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LOS ROMEROS:

Celin Romero, Gitarre
Pepe Romero, Gitarre
Lito Romero, Gitarre
Celino Romero, Gitarre



PROGRAMM

Los Romeros:
Ruperto Chapiy Lorente (1851-1909)

Preludio aus La Revoltosa
(Arrangement: Lorenzo Palomo)

Pepe Romero:
Celedonio Romero (1913-1996)
Los Maestros

Joaquin Turina (1882-1949)
Fantasia Sevillana

Pepe und Celino Romero:
Joaquin Rodrigo (1901-1999)
Tonadilla

1. Allegro ma non troppo
2. Minueto pomposo
3. Allegro vivace

Los Romeros:

Luigi Boccherini (1743-1805)

Introduktion und Fandango aus dem Gitarrenquintett Nr. 4
(Arrangement: Pepe Romero)

PAUSE



Los Romeros:
Manuel de Falla (1876-1946)
Tanz des Miillers aus El sombrero de tres picos (Der Dreispitz)

Danza Espafiola Nr. 1 aus La vida breve (Das kurze Leben)
(Arrangements: Pepe Romero)

Celin Romero:
Heitor Villa-Lobos (1887-1959)
Preludios Nr. 1 und 3

Celino Romero:

Celedonio Romero (1913-1996)
Danza andaluza Nr. 1

Fantasia cubana

Celino und Lito Romero:
Enrique Granados (1867-1916)
Danza Nr. 2 »Oriental«
(Arrangement: Pepe Romero)

Los Romeros:
Pepe Romero (*1944)
Suite flamenca

En el Sacromonte
Colombianas

Anderungen vorbehalten



iVIVA LA GUITARRA!

Ruperto Chapf'y Lorente (1851-1909)

Der Klang der Gitarre — er gehort zu un-
serem Bild von Spanien wie der Stierkampf
und der Flamenco. Das erkannte schon
Gottfried Walther in seinem Musicalischen
Lexicon von 1732, als er von einem »plat-
ten, lauten-méalSigen Instrument« sprach,
»welches sonderlich vom spanischen Frau-
enzimmer gebraucht wirds. Freilich spiel-
(tlen nicht alle spanischen Musiker Gitar-
re. Ruperto Chapi y Lorente etwa lernte
Fléte, Klarinette und Kornett und leitete
ein Blasorchester, bevor er sich dem Kom-
ponieren volkstiimlicher Singspiele, den
Zarzuelas, widmete. Die bereits Ende des
17. Jahrhunderts entstandene Zarzuela
verbindet Schauspiel und Gesang und war
zunéchst mythologisch-heroisch und so-
mit elitdr gepragt. Benannt worden ist sie
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dementsprechend nach dem Jagdschloss
von Kénig Philipp IV., dem Palacio de la
Zarzuela (von spanisch »zarza«: »Dorn-
busch«). Zeitweilig geriet sie ganzlich in
Vergessenheit, weil sich das Publikum nur
noch fr italienische Buffo-Opern (vorzugs-
weise von Rossini) begeisterte. Erst in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, als in
ganz Europa nationale Musikschulen ent-
standen, erlebte sie als origindr spanische
Gattung mit folkloristischem Einschlag ei-
ne populdre Renaissance. Aus dieser zwei-
ten Blitezeit stammt Chapfs beriihmteste
Zarzuela, die 1897 uraufgefiihrte La Revol-
tosa (Die Aufsdssige). Sie zahlt zu den he-
rausragenden Vertretern des género chico
(volkstiimliches Theaterstiick in einem Akt
oder »kleines Genre«), die im Gegensatz zu
den mehraktigen Zarzuela grande (género
grande: »gro3es Genre«) eher volkstiimlich
geartet sind. Die populdren Themen der
verworrenen Geschichte tiber Feindschaft,
geheime Liebe, Neid und Betrug klingen
bereits in der Ouverttire (Preludio) an. Und
auch wenn diese urspriinglich nicht fiir
Gitarrenquartett, sondern fiir ein ausge-
wachsenes  Sinfonieorchester bestimmt
war, wiirde es den meisten Horern selbst
in originaler Instrumentierung spanisch
vorkommen. Das liegt zum einen an den
flamenco-artigen Rhythmen der schnellen
Teile, vor allem aber an den melodisch-
harmonischen Wendungen der langsamen
Abschnitte, fiir die Begriffe wie »spanisch-
phrygische Tonleiter« (mit ibermaRiger Se-
kunde zwischen zweiter und dritter Tonlei-



Der »Ur-Vater« einer legendaren Gitarristen-Dynastie:
Celedonio Romero (1913-1996)

ter-Stufe) und »andalusische Kadenz« (mit
»verdurter« Tonika/Grundtonart) stehen.

Celedonio Romero, der Griindervater der
Romero-Formation, pflegte eine beson-
dere Liebe zu der Flamenco-Form der Pe-
tenera (wie viele andere Flamenco-Arten
geht auch ihr Ursprung auf musikalisch
begleitete Lyrik zuriick). Sie wird sehr sel-
ten getanzt, da ihr nachgesagt wird, sie
flihre Boses herbei, zumal sie traurig ist
und die schlechten Seiten des Menschen
widerspiegelt. Daher wurde sie von den
aberglaubischen Zigeunern verbannt. Einer
Legende zufolge soll eine schéne jiidische
Flamenco-Tanzerin namens Petenera um-
gebracht worden sein, als sie auf dem Weg
zur Synagoge zwei um ihre Liebe kadmpfen-
de Manner auseinanderbringen wollte. Ob

es sich bei dieser Frau um eine tatsachlich
existierende Prostituierte aus dem Ort
Paterna gehandelt hat, ist ebenfalls ein
Mysterium. Uber ihr Schicksal wurde viel
geschrieben und gedichtet. Federico Gar-
cia Lorca etwa sprach vom » Wahnsinn und
Verderb der Ménner« — ein Schicksal, das
in seiner Bedeutung und Tragweite zeitlos
ist. Das mythenumrankte Leben der Pete-
nera regt bis heute viele Kiinstler an, sie
pragte die Entwicklung des Flamenco vor
allem durch einen eigenwilligen Gesang,
der von einem getragenen Rhythmus un-
terstitzt wird. Aber was hat nun Celedonio
Romeros Stiick Los Maestros damit zu tun?
Die Antwort ist ebenso einfach wie rétsel-
haft: Jeder dieser drei auf der Petenera
basierenden Gesénge fiir Gitarre repra-
sentiert einen der Séhne des Komponisten:
Celin, Pepe und Angel.

Neben Manuel de Falla spielt Joaquin
Turina eine bedeutende Rolle in der spa-
nischen Musik des Impressionismus. Aus-
gebildet in Spanien, verlieR Turina sein
Heimatland Richtung Paris, wo er im Laufe
eines Jahrzehnts eine enge Freundschaft
und Zusammenarbeit mit de Falla und
Isaac Albéniz pflegte, die Turinas Bemii-
hungen um eine nationalistische spanische
Musik lenkten. Die Sevillana (Fantasia)
von 1923 war sein erstes Werk fir Gitar-
re, ein unmittelbar vom Flamenco inspi-
riertes Stlick, das er auf Wunsch seines
Gitarristen-Kollegen Andrés Segovia kom-
ponierte (ihm ist es auch gewidmet). Sego-
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Juan Gris: Gitarre und Klarinette. Olgemalde von 1920

via sprach dariiber in einem Vortrag, den er
viele Jahre danach an der Real Academia
de Bellas Artes in Madrid hielt: »Anfédng-
lich strdubte er sich, meinen wiederholten
Bitten zu entsprechen. Turina konnte keine
ausreichenden Informationen in einer der
Orchestrierungs-Abhandlungen finden, um
mit sicherer und ruhiger Hand fiir ein In-
strument mit einer so komplizierten poly-
phonen Technik wie die der Gitarre zu kom-
ponieren.« \Was Segovia dazu bewog, den
Komponisten intensiv bei seiner Arbeit zu
unterstiitzen. Und was sagt Turina selbst
zu seiner Sevillana? »Meine Musik ist der
Ausdruck des Gefiihls eines echten Sevil-
laners, der Sevilla nicht wirklich kennt, bis
er es verldsst. Das ist Mathematik, aber
notwendig fir den Kiinstler wie fir einen
Maler, der einige Schritte zuriicktritt, um
das gesamte Bild zu begreifen.« Der Un-
tertitel Fantasia verweist (ibrigens darauf,
dass Turina hier nicht strikt der Struktur der
Tanzform der Sevillanas folgt. Man hére
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auf die dissonanten Rasgueados (typischer
Flamenco-Anschlag (ber mehrere Saiten)
am Anfang und Schluss des Stiickes, wah-
rend lyrische und rhythmische Abschnitte
im Mittelteil das Harmonische und Poe-
tische des Tanzes hervorheben. Auf dem
jahrlich stattfindenden Friihlingsfest, der
Feria de Sevilla, kann man sich ein Bild
vom Tanz der Sevillana machen.

Vermutlich jedem bekannt wegen seines
Concierto de Aranjuez fir Gitarre und Or-
chester, schrieb Joaquin Rodrigo zahl-
reiche Werke fiir die Gitarre, die zu den
»Grundnahrungsmitteln« des Repertoires
wurden. Die 1960 fiir das bekannte Duo
Presti-Lagoya komponierte, virtuos gestal-
tete Tonadilla fiir zwei Gitarren zeigt, wie
meisterhaft er die Idiomatik der Gitarre be-
herrschte. Einem kurzen Kommentar Rodri-
gos ist zu entnehmen, dass seine Tonadilla
mit dem italienischen Intermezzo verwandt
sei, also mit der Musik, die zwischen den
Akten eines Schauspiels viele unterschied-
liche Stimmungen auszudriicken vermoch-
te. Rodrigos Tonadilla besteht aus kurzen
Themen, die sich sonatenartig entwickeln,
wahrend die drei Sédtze in der Fantasie
des Horers individuelle Szenen heraufbe-
schworen. Die harmonische Sprache des
Stlicks indessen ist sowohl von jener eines
Domenico Scarlatti inspiriert wie auch (im
ersten Satz) von der Bitonalitat (die gleich-
zeitige Verwendung von zwei oder mehr
Tonarten) des 20. Jahrhunderts.



Luigi Boccherinis Kammermusik, spezi-
ell seine Quartette und Quintette, war vor
allem zu ihrer Zeit ungemein beliebt. Der
englische Komponist und Musikhistori-
ker Charles Burney schrieb 1776: »Es gibt
vielleicht keine Instrumentalmusik, die
origineller, eleganter und gefélliger ist als
seine Quintette, in denen sich Erfindung,
Grazie, Modulation und guter Geschmack
— wenn gut ausgefihrt — zu einem Ohren-
schmaus fiir die ausgewéhltesten Horer
und kritischen Richter musikalischer Kom-
positionen verschwdren.« Boccherini war
[taliener, lebte aber von 1768 bis zu seinem
Tod 1805 in Spanien und integrierte — was
damals noch eher uniiblich war — sogar
spanische Volksmusik in seine Werke. Bei-
spiele dafiir sind das Streichquintett op. 30
Nr. 6 mit dem Titel Musica notturna delle
strade di Madrid, das Minuetto a modo
di sighidiglia spagnola aus dem Streich-
quintett op. 50 Nr. 5 — oder der berlihmte
fandango, den Boccherini zundchst fir
Streichquintett schrieb (op. 40 Nr. 2) und
um 1798 fir Gitarre und Streichquartett
bearbeitete. Nach einer langsamen Einlei-
tung (/ntroduction) nimmt der letzte Satz
des Quintetts Nr. 4 die Form eines Fan-
dango an, der die Wollust seines zigeuner-
haften Ursprungs ausstellt.

Der Fandango ist ein populdrer kastilischer
und andalusischer (Werbe-)Tanz (im Drei-
ertakt und in gemaRigt schnellem Tempo)
des spaten 18. Jahrhunderts, in dem bis-
weilen auch Balladen gesungen werden.
Seine Urspriinge finden sich womdglich in

der maurisch-arabischen Musik, vielleicht
wurde der Tanz aber auch aus Lateiname-
rika eingefiihrt. Vielerorts wurde er von
der Obrigkeit verboten. Warum, erklart
eventuell ein Bericht Giacomo Casanovas,
der 1767 bei einem Ball in Madrid den Fan-
dango erlebte: »lch hatte ihn zuvor schon
auf der Biihne in Frankreich und Italien ge-
sehen, doch da vermieden die Schauspie-
ler sorgsam jene wolliistigen Gesten, die
ihn zum verfiihrerischsten Tanz der Welt
machen. Man kann ihn nicht beschreiben.
Jedes Paar tanzt nur drei Schritte, doch
die Gesten und Haltungen sind so lasziv
wie man es sich nur vorstellen mag. Alles
wird gezeigt, vom ersten Seufzer des Ver-
langens bis zur finalen Ekstase, es ist eine
wirkliche Geschichte der Liebe. Ich konnte
mir keine Frau vorstellen, die ihrem Partner
nach diesem Tanz irgendetwas abschlagen
wiirde, denn er schien wie gemacht, um
die Sinne zu erregen.« Natirlich bestellte
Casanova gleich am néchsten Tag einen
Tanzlehrer zu sich...

Man kann nicht behaupten, dass Manuel
de Falla zu den nachhaltigsten Zarzuela-
Komponisten zéhlt. Seine fiinf Beitrdge
zum Genre gerieten bald in Vergessenheit.
Mit am bekanntesten ist de Falla fir seine
beiden Ballette £/ amor brujo (Der Liebes-
zauber) und EIl sombrero de tres picos (Der
Dreispitz), die durch ihre Zusammenfas-
sung in Suiten auch Einzug in das Konzert-
repertoire fanden. Vor allem in £/ sombrero
de tres picos kehrt De Falla zu seinen an-
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dalusischen Wurzeln zuriick. Zwar zitiert er
weder Volksmusik noch verwendet er de-
ren Instrumente wie die Gitarre, und doch
meint man all dies zu héren. Das Werk
entstand wahrend De Fallas zweiter gro-
RBer Schaffensperiode (zwischen 1914 und
1920) und ist stark spanisch-folkloristisch
koloriert. Das Ballett (das De Falla gemein-
sam mit Sergej Diaghilew fiir die endgiil-
tige Auffiihrung noch einmal grindlich
umarbeitete) handelt von einer schénen
Miillerin, ihrem eifersiichtigen wie schlau-
en Gatten, sowie dem Corregidor, einem
bereits betagten Provinzstatthalter, dessen
Wiirde der Dreispitz verkérpert. Begehrlich
stellt er der Miillerin nach, wird aber von
ihr und ihrem Mann tiberlistet und bloge-
stellt. In seinem Tanz (Danza del molinero),
einer Farruca, verleiht der Miiller seiner
grolen Leidenschaft und Eifersucht Aus-
druck.

Bereits einige Jahre zuvor hatte De Falla
mit La vida breve (Das kurze Leben; kom-
poniert 1904/05, revidiert 1913) den ersten
Preis eines Opernwetthewerbs gewonnen,
was ihm zumindest einen kleinen Durch-
bruch im Bereich der Zarzuela bescherte.
Das lag wohl vor allem daran, dass er in
La vida breve das Volkstiimliche in die
»ernste« Form der Oper (bertragen hatte.
Auch wenn der Stoff im Zigeunerviertel
von Albaicin, dem 4&ltesten Stadtviertel
von Granada, spielt, gilt sie als spanischs-
te aller Opern. Salud, Tochter aus armem
Zigeuner-Hause, ist ungliicklich verliebt in
Paco, einen jungen Mann aus der Ober-
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schicht —was ihn aber nicht davon abhalt,
sie zu betriigen und eine andere zu hei-
raten. Der Spanische Tanz, der zu jenem
Hochzeitsfest erklingt, tduscht aber nicht
tber die triigerische Stimmung hinweg:
Denn spétestens, als Salud den Reichen
bei ihren Feierlichkeiten zusieht, bleibt ihr
nur noch der Tod — und Paco der Ruf eines
Verréters... Dem Reiz der Oper und des
Spanischen Tanzes hat dies freilich keinen
Abbruch getan...

Talentiert wie produktiv, beziffert sich
Celedonio Romeros Anzahl an Werken
in den Hunderten, einschlieBlich zehn
Konzerten fiir Gitarre und Orchester. Sein
Schaffen wird langst weitergetragen von
seinen Schnen Celin, Pepe und Angel so-
wie von seinen Enkeln Celino, Lito und
Pepe. Der Danza andaluza No. 1, welchen
er in Del Mar (Kalifornien) komponierte, ist
eine Reminiszenz an Sevilla, die Stadt, in
der er mit seiner Familie zuletzt in Spanien
gelebt hatte. Er verwebt hier die Flamenco-
Form der Sevillanas mit der klassischen
Form eines Bolero zu einem virtuosen Pa-
radestiick, das bis zuletzt ein Gefiihl von
ansteigender Intensitat erweckt. Die Fan-
tasia cubana basiert auf den Liedern der
kubanischen Bauern, die selbst in Romeros
Seele eingebettet sind, da er sie als Kind
horte. Sein Vater, ein Ingenieur, hatte auf
einer seiner zahlreichen Auslandseinsatze
den Hafen von Cienfuegos (Kuba) entwor-
fen. An Nachmittagen machte er gemein-



Selten ohne Zigarre, fast immer mit Gitarre anzutreffen:
Heitor Villa-Lobos (1887-1959)

sam mit Celedonio Spaziergange aufs
Land, wo groRe Getreide- und Zuckerrohr-
felder zu bewundern waren. Dort sangen
die Bauern von der Liebe nach des Tages
Pflichten, und sobald der Mond sich zeigte,
tanzten sie mit ihren Liebsten und sangen
Guajiras (kubanische Volksliedform). Wenn
das nicht die Fantasie eines Komponisten
befliigelt...

Heitor Villa-Lobos hatte wohl mehr Ein-
fluss auf die Gitarrenmusik des 20. Jahr-
hunderts als jeder andere Komponist. Als
Cellist und Gitarrist, der populdre Musik
spielte, sammelte er sein Leben lang volks-
tlimliche Melodien Brasiliens, so dass die
charakteristischen Rhythmen und melo-
dischen Gebilde der brasilianischen Musik

sein gesamtes Schaffen durchziehen. Sein
erstes Werk fiir die Gitarre war die Suite
populaire  brésilienne (entstanden zwi-
schen 1908 und 1912). Die Reihe von finf
Praludien komponierte er 1940 — am Zenit
seines kiinstlerischen Schaffens. Sie alle
bilden jenes wehmitige Gefiihl von Volks-
gemeinschaft, von der Besinnung auf die
ureigene Lebenskraft ab, das die Brasilia-
ner germne Saudosismo (ein Begriff, der ei-
gentlich aus der portugiesischen Literatur
stammt) nennen. Samtliche Praludien wei-
sen in der Handschrift einen Eintrag auf,
der in der gedruckten Ausgabe nicht mehr
erscheint (hier mit einem Kommentar des
Komponisten und Gitarristen John Duarte
versehen):

No. 1: »Schwdrmerische Melodie. Fiir die
gewdhnlichen Leute Brasiliens« — eine
aufsteigende, cello-hafte Melodie kon-
trastiert mit einem umtriebigen mittleren
Teil, zwei diametrale Gesichter eines nati-
onalen Charakters, Melancholie und Opti-
mismus.

No. 3: »Hommage an Bach« — es wurde
gesagt, dass Bach und die Gitarre Villa-
Lobos' groRte Leidenschaften waren, was
man in dem zweiteiligen dritten Praludium
deutlich merken kann. Der erste Abschnitt
hat eine vertikale Struktur, einschlieRlich
Akkorden und Arpeggien (gebrochen ge-
spielte Akkorde). Der zweite besteht aus
einer absteigenden Melodie mit einem
anhaltenden »Orgelpunkt« auf der Sopran-
stimme, was fiir einen barocken Gedanken
spricht. Damit kann es als eine toccata-
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artige Form betrachtet werden, was den
Untertitel »Hommage an Bach« erkldren
wiirde.

Enrique Granados gilt heute als Begrtin-
der der modernen spanischen Kompositi-
onsschule. Wie auch Chopin, Liszt, Grieg
und Dvorak wendete er sich der Volksmu-
sik seines Heimatlandes zu, die als Quelle
der Inspiration fiir seine Werke diente. Er
komponierte u.a. eine Sammlung von Spa-
nischen Ténzen, von denen einer seinem
geliebten Andalusien gewidmet ist (und
das, obwohl er aus Katalonien stammte).
Angehorige seiner Familie berichteten den
Romeros von Enriques Unzufriedenheit
mit seiner Arbeit, die so weit ging, dass er
das Manuskript wegwarf. Seine Frau fand
es wenig spater wieder — in ihren Augen
eines seiner herrlichsten Werke.

Als Pepe Romero eines Abends in Gra-
nadas Stadtviertel Sacromonte sal® und
zur Alhambra hintberblickte, fiihlte er die
geheimnisvoll-magische  Mischung  der
verschiedenen Kulturen der Mauren, Anda-
lusier, Juden und Zigeuner, die an diesem
besonderen Ort gelebt haben. An diesem
Geburtsort der Zambra granadina — eines
Flamenco-Tanzes mit zigeunerischen und
arabischen Urspriingen — flihlte er sich
bewogen, sein Stiick £n el Sacromonte zu
schreiben. Jede der vier Gitarren repra-
sentiert hier die musikalischen Traditionen
jener Grofkulturen, die in den Hohlen von
Sacromonte (iberlebten.

Seit den spaten 1950er Jahren verband Pe-
pe Romero eine enge Freundschaft mit der
Ténzerin Carmen Amaya und dem Gitar-
risten Sabicas. Beide haben die Rhythmen
der Colombianas populdr gemacht. Diese
Formen sind in der Welt des Flamenco als
»Kommen und Gehen« geldufig, da sie
nach Lateinamerika gebracht wurden und
von dort — rhythmisch und melodisch abge-
wandelt — zuriickkehrten. Romeros Colom-
bianas bilden jene gleichnamige Mixtur
aus kolumbianischer Volksmelodik mit der
rhythmischen Struktur der kubanischen
Guarijas und der Zigeuner-Rumba. Eine
weitere Hommage Romeros an die beiden
befreundeten Kiinstler ist die Tatsache,
dass das Werk in der Variante der cantes
de ida y vuelta (der »Gesénge des Hin- und
Riickwegs«) komponiert ist, also in Flamen-
co-Rhythmen, die aus dem interkulturellen
Austausch zwischen Spanien und Ameri-
ka, speziell zwischen Cadiz und Havanna,
entstanden. Ein weiterer Beleg daftir, dass
sowohl die spanische (Gitarren-)Musik
als auch die Varianten des Flamenco viele
Spuren hinterlassen haben — und das nicht
nur bei der »kéniglichen Familie« der Ro-
meros. jViva Andalucia!

Christoph Guddorf
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Der legendare Celedonio Romero griindete
gemeinsam mit seinen Sohnen Celin, Pepe
und Angel das international renommierte
Ensemble Los Romeros, das Millionen als
die »kénigliche Familie der Gitarrenmusik
bekannt ist. Die Familie Romero umfasst
mittlerweile drei Generationen konzer-
tierender Kiinstler. Dass es derartig viele
Virtuosen desselben Instruments innerhalb
einer Familie gibt, ist sowohl einmalig in
der Musiklandschaft als auch beispiellos
auf dem Gehiet der klassischen Gitarren-
musik.

Als wahrhafte Institution in der Welt der
klassischen Musik hat das Quartett zahl-
lose Zuhorerschaften fasziniert und welt-
weit die Stimmen der Kritik fiir sich be-
geistert. Celedonio Romero verstarb am 8.
Mai 1996 in San Diego. Seine Familie sagt:
wEr macht die Seele des Ensembles aus,
von nun an werden alle unsere Konzerte
eine Hommage an ihn sein.« Seine Sohne
und Enkelsohne fiihren ihr Vermachtnis im
Sinne Celedonios fort.

Celedonio Romero war zundchst ein be-
rihmter Solist in Spanien. Als seine Séhne
jeweils das Alter von zwei bis drei Jahren
erreichten, begann er, sie im Gitarrenspiel
zu unterrichten. 1957 emigrierte die Fami-
lie in die USA, wo die Romeros ihre Welt-
karriere begannen, als die Sthne noch
Teenager waren.

Seit nunmehr Gber 50 Jahren inspiriert
das Schaffen dreier Romero-Generationen
Komponisten dazu, das Repertoire fiir Gi-
tarren und Orchester zu bereichern. Um

es mit den Worten des spanischen Kom-
ponisten Joaquin Rodrigo zu sagen: »Los
Romeros haben die Technik des Gitarren-
spiels dahingehend entwickelt, Schwie-
riges einfach aussehen zu lassen. Ohne
Zweifel sind sie die GroBmeister an der
Gitarre.«

Anlasslich des 50. Ensemble-Jubildums er-
schien im Februar 2009 bei SONY Classical
eine CD mit dem Titel Celebration. Dariiber
hinaus unternahmen Los Romeros im Ju-
bildumsjahr eine Tournee mit dem Konig-
lichen Sinfonieorchester Sevilla und Pe-
dro Halffter mit ausverkauften Konzerten
in den Musikmetropolen Deutschlands,
Osterreichs und der Schweiz. Ende 2011
erschien bei der Deutschen Grammophon
eine CD mit weihnachtlichem Repertoire.

Celin Romero bekam als &ltester Sohn
von Celedonio Romero und seiner Frau An-
gelita Ines Romero Gitarrenunterricht bei
seinem Vater und hatte seinen ersten offi-
ziellen Auftritt als Siebenjahriger beim Ra-
dio National de Espafia in Malaga. Neben
seiner regen Konzerttatigkeit lehrt er als
Professor fiir Musik und Gitarre an meh-
reren Universitaten. Im Jahr 2000 wurde
Celin Romero von Konig Juan Carlos zum
Ritter des Ordens /sabel la Catolica ge-
schlagen und in den Adelsstand erhoben.

Pepe Romero ist der zweite Sohn Celedo-
nios, welcher auch sein Gitarrenlehrer war.
Pepe Romeros erster offizieller Auftritt war
ein gemeinsames Konzert mit seinem Va-
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ter als Siebenjahriger. Er hat mit vielen der
angesehensten Dirigenten zusammenge-
arbeitet, und seine Interpretationen haben
beriihmte Komponisten wie Joaquin Rodri-
go, Federico Moreno Torroba und Lorenzo
Palomo inspiriert, Werke speziell fiir ihn zu
schreiben. Im Jahr 2000 wurde auch Pepe
Romero von Konig Juan Carlos zum Ritter
des Ordens /sabel la Catolica geschlagen
und in den Adelsstand erhoben.

Lito Romero ist der Sohn Angels und das
neueste Mitglied des Ensembles. Im Alter
von 19 Jahren begann Lito zusammen mit
seinem Vater in groen Stadten und bei
verschiedenen Musikfestivals  weltweit
zu spielen. Bei seinem ersten &ffentlichen
Auftritt als Solist 1991 spielte Lito das
Concierto de Aranjuez von Joaquin Rodrigo
zusammen mit dem Wyoming Symphony
Orchestra, sein erstes Solokonzert gab er
1994,

Celino Romero ist der Sohn Celins und
das jingste Mitglied der Romeros. Mit der
Einfiihrung von Celino in das Ensemble im
Jahr 1990 bemerkte die New York Times:
wEins der dauerhaften Geheimnisse des
musikalischen Talents ist, wie Fahigkei-
ten vom musikalischen Elternteil zum mu-
sikalischen Kind genetisch (berzugehen
scheinen. In der Familie Romero war dieser
Ubergang schnell und ungehindert. Die Vir-
tuositét der Romeros wurde durchwegs als
verlésslich und fein geschétzt, als ob diese
Techniken aus einem Guss stammten.«
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