, y unos periodistas suben a bordo del barco para entrevistarles. Charlot consiente
amablemente en volverse a poner su ropa vieja para hacerse una nueva fotografia. Pero al trope-
zar en la escalera de la toldilla cae rodando en brazos de Georgia, que regresa a Estados Unidos
como pasajera en tercera clase.

Los periodistas se dan cuenta de su romance y preguntan quién es la muchacha. Charlot susurra
algo a Georgia, la cual asiente con la cabeza. Cogidos del brazo, posan para las fotos mientras los
periodistas exclaman con entusiasmo: «jEsta va a ser una gran historia!».

CHAVLIN

EN La ZARZUELA
David Gill y Kevin Brownlow (1992)

Practicamente todo el trabajo que hemos estado haciendo en estos veinte afios anteriores se
remonta a nuestra serie Hollywood. Fue a raiz de los problemas que tuvimos para obtener el per-
miso para utilizar el material de Chaplin de Mo Rothman de donde fue surgiendo la posibilidad de
dedicarnos al Chaplin desconocido. Esto nos mostré cuanta belleza y habilidad escondia la musica
de Chaplin para Luces de la ciudad dentro de las limitaciones de la banda sonora de 1931. Asi
pues, cuando hablamos con Rachel Ford, administradora de los negocios de Chaplin, acerca de
la posibilidad de presentar una reposicion de live cinema (cine en directo) de una de sus peliculas
mudas, llegamos felizmente a un acuerdo para Luces de la ciudad cuando estaba claro que no
era el momento de intentar hacer el largometraje en el que realmente estabamos interesados: la
version de The Gold Rush (La quimera del oro) de 1925.

Pueden imaginarse nuestro deleite cuando en 1992 Pam Paumier, sucesora de la Srta. Ford, nos
pregunto si estabamos disponibles para trabajar en la restauracion de La quimera del oro. Los es-
pectaculos en directo de Luces de la ciudad que Carl Davis habia dirigido por todo el mundo habian
tenido tal éxito que ella quiso aprovechar el renovado interés por Chaplin que habia generado. A
Carl también le habia picado el bicho de Chaplin y estaba deseando continuar con otro largometra-
je. La familia de Chaplin habia accedido generosamente a financiar todo el trabajo.

Cuando Chaplin decidié en 1942 reeditar su obra maestra en una version abreviada con un texto
narrado por él mismo, en cierto modo cre6 una pelicula nueva. Por aquel entonces, el cine mudo se
consideraba simplemente pasado de moda, y pensé que afadirle una narracion seria un modo de
revivirla. Sin embargo, en la actualidad, esto parece anticuado en si mismo. Aun asi, irénicamente,
es esta version la que se ha convertido en oficial durante mas de 50 afios, aunque la original sélo
hubiera tenido una vida de 17 afios antes de su retirada. Chaplin, tan eficiente como siempre a la
hora de proteger su trabajo, se asegur6 de que no quedara ninguna copia rondando por ahi tras su
exhibicion. Segun parece, durante casi 20 afios después de su reexhibicion no hubo ninguin otro
«avistamiento» de la copia original de 1925. Mas tarde, a principios de los 60 volvio a aparecer en
Estados unidos, ocasionalmente en 35 mm, pero sobre todo en 16 mm.

El Archivo Nacional de Cine y Television (National Film and Television Archive, NFTVA) britanico
de Londres tenia tres pequefios fragmentos de una copia en nitrato a maxima abertura sobre un
material con tinte lavanda, fechados como una combinacién de 1926 y 1931. En la camara de se-
guridad de Chaplin habia una copia del negativo que llevaba la marca «UA Japan». De excelente
calidad, esto nos proporcioné la maxima abertura aunque fuera la version de 1942. Pero teniamos
la esperanza de conseguir algo mas. Entretanto, contabamos con toda la obra original en papel que
se conservaba en el Archivo Chaplin, incluidos dos guiones de continuidad, uno hecho en 1925 por
los Laboratorios Rothacker Aller y otro de Rollie Totheroh en 1938. También habiamos recibido un
guion hecho en 1989 por E. Hunter Hale, en el cual se habian ido comparando meticulosamente
las copias de 16 mm de 1925 con las versiones de 1942. Asi pues, disponiamos de abundantes
referencias en papel para ayudarnos, pero ;donde estaban las copias?

Ninguno de los archivos que figuraban como poseedores de copias en el catalogo de la Federacion
Internacional de Archivos Filmicos (Fédération Internationale des Archives du Film, FIAF) en Paris
disponia de material de 35 mm de maxima apertura. Sin embargo, uno de ellos, el Instituto Aleman
de Cinematografia (Deutsches Institut Fur Filmkunde) de Wiesbaden contaba con dos copias com-
binadas de 35 mm de una «version pirata de 1925»» que habian sido confiscadas por los tribunales
alemanes en 1962 después de que Chaplin hubiera demandado con éxito al distribuidor aleman y
«propietario» de las copias, Raymond Rohauer.

Rohauer nos dijo con orgullo que habia adquirido el material sobre La quimera del oro al comprar
toda la pelicula que Chaplin habia dado instrucciones de destruir cuando se le impidié regresar a
Estados Unidos en 1952. Aprovechando que los derechos de propiedad habian vencido en Esta-
dos Unidos (aunque posteriormente se han restaurado), él la exhibié alli en la década de los 60.
Sin embargo, fracaso al intentar lo mismo en Alemania. Cuando nos dedicabamos al Chaplin des-
conocido nos mostré una copia en 16 mm, pero aunque declaré poseer la bella copia en 35 mm de



la que se habia obtenido, nunca la llegé a mostrar. Casi todas las numerosas y variadas copias en
16 mm de La quimera del oro que habiamos localizado parecian estar vinculadas a las de Rohauer,
aunque nadie haya sido capaz de encontrar el material original sobre el que éste habia trabajado.
Todas estas copias en 35 mm parecen haber desaparecido, excepto la hallada en Wiesbaden.

Las dos copias llegaron de Wiesbaden en mayo. Una se hallaba en cuatro rollos dobles, mientras
que la otra estaba incompleta, con sdlo tres rollos. Alguien habia estampado toscamente titulos en
aleman y una partitura orquestal de Konrad Elfers, ambas estaban muy desgastadas y faltaban
fragmentos. Sin embargo, nuestra suerte fue cambiando poco a poco, ya que los Laboratorios
Metrocolor de Londres consiguieron sacar un negativo y una copia que, aunque la imagen no fuera
tan nitida como hubiera sido deseable, habia perdido casi todos los arafiazos.

Para lograr la mejor calidad de imagen vimos que no teniamos realmente otra opcion que confiar
en el negativo japonés en la medida de lo posible, utilizando el material de Wiesbaden y del NFTVA
so6lo en caso necesario. No obstante, teniamos algunas dudas: no sabiamos aun hasta qué punto
la version de 1942 podia diferir de la de 1925 en cuanto al resultado. Por ejemplo, si Chaplin habia
utilizado distintas tomas, entonces no conseguiriamos restaurar el original mas genuino.

Al comparar las escenas fotograma a fotograma, observamos que en la mayoria de los casos Cha-
plin habia utilizado las mismas tomas que en 1925, pero las obtenidas por la segunda camara. Esto
significaba que, salvo en las escenas que mostraban una accién diferente (por ejemplo, cuando
cocinaba su bota) podiamos utilizar las de 1942, y que la Unica variacion seria que el angulo de la
camara estaria situado ligeramente mas a la derecha de la accién. Creo que el Unico lugar donde
este angulo distinto afecta al resultado es en el baile de los panecillos. En la version de 1925,
Charlot mira directamente a la camara en lugar de hacia un lado de ésta, lo que le proporciona un
impacto ligeramente mayor. Sin embargo, dado que la copia de Wiesbaden tiene un corte brusco
y varios destellos blancos intermitentes, pensamos que lo mas importante era conservar la con-
tinuidad del baile. El motivo por el cual Chaplin tuvo que recurrir a la otra camara o a las tomas
alternativas era para evitar los cortes bruscos que se producirian al suprimir los intertitulos. No
obstante, en varias ocasiones decidié utilizar un plano del negativo maestro de 1925 y aceptar el
corte brusco resultante. Esto queda de manifiesto principalmente en el primer plano del cabaret,
donde dos hombres que estan entrando en la sala desaparecen de repente mientras Georgia baja
por las escaleras.

Aparte de algunos planos extra que Chaplin rodo para contribuir a la continuidad o para asegurarse
de que no se perdiera la accion vital debido al mayor grosor de la linea de la abertura de sonido (un
primer plano del gato en la secuencia del baile), los verdaderos cambios producidos en la pelicula
se encuentran en las escenas que suprimio. Las mas significativas son las de la Nochevieja, en
numerosas secuencias que desarrollan la relacion de Georgia y Jack, y en la ultima escena del
barco donde Charlie y Georgia posan para un fotégrafo. Parece que Chaplin decidié en 1942 restar
protagonismo a Georgia, con lo que se pierde el desarrollo mas sutil de su amor por Charlot. En la
version de 1925, Georgia se siente claramente atraida por Jack, a pesar de su tosquedad. En la
Ultima escena del cabaret, la nota que escribe va claramente dirigida a Jack, y constituye un intento
de reconciliacién por haberle abofeteado la noche anterior. Escribe: «Siento lo que hice anoche.
Por favor, perdoname. Te quiero. Georgia». Sin embargo, en la version de 1942, se convierte en:
«Por favor, perddbname por no venir a cenar. Me gustaria verte y explicartelo. Georgia». Con esta
alteracién se pierde la confusion sobre la nota en toda su cruel intensidad, ademas de la humilla-
cion de Georgia.

Aunque existen varios momentos en los que sélo hemos sido capaces de recuperar un plano in-
completo, aun faltan tres planos que figuran en el guidn de Totheroh: los exteriores de la tormenta
mientras la cabafia se desliza por la nieve.

La principal decepcion sera que hemos tenido que utilizar un formato de abertura de sonido para la
mayoria de los planos sustituidos, y que para evitar un cambio distractor de fotograma en la panta-
lla hemos tenido que optar por mantener un fotograma de sonido a todo lo largo. La velocidad de
proyeccion es de 22 fotogramas por segundo, lo que proporciona un mejor tempo a la acciéon que
los 24 fps a los que tiene que pasar la copia de sonido.

CHAVLIN

EN La ZARZUELA

Dado que muchos de los titulos originales, incluidos los principales, se habian perdido o deteriora-
do, decidimos rehacerlos todos y mantener la coherencia en todo el conjunto. Para ello, seguimos
el texto que aparecia en los guiones de 1925 y 1938, aunque la sintaxis pueda parecer extrafia. An-
siabamos mantener los titulos decorativos para «Georgia», pero todos los lugares donde aparecian
estaban muy deteriorados, y el ultimo, en el que la rosa languidece con los pétalos caidos, tenia
sélo unos pocos fotogramas. Frameline, que realizé todo nuestro trabajo de titulos, aprovecho la
magia de los avances electronicos mas recientes para reconstruir estos titulos a partir de un unico
fotograma.

En resumen: el 75% de las escenas proceden del negativo japonés de 1942, el 22% de la copia de
Wiesbaden y el 3% de la copia en nitrato del NFTA. La longitud actual de la pelicula restaurada es
de 2.359 m. Puesto que la longitud indicada en el estreno era de 2.608 m, Unicamente podemos
suponer que parte de esta diferencia podria deberse a cortes efectuados por Chaplin después de
la primera exhibicion.

Consideramos a esto un trabajo aun en marcha, ya que todavia queda mucho que hacer para po-
der decir que se trata de una restauracion completa. Sélo los dioses saben si alguna vez lo conse-
guiremos, al igual que con esas otras peliculas perdidas esperando a ser redescubiertas. Sin em-
bargo, lo que demuestra esta restauracion es que La quimera del oro de 1925 recibio con justicia
el calificativo de obra maestra. Se trata de una pelicula mas densa y mas compleja, con un juego
entre los personajes mas sutil que la versién que hemos conocido durante los ultimos 53 afos.
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Timothy Brock

Esta partitura contiene lo que mas me gusta de la forma de escribir de Chaplin. Es enormemente
libre y, en mi opinién, una de las mas profundas y oscuras. Deja también clara la talla de Chaplin
como compositor en 1942. Dos afios antes habia escrito la partitura de El gran dictador, y tardaria
otros cinco en componer la de Monsieur Verdoux. Sélo podemos suponer que, sin la presién del
vencimiento de un plazo inminente, para un compositor cinematografico todo ese tiempo es mas
que un incentivo para recrearse en el detalle y la delicadeza. Por tanto, esta partitura es sintomatica
de lo que puede hacer un compositor cuando dispone de tiempo suficiente.

La version original de 1925 de The Gold Rush (La quimera del oro) precedid en seis afios al intento
de Chaplin de componer su primera partitura completa, la de Luces de la ciudad, y la recopilacién
de la partitura de 1925 (por Carli Elinor y Chaplin, ain conservada en los archivos Chaplin de Mon-
treux) se utilizé para acompafar la exhibicion inicial en los cines hasta que la pelicula dejé de ser
demandada con frecuencia tras el advenimiento del cine sonoro. Después de estar en circulacion
durante sélo 17 afos (y solo cinco durante la época de las orquestas en los cines de peliculas
mudas), la versién «sonora» de la pelicula se exhibié con una partitura nueva compuesta en 1942;
sin embargo, esta es la partitura que asociamos a La quimera del oro.

Escrita con ayuda del pianista y arreglista Max Terr, musico de plantilla de la Metro-Goldwyn-Mayer
(MGM) a quien se acredité como compositor del tema segin Metro News, la partitura de 1942 se
escribio para servir de fondo musical narrativo a la dramatizacién de la locucion de Chaplin en sus-
titucion de los intertitulos. Por supuesto, originalmente la musica nunca habia tratado de servir tan
altos propésitos, sino que constituia el unico medio de mantener el contacto aditivo con el publico.
Sin embargo, a pesar del cuidado en los detalles que se aprecia en esta musica, la idea de llevar
la partitura a un primer plano a través de una interpretacién en directo no supuso un avance tan
importante.

Cuando Chaplin trabajaba sobre el piano (como muestran las grabaciones privadas descubiertas
recientemente de Chaplin componiendo entre 1952 y 1969), se centraba sobre todo en la estruc-
tura melddica y en la progresion de los acordes, independientemente de la medida. Para Chaplin
la melodia era lo primero; la medida venia después. Esto tal vez se deba a que, al tratarse de un
compositor apasionado y no convencional, se liberaba de la servidumbre del metrénomo y com-
ponia segun lo que oia en su cabeza. Por ejemplo, en los diez primeros compases de La quimera
del oro hay nada menos que cuatro cambios de medida y, sin embargo, fluye con la naturalidad de
cualquier pieza escrita en 4/4.

Como en la mayoria de los largometrajes de Chaplin, la musica cumple la funcion principal de con-
tribuir al éxito de la imagen. Chaplin pretendia que la musica no fuera sélo simplemente adecuada,
sino que ademas aportara a la escena lo que exigiera el contenido. De hecho, en la partitura de La
quimera del oro hay musica de tormenta, de lucha, de amor o de cabaret; pero también hay musica
escrita meticulosamente para el hipo, el hambre, el suefio, la comida, las alucinaciones, las guerras
de bolas de nieve, la sospecha, la indignidad, el orgullo y la indiferencia, todos ellos elementos
esenciales tanto en la pelicula como en su musica.

En esta partitura encontramos la marca de fabrica musical de Chaplin: los pasajes para cuerda
oscuros y melancolicos, coloridos solos para oboe y fagot, el arpa omnipresente y la fuerza bruta
pura en los metales. Pero aqui la musica muestra una exposicién de la expresion y del movimiento
que fluye con mayor libertad, y el estado de animo y el caracter pueden cambiar de inmediato.

La escena del rollo uno donde Charlot tropieza con la cabafia en medio de la tormenta constituye
un claro ejemplo de esta forma de escribir. Comienza con vientos que aullan violentamente en tor-
no a la diminuta cabafia, en cuyo interior se encuentra el igualmente violento forajido Black Larsen
(musica de tormenta). Mientras el buscador de oro Charlot se dirige hacia la puerta, un montén de
nieve acumulada cae del tejado y le sepulta (glissando orquestal). Sobresaltado por el ruido (tresillo
con la indicacidon bruscamente), Larsen va a la ventana para investigar (tresillos descendentes en

EN La ZARZUELA

el fagot y en los violonchelos) mientras Charlot se recompone y busca la puerta (patrén en staccato
descendente en los vientos). Sospechando que pueda tratarse de agentes de la ley, Larsen toma
su escopeta y se oculta rapidamente detras de la puerta (trompas, violonchelos y contrabajos con
sordina). Charlot entra en la estancia buscando refugio en una cabafa abandonada, pero lo que se
encuentra es un perro abandonado que yace bajo la cama (aqui hace su primera aparicion el so-
litario pasaje recurrente de cuerda). Cuando se sienta para esperar a que amaine la tormenta, las
paredes de la endeble cabafia empiezan a agitarse con el viento (trinos en las cuerdas) hasta que
el agujero de un nudo de la madera cede (solo de caja china) y hace volar su sombrero por toda
la habitacion (motivo rapido en las cuerdas, trompas tapadas) y aterriza en un monton de nieve
(flautin, oboe). Enfadado, se levanta para recogerlo (solo de clarinete desmayado en 6/8) y descu-
bre una pata de carne, que empieza a devorar al instante (recapitulacion del pasaje de la cuerda).
Larsen sale de detras de la puerta (tresillo bruscamente suavizado) y ve a Charlot comiéndose
su comida, lo cual le enfurece (violonchelos, contrabajos). Cerrando la puerta de golpe (tresillo
bruscamente modulado), grita a Charlot (sforzando orquestal) y le pregunta violentamente qué
esta haciendo ahi (figura de tresillos en staccato). Charlot le responde (solo de clarinete) y Larsen
le ordena que se vaya (sforzando orquestal). Charlot se ve obligado a marcharse, le saluda con el
sombrero (flautin, pizzicato en las cuerdas) y se da la vuelta para marcharse.

En el transcurso de estos dos minutos, la musica cambia de caracter y de medida alrededor de
20 veces, lo que produce una narracion perfectamente sincronizada que parece fluir sin esfuerzo.
Sin embargo, son ejemplos como éste los que hacen que las partituras de las peliculas de Chaplin
sean unicas por su sutileza y su sincronizacién en comparacion con otras. En Tiempos modernos
fue donde introdujo por primera vez este tipo de composicién para peliculas mudas, pero su culmi-
nacion se halla en La quimera del oro. Técnicamente puede ser mas avanzada que una partitura
tipica escrita en 1925, pero musicalmente sigue siendo la del mismo Charlot de once afios antes
en Luces de la ciudad.

Existe también un importante niUmero de citas en la partitura, practica bastante habitual por aquel
entonces. Sin embargo, la mayoria de los compositores citan musica mas o menos conocida para
dar un significado especifico subyacente a su eleccion, como sucede con el uso que hace Shos-
takovich del Can-can de Jacques Offenbach para mostrar la degradacion y la perversidad de la
burguesia parisina en La nueva Babilonia de Kotsinev y Trauberg (1929). Por su parte, Chaplin
también cita musica orquestal célebre de Rimski-Korsakov, Chaikovski y melodias populares como
Comin’ thro the Rye, Bonnie, Bonnie Banks of Loch Lomond'y Es un muchacho excelente, conside-
rada la segunda cancién mas popular en inglés después de Cumplearios feliz.

Sin embargo, Chaplin utiliza con gran eficacia y con mucha frecuencia 12 compases de una bre-
ve miniatura para piano de Johannes Brahms procedentes de sus Piezas para piano, op. 118, la
Romanza en fa mayor. Transcrita intensamente para cuerdas, utiliza este pasaje en los momentos
mas alegres y tristes de Charlot. No esta claro como llegé a conocer esta obra, pero es obvio por
qué la eligio para La quimera del oro. Funciona bellamente como un pasaje tierno y melancolico
guiado por las emociones, y se puede interpretar de diversas formas. Su primera aparicion signifi-
cativa se produce en el minuto 30 de la partitura, cuando Charlot ve a Georgia por primera vez en
el cabaret y ella extiende la mano amablemente hacia él a modo de saludo carifioso. Sin modificar
el tempo musical ni el caracter, este pasaje adquiere un significado completamente distinto cuando
Charlot se da cuenta de que a quien ella se alegra tanto de ver es al individuo que se encuentra
detras de él en el momento en que ella pasa de largo por su lado. En estos cinco compases la
musica empieza con un ademan brillante y calido, y termina con otro de rechazo y soledad, trans-
formado por la intencién de los personajes. Un compositor menos dotado habria tirado por tierra
ese gag quizas con un extrafio solo de trompeta con sordina en el momento justo en que cambia
la expresion facial de Charlot. Sin embargo, Chaplin poseia un agudo oido musical para reflejar
la intensidad del humor, y los tres acordes descendentes finales que concluyen la linea melddica
transmiten en ese momento exactamente lo que requeria, un tierno error.

En 1992, los herederos de Chaplin decidieron recrear la version muda de La quimera del oro de la
mano del talento de Kevin Brownlow y David Gill, de Photoplay Productions, en Londres. Entonces
se decidio utilizar la musica de 1942 para acompanarla, y encargaron a Carl Davis que hiciera un
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arreglo de la partitura para adaptarla a su recreacion, arreglo que se ha utilizado hasta ahora para
las interpretaciones en directo.

Quisiera dar las gracias a la Asociacion Chaplin y a Kate Guyonvarch por su generosidad, no sélo
por proporcionarme todas las partituras y manuscritos originales de Montreux, sino también una
reproduccion digitalizada de la grabacién de la banda sonora éptica original. Trabajé intensamente
en la restauracion de La quimera del oro en otofio de 2006.

Al igual que todas mis restauraciones de las peliculas de Chaplin para las interpretaciones en direc-
to, mi intencién ha sido ir directamente a la fuente de los indicios encontrados en los manuscritos
originales de las partituras y de las partichelas. A lo largo de nueve meses he tratado de recopilar
toda la informaciéon musical posible, ya que se habian realizado numerosos cambios escritos y
no escritos en la musica tal como se habia grabado en noviembre de 1941. Como es habitual, mi
principal fuente de informacion proviene de las partichelas individuales de los intérpretes, no de
la partitura completa. Las partituras completas se han utilizado estrictamente para los copistas de
las partichelas y carecen de indicaciones sobre los cambios realizados en la interpretacion, ya que
Chaplin realmente no habia oido ni una sola nota hasta ese momento. En todas y cada una de las
entradas de los ocho rollos, Chaplin o Terr habian modificado algo que posteriormente se habia
escrito a mano en las partichelas de los intérpretes en el momento de la grabacién. Estas indica-
ciones poseen un inestimable valor para saber con la mayor exactitud cémo sonaba la partitura
para Chaplin.

Algunos de estos cambios eran de escasa importancia (manejo del arco en las cuerdas), pero otros
no (omisién de pasajes enteros). En muchos casos, las secciones musicales se reorquestaron o
rearticularon de forma que alteraron la pieza musical hasta tal punto que cambiaba profundamente
su significado, y por tanto su impacto. También se incluian ciertos instrumentos que no aparecian
en la partitura principal ni en la del director, pero si en las partichelas y en la grabacién. Por ejem-
plo, si abrimos la partichela del 7.° atril de violines del rollo tres, en una entrada hay escrito a lapiz
«tomar acordedn», donde el violinista (Que, segun parece, sabia tocar el acordeén) deja su instru-
mento y toca el pasaje al acordedn con los demas violines, leyendo la parte para piano adherida al
reverso de su partichela de violin. Esto proporciona a la escena del cabaret un sabor sin duda mas
rastico y afiade un toque caracteristicamente chaplinesco al desarrollo.

En algunos casos las partichelas han incrementado el misterio en lugar de resolverlo. En la parte
de percusidn aparecen escritas dos letras, «sp.» en el margen superior de una nota para caja china
del rollo 5. El enigma se resolvié cuando, después de analizar exhaustivamente este pasaje en
la pista 6ptica de 1942, me di cuenta de que uno de los dos percusionistas, ad libitum, tocaba un
solo de cucharas para subrayar la musica de violin popular que acompafaba a la escena de los
dos ancianos caballeros que bailaban en la Nochevieja. Esto proporcionaba a la musica un sonido
entre vivo y desvencijado que no me imaginaba que pudiera producirse de ningun otro modo. No
habria sido posible descubrir esto sin la combinacién de las partichelas con las marcas a lapiz y la
version de la pista optica.

El tamafio original de la orquesta era de 41 musicos, conjunto formado por flautin, 2 flautas, oboe,
corno inglés, 3 clarinetes, clarinete alto, clarinete bajo, fagot, 2 trompas, 2 trompetas, 2 trombones,
tuba, piano, celesta, arpa, acordeon, percusion y cuerdas. Tomando cada partichela, la partitura
completa, la partitura del director, la grabacion y las anotaciones iniciales originales de Chaplin/
Terr, espero haber conseguido una partitura lo mas cercana posible al oido de Chaplin.

© Timothy Brock
(www.timothybrock.com)

CHAPLIN

EN La ZARZUELA
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REPARTO

EL VAGABUNDO

EL DUENO DEL CIRCO

SU HIJASTRA, JINETE DEL CIRCO
REX, FUNAMBULISTA

EL VIEJO PAYASO

EL JEFE DE LA PROPIEDAD

EL MAGO

EL ASISTENTE DEL JEFE DE LA PROPIEDAD
PAYASO

CARTERISTA

POLICIA

EL DOMADOR DE ANIMALES
LEON

MONO

MONO

MONO

FICHA TECNICA
Guioén y direccion
Produccion
Escenografia
Fotografia

Camaras

Asistente al director
Direccién artistica
Editor

Mdusica

Afo: 1928

Nacionalidad: Estados Unidos
Distribucion: United Artists

Duracién aproximada: 1 hora y 11 minutos

Charles Chaplin
Allan Garcia
Merna Kennedy
Harry Crocker
Henry Bergman
Stanley J. Sandford
George Davis
John Rand
Armand Triller
Steve Murphy
Bill Knight
Jack Pierce
Numi

Bobby
Josephine
Jimmy

Charles Chaplin

Charles Chaplin (United Artists)

Charles Chaplin
Roland E. Totheroh

Jack Wilson, Mark Marlatt

Harry Crocker
Charles D. Hall
Charles Chaplin
Charles Chaplin
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ARGUMENTO

David Robinson

Charlot deambula por la feria de un circo y se ve involucrado en un enredo con un carterista y con
la policia dentro de una atraccion y una sala de espejos. Al huir de sus perseguidores, entra apre-
suradamente en la pista del circo y estropea el nimero de un ilusionista, lo cual hace las delicias
del publico.

El circo atraviesa por dificultades econdmicas, y su propietario ve en este nuevo payaso una espe-
ranza de salvacion. El Unico problema es que solo resulta divertido cuando no pretende serlo. Asi
pues, casi sin darse cuenta acaba por convertirse en el comediante estrella del espectaculo, pero
pronto se enamora de una bella y joven amazona que monta a pelo, la maltratada hija del duefio
del circo.

El romance prospera, a pesar de los encuentros de Charlot con un ledn y con otros peligros del
circo hasta que surge un rival, un nuevo y atractivo funambulista llamado Rex. Sin embargo, los
intentos de nuestro protagonista por competir, no sélo en el plano romantico, sino también en la
cuerda floja, acaban de forma catastréfica. El circo se traslada, dejando a Charlot o solo sobre la
marca redonda que ha dejado el circo en la hierba, lo Unico que queda ya del espectaculo.

HISTORIA DE LA PELICULA

David Robinson

«El circo fue para Charles Chaplin su primer Premio de la Academia —aun no le llamaban Oscar—, el cual recibié
en la primera ceremonia de presentaciones, en 1929. En la mencion del premio especial se decia: “Por su versa-
tilidad y genio como escritor, intérprete, director y productor’».

La pelicula sin duda merecia ese honor. Contiene algunas de sus mejores invenciones comicas,
sutilmente equilibradas con un sentimentalismo sobre el cual ejerce un estricto control. Sin embar-
go, resulta paraddjico que sea la Unica de sus producciones maduras que Chaplin no menciona ni
una vez en su extensa autobiografia. En 1964 era una pelicula que, al parecer, preferia olvidar.

El motivo de ello no estaba en la propia pelicula, sino en el cumulo de adversidades que se pro-
dujeron durante su rodaje. Chaplin se hallaba inmerso en plena ruptura de su matrimonio con Lita
Grey: la produccion de The Circus (El circo) coincidioé con uno de los divorcios mas indecorosos
y sensacionalistas del Hollywood de los afios 20, ya que los abogados de Lita trataron por todos
los medios de arruinar la carrera de Chaplin a base de echar por tierra su reputacion. Durante el
momento algido de la batalla legal, la produccién de E/ circo tuvo que suspenderse por completo
durante ocho meses, ya que los abogados trataron de hacerse con la propiedad de los bienes del
estudio. Chaplin se vio obligado a ocultar en lugar seguro todo el material rodado.

Por si sus problemas domésticos no fueran suficientes, la pelicula parecia abocada a todo tipo de
desastres. Incluso antes de comenzar el rodaje, la gran carpa circense que constituia el principal
escenario de rodaje quedo destruido por un vendaval. Al cabo de cuatro semanas de rodaje, Cha-
plin descubrié que todo el metraje realizado habia quedado inutilizable por una negligencia del
laboratorio. En el noveno mes de rodaje se declaré un incendio en el estudio que destrozé decora-
dos y accesorios. Mas adelante, cuando el equipo regresé al trabajo tras la parada obligatoria, ob-
servaron que el desarrollo inmobiliario galopante de Hollywood habia transformado mientras tanto
el escenario y lo habia dejado irreconocible. A pesar de todo esto, siguieron surgiendo problemas
hasta el final. Para la Ultima escena, en la que el circo se marcha de la ciudad, se remolcaron los
vagones hasta el lugar de rodaje. Sin embargo, cuando el equipo regreso6 al segundo dia, el tren del
circo habia desaparecido por completo. Lo habian robado unos alegres estudiantes que querian
hacer con él una hoguera maratoniana. Por fortuna, en esa ocasion Chaplin llegé justo a tiempo
de evitar la catastrofe.

CriAar LiN

EN La ZARZUELA
A pesar de todo este caos, Chaplin logré crear un largometraje de habil comedia y admirable es-
tructura. Todo el argumento habia surgido de una Unica idea: Chaplin se habia imaginado una es-
cena de emociones cémicas como aquellas en las que era especialista su coetaneo Harold Lloyd.
La escena que visualizé fue la secuencia del climax, en la cual, después de ocupar el puesto del
funambulista, suspendido a gran altura sobre la pista del circo, es atacado por unos malvados mo-
nos que se han escapado. Le arrancan los pantalones para mostrar que se le ha olvidado ponerse
mallas. A partir de este momento de pesadilla como climax construyé el conjunto que conducia a
ello, asi como el final para concluirlo.

Charlot es contratado como payaso por un circo ambulante. Se enamora de la maltratada hija del
duefio del circo, pero encuentra un rival insuperable en el atractivo funambulista recientemente
incorporado. Es tratando de competir con este rival cuando se enfrenta a los pérfidos monos.

El papel de la heroina corrié a cargo de Merna Kennedy, una bella bailarina de 18 afios que debu-
taba por primera vez en el cine, mientras que el rival de Charlot en el amor lo interpreté Harry Croc-
ker, un atractivo y mundano joven. Chaplin y Crocker dedicaron semanas a dominar las habilidades
del funambulismo. Pero Chaplin corrié otros riesgos aparte de la cuerda floja. En las escenas con
leones hizo alrededor de 200 tomas, en muchas de las cuales él se encontraba realmente en la jau-
la de los leones. Asi pues, no todo era interpretacion en sus miradas de terror. Aparte de momentos
emocionantes, la pelicula contiene algunos de sus gags mas logrados, entre los cuales destacan
las primeras escenas en la sala de los espejos de la feria, y fuera de la atraccién donde él y un
rufian hostil se ven obligados a posar como autématas. El largometraje era tan rico en momentos
coémicos, que Chaplin se vio obligado y consiguié eliminar por completo todo un episodio maravillo-
samente desarrollado —en realidad una pequefia pelicula en si mismo— en la cual él se confundia
con un par de gemelos idénticos que habian ganado un premio. Esta secuencia virtuosista, con sus
brillantes efectos de doble exposicién para que un mismo actor, Doc Stone, interpretara a ambos
gemelos, constituye un homenaje al ingenio técnico de los colaboradores de Chaplin.

Swing high little girl

A finales de los 60, después de haber pasado afos tratando de olvidarla, Chaplin retomé E/ circo
para reeditarla con una nueva partitura compuesta por él mismo. Escribié incluso un tema, Swing
high little girl (Columpiate alto, muchachita), para cantarlo sobre los titulos de crédito. Con este fin,
se contratd a un vocalista profesional, pero el director musical, Eric James, reconocié que el propio
Chaplin cantaba la cancion mucho mejor. Asi pues, le persuadié para que grabara la cancién a
pesar de sus 79 afios, en lo que parecia un simbolo de su reconciliacion con el largometraje que
tantos disgustos le habia costado.

«Swing little girl

Swing high to the sky

And don’t ever look at the ground
If you're looking for rainbows
Look up to the sky

You'll never find rainbows

If you're looking down

Life may be dreary

But never the same

Some day it's sunshine

Some day it’s rain

Swing little girl

Swing high to the sky

And don’t ever look to the ground
If you're looking for rainbows
Look up to the sky

But never, no never, look down.»

«Columpiate, muchachita,
sube alto hacia el cielo

no mires al suelo jamas.

Si buscas los arco iris,

mira hacia el cielo.

Nunca encontraras los arco iris
si miras abajo.

La vida puede ser triste,

pero nunca igual.

Un dia brilla el sol

y otro llueve.

Columpiate, muchachita,

sube alto hacia el cielo

no mires al suelo jamas.

Si buscas los arco iris,

mira hacia el cielo,

pero jamas, jamas, mires abajo».

© Roy Export Company Establishment. Reservados todos los derechos
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LA MUSICA DE LA PELICULA
Timothy Brock

Escrita en 1968, durante su etapa musical tardia, Chaplin nos muestra su don Unico para captar
un sonido elemental particular. Estas paginas casi huelen a serrin y a maquillaje. La conmovedora
serie de numeros de banda circense, intercalados con interesantes reflexiones acerca de la dureza
que conlleva la vida en el circo, aparecen dirigidas de una forma abierta y divertida.

Existen sutiles pero caracteristicas diferencias en la manera de abordar cada actuacién del circo.
Para la muchacha acrébata, la musica siempre es una marcha viva mientras los payasos realizan
sus numeros con sus zapatos rechonchos y blandos. En la escena culminante, Charlot interpreta
su numero de la cuerda floja con un vals ligero, sin saber el grave peligro que corre. Cada una de
estas escenas «publicas» lleva consigo cierta carga de contrapeso a través del drama que viven
los personajes entre bastidores, de manera que Chaplin compuso una musica que incluyera en su
estructura todos estos elementos.

En general, la partitura es ligera en comparacién con las primeras, aunque uno de los pasajes mu-
sicales mas conmovedores de Chaplin llega al final del todo, cuando entra el solo de violonchelo
para ofrecernos una exhalacion orquestal que transmite una enorme soledad, cuando Charlot se
queda solo de nuevo, mientras el circo levanta sus postes y se traslada.

La restauracion de la partitura me llevo seis meses entre 2002 y 2003, para lo cual trabajé con los
manuscritos originales de los archivos de Chaplin en Montreux. La partitura requiere flautin, flauta,
oboe, 2 clarinetes, clarinete bajo, 2 saxos altos, un saxo tenor, fagot, trompa, 2 trompetas, 2 trom-
bones, 2 percusionistas, guitarra, mandolina, piano y cuerda.

© Timothy Brock
(www.timothybrock.com)
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Charles Spencer Chaplin nacié en Londres el 16 de abril de 1889. Sus padres eran actores y
cantantes. La muerte de su padre en 1901 y la posterior enfermedad de su madre, hacen que
tenga que abrirse paso en el mundo del espectaculo. Debutd con la compafiia juvenil The Eight
Lancashire Lads y pronto destacd como bailarin de claqué. En 1903 sube al escenario por primera
vez, en Sherlock Holmes, de William Gillette.

Posteriormente, actu6 en vodeviles hasta que, entre 1908 y 1913, se unié a la compafiia del em-
presario de music hall Fred Karno, con la que hizo giras por Francia y Estados Unidos. Durante la
segunda a este pais, firma un contrato con Keystone Studios para hacer peliculas.

Entre 1914 y 1917, trabaja para los estudios Keystone, Essanay —donde empieza a trabajar con
actores como Edna Purviance, Ben Turpin o Leo White— y la Mutual Film Corporation. En sep-
tiembre de 1915, se estrenan sus primeras peliculas en Francia. Los distribuidores bautizan al
personaje como «Charlot». Para entonces, se ha convertido en el artista mejor pagado del mundo.

En 1918, decide convertirse en productor independiente y construye sus propios estudios —los
Estudios Chaplin—, donde rodara A Dog’s Life y Shoulder Arms. Al afio siguiente, funda la
United Artists, junto a Douglas Fairbanks, Mary Pickford y David W. Griffith, y comienza el rodaje
de The Kid.

Para la United Artists dirigié ocho peliculas: A Woman of Paris (1923), en la que so6lo aparecia en
un cameo, The Gold Rush (1925), The Circus (1928), City Lights (1931), Modern Times (1936),

2 Retrato Charles Chaplin. 4 Chaplin tocando el violin.
The Gold Rush © Roy Export SAS. Copyright © Roy Export Company Establishment

3 Escena de «The Circus»
The Circus © Roy Export S.A.S.
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The Great Dictator (1940), donde tomé la palabra por primera vez en la pantalla, Monsieur Verdoux
(1947), en la que aparecia sin los habituales bigote, pantalones bombachos y baston, y Limelight
(1952).

En ese mismo afio, abandona los Estados Unidos: su actitud a favor de la Union Soviética durante
la guerra habia provocado ataques contra él y varias solicitudes para que se lo expulsara del pais.
Se instala en Londres y, mas tarde, en Vevey (Suiza); al afio siguiente, vende sus estudios.

En 1957, estrena la comedia A King in New York y en 1966, su ultima pelicula: A Countess from
Hong Kong, para Universal Pictures, con Sophia Loren y Marlon Brando como protagonistas.

En sus ultimos afios, recibié distinciones como el Oscar especial de 1972 o el nombramiento como
Caballero por la reina Isabel Il de Inglaterra en 1975. Fallecié el dia de Navidad de 1977, mientras
dormia.

Escribio, ademas, cuatro libros: My Trip Abroad, A Comedian Sees the World, My Autobiography y
My Life in Pictures, asi como todos sus guiones. Musico autodidacta, compuso y publicé numero-
sas canciones —Sing a Song, With You, Dear, in Bombay, There’s Always One You Can't Forget,
Smile, Eternally, You are My Song—, asi como la banda sonora de todas sus peliculas. También las
produjo y financio, ademas de ser su autor y director, y de actuar en todas ellas.

5 Escena de «The Circus» 7 Chaplin durante el rodaje de «The Gold Rush».
The Circus © Roy Export S.A.S. © Roy Export Company Establishment

5 Escena de «The Circus» 8 Escena de «The Gold Rush»
The Circus © Roy Export S.A.S. The Gold Rush © Roy Export S.A.S.
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Nacido en Seattle, este compositor y director de orquesta es una reconocida autoridad
en la musica del siglo XX, especialmente en la obra de Dmitri Shostakévich y de los
compositores del periodo «Entartete Musik»: llevd a cabo el estreno americano v,
en algunas ocasiones, el estreno mundial de obras de Victor Ullman, Pavel Haas,
Edwin Schulhoff y el mismo Shostakévich, restaurando para Boosey&Hawkes la
famosa partitura de este uUltimo para la pelicula La Nueva Babilonia. Pero ademas
de la restauracion de partituras originales, Brock es un gran compositor y su lista de
trabajos incluye musica escrita para obras maestras del cine mudo (Nosferatu, Faust
ySunrise, de Friedrich Murnau; Diary of a lost girl y Die Biichse der Pandora, de G.W.
Pabst; Lady Windermere’s Fan, de Ernst Lubitsch; Nanook of the North, de Robert J.
Flaherty; The General, Sherlock Junior, Steamboat Hill Jr, etc., de Buster Keaton; Das
Kabinet des Dr. Caligari, de Robert Wiene; Blackmail, de Alfred Hitchcock; Three Bad
Man, de John Ford y Fu Mattia Pascal, de Marcel L'Herbier). Actualmente escribe la
partitura para las peliculas Frau im Mond, de Fritz Lang y Der Golem, de Paul Wegener.
Timothy Brock ha dirigido las principales orquestas del mundo (New York Philharmonic,
Chicago Symphony Orchestra, Teatro Massimo de Palermo, asi como las orquestas
de Lille, Burdeos, Lyon, Estrasburgo, Los Angeles Chamber Orchestra, Staatstheatre
Braunschweig, Berner Symphonie-Orchester, Teatro Comunale de Bolonia, Milwakee
Symphony Orchestra, ORF Radio en el Konzerthaus de Viena, Orchestre de I'lle de
France, Orchestre de la Suisse Romande, BBC Symphony Orchestra, BBC Scottish
Symphony y ha sido director residente de la Orchestra National de Lyon, Konzerthaus de
Viena y Teatro Comunale de Bolonia en numerosos proyectos).En los ultimos meses ha
colaborado en dos ocasiones con la New York Philharmonic. También se ha presentado
por primera vez en la Salle Pleyel de Paris y con la BBC Scottish Symphony ha actuado
en tres ocasiones en Lyon y ha estrenado obras de Chaplin en una gira por Estonia.
Con la Het Brabant Orkest ha realizado por tercer afio consecutivo una gira por Holanda
con el Proyecto Chaplin. Dirigié en Singapur, China y Malasia y también dos nuevas
producciones de Sergei Prokofiev: Alexander Nievski e Ivan el Terrible en Paris y Lyon.
Como director musical Brock es una de las principales autoridades en Chaplin y ha
restaurado las partituras originales que éste compuso para Modern Times, City Lights,
The Kid, The Circus, A Woman of Paris, algunos cortos y finalmente, The Gold Rush.
En el Teatro de la Zarzuela ha dirigido a la Orquesta Titular y a la Joven Orquesta de la
Comunidad de Madrid en las proyecciones de Carmen, A Burlesque on «Carmeny, City
Lights y Modern Times.
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Paolo Pinamonti Director Cristébal Soler Director musical Javier Moreno Gerente Margarita Jiménez
Directora de produccion Alessandro Rizzoli Director técnico Antonio Fauré Director del Coro

Angel Barreda Jefe de prensa Luis Tomas Vargas Jefe de comunicacion y publicaciones Juan Lazaro
Martin Adjunto a la direccion técnica Noelia Ortega Coordinadora de produccion Almudena Pedrero
Coordinadora de actividades pedagogicas

Maria Rosa Martin Jefa de abonos y taquillas
José Luis Martin Jefe de sala

Eloy Garcia Director de escenario

Nieves Marquez Enfermeria

Damian Gémez Jefe de mantenimiento

Audiovisuales Jesus Cuesta, Manuel Garcia Luz, Alvaro Sousa, Juan Vidau

Ayudantes técnicos Ricardo Cerdefio, Antonio Conesa, Luis Fernandez Franco, Isabel Villagordo,
Francisco Yesares

Caja Antonio Contreras, Israel del Val

Caracterizacion Aminta Orrasco, Gemma Perucha, Begofia Serrano

Centralita telefénica Mary Cruz Alvarez, Maria Dolores Gomez

Climatizacion Blanca Rodriguez

Coordinador de construcciones escénicas Fernando Navajas

Coordinadora informatica Pilar Albizu

Electricidad Pedro Alcalde, Guillermo Alonso, Javier Garcia Arjona, Raul Cervantes, Alberto Delgado,
José P. Gallego, Fernando Garcia, Carlos Guerrero, Angel Hernandez, Rafael Fernandez Pacheco
Gerencia Nuria Fernandez, Maria José Gémez, Rafaela Gomez, Cristina Gonzalez, Maria Reina Manso,
Francisca Munuera, Manuel Rodriguez, Isabel Sanchez

Mantenimiento Manuel A. Flores

Magquinaria Ulises Alvarez, Luis Caballero, José Calvo, Mariano Fernandez, Francisco J. Fernandez Melo,
Oscar Gutiérrez, Sergio Gutiérrez, Angel Herrera, Joaquin Lépez, Juan Alberto Luaces, Jesus F. Palazuelos,
Carlos Pérez Carlos Rodriguez, Raul Rubio, Eduardo Santiago, Antonio Vazquez, José A. Vazquez,

José Veliz, Alberto Vicario, Antonio Walde

Peluqueria Ernesto Calvo, Esther Cardaba

Produccién Manuel Balaguer, Eva Chiloeches, Mercedes Fernandez-Mellado, Isabel Rodado

Regiduria Mahor Galilea, Juan Manuel Garcia

Sala y otros servicios Santiago Almena, Blanca Aranda, Antonio Arellano, Francisco Barragan,

José Cabrera, Isabel Cabrerizo, Segunda Castro, Eleuterio Cebrian, Elena Félix, Eudoxia Fernandez,
Ménica Garcia, Esperanza Gonzalez, Francisca Gordillo, Francisco J. Hernandez, Maria Gemma Iglesias,
Julia Juan, Eduardo Lalama, Carlos Martin, Juan Carlos Martin, Concepcién Montes, Fernando Rodriguez,
Pilar Sandin, M Carmen Sardinas, Ménica Sastre, Francisco J. Sanchez

Sastreria Maria Angeles de Eusebio, Maria del Carmen Garcia, Isabel Gete, Roberto Martinez,
Montserrat Navarro

Secretaria de direccion Victoria Fernandez Sarr6

Secretaria de prensa y comunicacion Alicia Pérez

Taquillas Alejandro Ainoza

Tienda Javier Parraga

Utileria David Bravo, Andrés de Lucio, Vicente Fernandez, Francisco J. Gonzalez, Pilar Lopez,

Francisco J. Martinez, Angel Mauri, Angela Montero, Carlos Palomero, Juan C. Pérez

Director de estudios musicales Manuel Coves

Asistente al director musical Victoria Vega

Materiales musicales y documentacion Lucia Izquierdo
Pianistas Juan Ignacio Martinez, Lilliam M? Castillo, Celsa Tamayo
Secretaria técnica Guadalupe Gémez

Violines primeros Victor Arriola (c), Santiago Juan, Chung Jen Liao (ac), Ema Alexeeva (ac), Peter Shutter,
Pandeli Gjezi, Alejandro Kreiman, Andras Demeter, Ernesto Wildbaum, Constantin Gilicel, Reynaldo Maceo,
Margarita Buesa, Gladys Silot

Violines segundos Paulo Vieira (s), Mariola Shutter (s), Osmay Torres (as), Irune Urrutxurtu, Igor Mikhailov,
Magaly Bar6, Robin Banerjee, Amaya Barrachina, Fernando Rius, Alexandra Krivoborodov

Violas Juan Martin (s), Alexander Trotchinsky (s), Raquel Tavira (as), Lourdes Moreno, Vessela Tzvetanova,
Blanca Esteban, Eva Maria Martin, José Antonio Martinez, Dagmara Szydlo

Violonchelos John Stokes (s), Rafael Dominguez (s), Nuria Majuelo (as), Pablo Borrego, Dagmar Remtova,
Edith Saldafa, Benjamin Calderén

Contrabajos Francisco Ballester (s), Luis Otero (s), Manuel Valdés, Eduardo Anoz

Arpa Laura Hernandez

Flautas Cinta Varea (s), M? Teresa Raga (s), M? José Mufioz (p) (s)

Oboes Juan Carlos Baguena (s), Vicente Fernandez (s), Ana Maria Ruiz

Clarinetes Justo Sanz (s), Nerea Meyer (s), Pablo Fernandez, Salvador Salvador

Fagotes Francisco Mas (s), José Luis Mateo (s), Eduardo Alaminos

Trompas Joaquin Talens (s), Alberto Menéndez, Angel G. Lechago, José Antonio Sanchez, David Cuenca
Trompetas César Asensi (s), Eduardo Diaz (s), Fausti Candel, Oscar Grande

Trombones José Enrique Cotoli (s), José Alvaro Martinez (s), Francisco Sevilla (as), Pedro Ortufio,

Miguel José Martinez (tb) (s)

Percusién Concepcion San Gregorio (s), Oscar Benet (as), Alfredo Anaya (as), Eloy Luruefia, Jaime Fernandez
Auxiliares de orquesta Adrian Melogno, Jaime Lépez

Inspector Eduardo Triguero

Archivo Alaitz Monasterio

Administracion Cristina Santamaria

Produccion Elena Jerez

Coordinadora de produccion Carmen Lope

Gerente Roberto Ugarte Alvarado

Director titular Victor Pablo Pérez

(c) Concertino (ac) Ayuda de concertino (s) Solista (as) Ayuda de solista (TB) Trombon bajo (p) Piccolo

Violines primeros Elsa Sanchez Sanchez, Abel Cruz Lezama, Ana Campo Mayor, Raquel Ovejas Cédiz,
Natalia Hernantes Barcelo, Joaquin Torre Gallego, Jorge Almansa Bolafios, Mario Puerta Gil de Gémez,
Juan Alises Fontecha, Leonardo Rivas Micoud

Violines segundos Alejandra Urefia Gomez, Enrique Carlsson Longa, Eduardo Mufioz Hernandez,
Sofia de Vicente Herrero, Carolina Camp Guasp, Paula del Pozo de Juan, Diego Sanchez Escribano,
Paula Angulo Ramirez, Marta Lopez Pérez

Violas Pedro Barberan Solar. Inspector orquesta. Claudia Pérez Gonzalez, Elena Santana de la Rosa,
Guillermo Gil Garcia, Alejandro Lobo Rhyman, Sara Ramirez Rodriguez

Violonchelos Gema Pérez Oliver, Ana Camacho Iborra, Diego Ramirez Rodriguez, Julia Caro Trigo,
Contrabajos Miguel Pedraza Gonzalez, Maria Angeles Pla Sacristan, Arantxa Mugica Corrales

Flauta Marta Femenia Martinez, Isabel Maria Carrasco Conejero

Oboe Mercedes Guzman Garcia

Clarinete Francisco José Espinosa, Carlos Lépez Onate, Ramoén Femenia Martinez

Fagot Miguel Garcia Fernandez

Trompas Carles Pérez i Esteve, Marcos Cruz Pardeiro

Trompeta Diego Tasa Chaveli, Rubén Simé Llacer

Tromboén Juan José Conejero Benito

Tromboén bajo Beatriz Blazquez Velayos

Tuba Diego Valls Ortega

Percusién Diego Casado Rodriguez, Carlos Jiménez Barguefio, Jorge Alberto Gonzalez-Reynoso Sarabia
Piano Elena Frutos Fernandez

Arpa Ivan Bragado Poveda

Acordeén M? Angeles del Pino Iglesias

Saxos: David Nafiez, Domingo Oliver, Daniel Garcia-Page

Banjo: Miguel Iniesta ——— e —
Gerente: Victor Gil LA ._‘11\4
Asesora docente: Mercedes Gomez EN LA ZARZUELA
Auxiliar de produccion: Andrés Gil 29
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