CICLO DE MIERCOLES

EL UNIVERSO MUSICAL
DE PAUL KLEE

Con motivo de la exposicion
“Paul Klee: maestro de la Bauhaus”

marzo-abril 2013

4 ! /
LI g Z / e
b ’ | T
o
¢ k\

T~



La Fundacién Juan March agradece al Zentrum Paul Klee de
Berna su ayuda en la preparacion de este ciclo de conciertos.

Portada: Paul Klee
Pianist in Not [Pianista en apuros], 1909
Pluma y acuarela sobre papel, 16,5 x 18 cm.
Coleccidn privada, depositado en el Zentrum Paul Klee, Berna



CICLO DE MIERCOLES

EL UNIVERSO MUSICAL
DE PAUL KLEE

marzo-abril 2013

Fundacién Juan March



Ciclo de miércoles: “El universo musical de Paul Klee”, con motivo de la ex-
posicion “Paul Klee: maestro de la Bauhaus”: marzo-abril 2013 [introduccion
y notas de Eduardo Pérez Maseda. - Madrid: Fundacién Juan March, 2013.]
80 p.; 19 cm.

(Ciclo de miércoles, ISSN: 1989-6549; marzo-abril 2013)

Programas de los conciertos: [I] Klee, el pintor violinista; “Obras de J. S. Bach
y J. Brahms”, por el Lina Tur, violin y Kennedy Moretti, piano; [II] Klee y
la musica en la Bauhaus; “Obras de W. A. Mozart, B. Bartdk, J. S. Bach y P.
Hindemith”, por Alexander Kandelaki, piano; [I11] Klee en el estudio; “Obras
de W. A. Mozarty F. Schubert”, por el Cuarteto Mosaiques y Raphaél Pidoux;
[IV] Klee y Lily, masica doméstica; “Obras de J. Brahms, J. S. Bach y L. van
Beethoven”, por Leticia Moreno, violin y Graham Jackson, piano; [y V] En
el espiritu de Klee; “Obras de E. Schulhoff, L. van Beethoven, L. Janacek,
O. Narbutaité, E. Carter, J. Haydn y B. Martint”, por el Ensemble Paul Klee
(Kaspar Zehnder, direccion); celebrados en la Fundaciéon Juan March los
miércoles 22 de marzo, 3, 10, 17 y 24 de abril de 2013.

También disponible en internet: http://www.march.es/musica/musica.asp

1. Sonatas (Violin) - Seleccion - Programas de mano - S. XVIIL.- 2. Musica
para violin - Programas de mano - S. XVIIL.- 3. Sonatas (Violin y piano)
- Programas de mano - S. XIX.- 4. Musica para violin y piano - Programas
de mano - S. XIX.- 5. Mdsica para piano - Programas de mano - S. XVIIL.- 6.
Musica para piano — Arreglos - Programas de mano - S. XVIIL.- 7. Musica para
piano - Programas de mano - S. XX.- 8. Suites (Piano) - Programas de mano - S.
XX.- 9. Cuartetos de cuerda - Programas de mano - S. XVIIL.- 10. Quintetos de
cuerda (Violines (2), viola, violonchelos (2)) - Programas de mano - S. XIX.-
11. Mdsica para violin y piano - Arreglos - Programas de mano - S. XVIIIL.- 12.
Trios (Flauta, viola, contrabajo) - Programas de mano - S. XX.- 13. Musica para
clarinete y contrabajo - Programas de mano - S. XIX.- 14. Musica para pic-
colo y piano - Programas de mano - S. XX.- 15. Cuartetos (Clarinete, flauta,
violin, violonchelo) - Programas de mano - S. XX.- 16. Mdsica para flauta y
clarinete - Programas de mano - S. XX.- 17. Trios (Flauta, violin, violonchelo)
- Programas de mano - S. XVIIL.- 18. Trios (Piano, flauta, violin) - Programas
de mano - S. XX.- 19. Fundacién Juan March-Conciertos.

Los textos contenidos en este programa pueden reproducirse
libremente citando la procedencia.

Los conciertos de este ciclo se transmiten por Radio Clasica, de RNE

© Eduardo Pérez Maseda

© Fundacion Juan March
Departamento de Actividades Culturales
ISSN: 1989-6549




21

28

38

48

58

70
79

INDICE

Presentacion

Introduccion
Vocacion: musica versus pintura
“Ut pictura poiesis”
Construcciones y analogias
Otros signos, otras musicas

Viernes, 22 de marzo - Concierto inaugural
Klee, el pintor violinista

Obras de J. S. BACH y J. BRAHMS

Lina Tur, violin y Kennedy Moretti, piano

MiéI‘COleS, 3 de abril - Segundo concierto

Klee y la miisica en la Bauhaus
Obras de W. A. MOZART, B. BARTOK, J.S. BACH y P. HINDEMITH
Alexander Kandelaki, piano

Miércoles, 10 de abril - Tercer concierto
En el estudio
Obras de W. A. MOZART y F. SCHUBERT
Cuarteto Mosaiques y Raphaél Pidoux, violonchelo

Miércoles, 17 de abril - Cuarto concierto

Klee y Lily, miisica doméstica
Obras de J. BRAHMS, J. S. BACH y L. van BEETHOVEN
Leticia Moreno, violin y Graham Jackson, piano

Miércoles, 24 de abril - Quinto concierto

En el espiritu de Klee
Obras de E. SCHULHOFF, L. van BEETHOVEN, L. JANACEK,
0. NARBUTAITE, E. CARTER, J. HAYDN yB. MARTINU
Ensemble Paul Klee, Kaspar Zehnder, direccion artistica

Apéndice bibliografico: Paul Klee y la musica

Listado de figuras

Introduccion y notas de Eduardo Pérez Maseda



Fig. 1. Representacion gréfica del incipit
musical del “Adagio” de la Sonatan® 6 en
Sol mayor para violin y clave BWV 1019
de Johann Sebastian Bach, tomada de
unos apuntes realizados por Paul Klee
en la Bauhaus. Klee transmitia asi a sus
alumnos la posibilidad de aplicar a la
pintura ciertos elementos musicales
como el ritmo, la dindmica o el contra-
punto.



Durante algtin tiempo, el joven Paul Klee quiso convertirse
en violinista profesional. Y aunque finalmente se decantd
por la pintura, una intensa vocacion musical le acompafaria
durante toda su vida. Hasta tal punto la vertiente musical
fue determinante en su mundo creativo, que la comprension
de su obra pictorica pasa por atender a esta influencia. Los
titulos explicitos de algunos cuadros, la representacion

de motivos de naturaleza musical o, de forma mas sutil,

la inspiracion en pardmetros sonoros como el ritmo o la
textura polifonica son, todos ellos, rasgos que hacen patente
el trasfondo musical de muchas de sus obras.

Este ciclo de cinco conciertos explora los vinculos
extraordinariamente ricos entre pintura y musica del
universo creativo del artista suizo: quiza ningun otro artista
forjo lazos tan estrechos con la musica. “Klee, el pintor
violinista” (22 de marzo) propone enfrentar al oyente a

la extrafna experiencia de “escuchar” el cuadro Fuga en

rojo mientras “ve” una fuga de Bach. La etapa de Klee

en la Bauhaus (3 de abril), el tema de la exposicion que
acompaiia este ciclo, viene representada por la musica de
Bartok, Hindemith y Busoni, a quienes el pintor llegd a
tratar personalmente. La actividad del propio pintor como
violinista de camara es el enfoque de los dos conciertos
siguientes (10 y 17 de abril), que programan algunas de las
composiciones que él mismo interpretd en el estudio de
pintura con sus colegas artistas o en casa con su mujer, la
pianista Lily. Finalmente, el ciclo culmina con “En el espiritu
de Klee” (24 de abril), un programa heterogéneo de musicas
de cronologias y estéticas muy diversas que dialogan, de
forma imaginada, con la obra del pintor. En resumen, una
quincena de compositores que condensan la pluralidad de
miradas sonoras evocadas por las pinturas de Klee.

A modo de apéndice, el programa de mano incluye una
extensa bibliografia sobre el papel de la musica en laviday

la obra de Klee.

FUNDACION JUAN MARCH



INTRODUCCION

Hace ya muchos afios, tantos como los transcurridos desde
la muerte de Klee en 1940, que en la novena de sus Tesis de
Filosofia de la Historia, Walter Benjamin hiciera referencia al
Angelus Novus de Klee como metafora del tiempo y de la rui-
na (en otras palabras, de la Historia). La eleccién de la obra
no era casual para lo que Benjamin queria expresar en su te-
sis, como tampoco que la obra entera del pintor suizo se haya
ido convirtiendo en algo mas que pintura: una permanente
metafora de si misma que, desde la perspectiva de distintas
disciplinas (ante todo musica y pintura) ha devenido en un
sugestivo crisol para la reflexion estética dentro de la moder-
nidad del siglo XX.

Nos interesa la vertiente musical del Paul Klee pintor, pero
aun desde esta perspectiva, y quizas mas que desde ninguna
otra, el angel de la Historia realiza un curioso juego retros-
pectivo con su mirada hacia el pasado. Como dice Gershom
Scholem, ese angel tiene las alas prontas para alzarse, pero
con gusto volveria atras; el huracan que sopla desde el parai-
so —que es para Benjamin lo que llamamos “progreso”- se ha
enredado en sus alas y le empuja hacia un futuro al cual da
la espalda, mientras un cumulo de ruinas crecen ante él has-
ta llegar al cielo. No parece estar lejos el angel de Klee del
que ocupa la parte central de la Melencolia I [Melancolia I]
de Durero, al que el pintor suizo volvié una y otra vez en su
vida, y que es tanto el simbolo del sentimiento de lo profundo
existencial, como de la razon y la construccion (Fig. 2, p. 7).
Al fondo, a la derecha del cuadro de Durero esta representa-
do el “cuadrado mégico”; el mismo que tantas veces utilizo el
propio Klee en sus composiciones pictoricas; el mismo que
entusiasmo6 a Webern. Orden y melancolia, tension y duda, la
misma que expresa el Kiinstlerbildnis [Retrato de artista] en el
que Klee se representa a si mismo en un dibujo de 1919 (Fig.
12, p. 69).

Klee, en lo musical, parece estar igualmente entre dos mun-
dos, y la forma en que la musica va a tomar cuerpo en su obra



Fig. 2. Melencolia I [Melancolia I], de Alberto Durero (izquierda) y
Rhythmisches [En ritmo] de Paul Klee. El “cuadrado magico” cargado de
simbolismo que aparece en el grabado de Durero (en la parte superior derecha)
fue una continua fuente de inspiracién para Klee.

pictorica —el enfoque basico de este ciclo- es, sin embargo,
uno de los mejores “resumenes” que, de manera didactica,
va a evidenciar una problematica: la relacion entre el espacio
musical y el espacio pictorico. Esto no era, ni mucho menos,
nuevo en las primeras décadas del siglo XX, pero se replantea
y asume nuevas respuestas a la luz de las vanguardias histo-
ricas y, mucho mds aun, en el periodo de entreguerras, ese
portentoso lapso de tiempo en el que buena parte de aquellas
corrientes artisticas se decantara por posiciones constructi-
vistas y objetuales, alejadas de cualquier atisbo de “contami-
nacién” romantica o de un sospechoso lirismo.

Vocacion: musica versus pintura

“Versus” no como proposicion adversativa, sino mas bien
como tendencia “hacia”, en un juego fluido de vasos comu-
nicantes que perviviran en la obra de Klee desde sus inicios
hasta su prematura muerte antes de cumplir los 61 afios.



Todo parecia encaminar a Klee por el terreno de la musica
ya desde sus propios antecedentes familiares. Su padre, ale-
man, era profesor de musica, y su madre, suiza, habia estudia-
do canto. A los siete aflos comienzan sus estudios de violin,
poco tiempo después, lo vemos como jovencisimo intérprete
de once afos, integrante de la Orquesta Municipal de Berna,
colaborando luego como incipiente critico musical en el
Fredenblatt de su ciudad, y tocando en diversas agrupaciones
de camara durante toda su vida. Nada hay, pues, de extrafio
en que Klee, en el inicio de sus juveniles Diarios, en los que
muestra la admiraciéon que le acompafara durante toda su
vida por Bach, Mozart (ante todo) o Beethoven, se refiera ala
musica en términos tan significativos como estos: “La musica
es para mi, como una bien amada embrujada”. Ese hechizo
e influencia de la musica que vemos en el joven estudiante
de la Academia de Bellas Artes de Munich, donde se trasla-
da desde Suiza para trabajar con maestros como Franz von
Stuck o Heinrich Knirr, es una constante de la que tenemos
reflejo valioso en los referidos Diarios que Klee redacta entre
la primavera de 1898 y el final de la Gran Guerra. En ellos, el
artista se muestra como alguien que va mas alld de un mero
amante de la musica culto y sensible, en la linea que podemos
ver en otros pintores (pensemos, por ejemplo, en Delacroix),
sino que en Klee observamos un posicionamiento de la mu-
sica “desde dentro”, desde el conocimiento del musico pro-
fesional que conoce el oficio y que, desde la perspectiva del
intérprete en muchos casos, enjuicia u opina sobre un com-
positor o una obra.

Es seguro que, en este periodo juvenil, la vocacion de Klee es-
tuvo oscilante a la hora de elegir el oficio, de encaminarse por
la musica o la pintura de una manera profesional o decidida-
mente artistica. Mds atn, su consideracién de la superioridad
de la musica sobre la pintura se muestra en toda su evidencia
a través de los escritos de un Klee de 18 afios, en los que, ade-
mas de mostrar su creciente pasion por la musica, anota pala-
bras tan significativas como éstas: “Toco las Sonatas a solo de
Bach. ;Qué es Bocklin comparado con é1? Me hace sonreir”.



“Ut pictura poiesis”

Klee nunca sintio la vocacién creadora ante la musica; nunca
tuvo la vocacion de compositor, pero es significativo que, una
vez decantado por el ambito de las artes visuales y la pintura,
se mostrara absolutamente subyugado tanto por las posibi-
lidades de transposicién a la pintura de la complejidad es-
tructural de la musica que amaba o conocia (el caso de Bach
es paradigmatico), como por las sugestiones que la musica
podria proporcionarle de forma mds amplia como motivo de
ideacion o inspiracion. La relacion entre musica y pintura,
que ilustra por extension el significado de la famosa frase de
Horacio, es una de las mas viejas cuestiones en el pensamien-
to estético de la Historia del Arte. Lo cierto es que la idea de
que musica y pintura pueden presentar propiedades comu-
nes, y de que son susceptibles de transposicion y de andlisis
mediante el juego de las analogias, es algo que desde Kant 'y
Hegel en el XVIII cobra un interés renovado que retorna con
fuerza en el Romanticismo, y que encuentra en el siglo XX un
perfecto acomodo por varias razones. La primera es el auge
de lo que denominariamos polisensorialidad, algo presente
en los deseos de una “irremediable” convergencia de las dife-
rentes artes, tal y como podemos apreciar en Kandinsky y su
colaboracion con el Schoenberg de Die gliickliche Hand Op.
18, en la fusion de pintura y musica fundada en el parentesco
de los espectros sonoros, cromaticos y luminosos, al estilo de
Scriabin y su Prometeo o, posteriormente, Messiaen. En se-
gundo lugar, una vez desaparecido el arte figurativo, estaria
la necesidad de otorgar al color, al dibujo o al disefio un va-
lor “objetivo”, enmarcado dentro de sus cualidades fisicas, y
construir, por ejemplo, una estética de los colores, razonada
de forma objetivamente fisica. Mucho de ello estd en Unger
desde mediados del XIX, pero también en Goethe, de cuya
Teoria de los colores fue Klee, por cierto, seguidor durante
toda su vida.

Otra perspectiva distinta, aunque no distante, reside en el
“préstamo” estructural de la musica a una pintura -légica-
mente no figurativa- a través del citado juego de las analogias
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al que antes nos hemos referido y que es el terreno por el que,
fundamentalmente, discurre la obra de Klee. No cabe duda de
que términos polisémicos caracteristicos de la musica pueden
ser —lo son de hecho- susceptibles de una lectura poética, y
eso es algo que Klee, como musico, conoce perfectamente. No
cabe duda de que conceptos como “tonalidad”, “ritmo”, “re-
peticion”, “variacion”, “acento”, “textura”, “linea” o “armo-
nia”, se encuentran permanentemente, tanto en los andlisis
de la obra de Klee como en sus abundantes trabajos tedricos.

Construcciones y analogias

Resulta evidente en una primera aproximacion, que en el jue-
go analdgico entre dos direcciones (musica-pintura, pintu-
ra-musica), la musica asume ante la experiencia visual dos
grandes posibilidades: trazar analogias de sensaciones, ele-
mentos poéticos, sensoriales y liricos que son transferidos
desde la propia subjetividad estética a la obra musical, o bien
plantear la analogia de conceptos abstractos o correspon-
dencias formales. En lo personal, siempre he considerado un
constructivismo de fondo ingenuista la traduccién o transpo-
sicién —en ultima instancia no menos descriptiva que la an-
terior- de cuestiones pretendidamente “objetivas”, tomadas
a dudoso préstamo de la fisica, las matematicas o las ultimas
tendencias del pensamiento cientifico, para ser transpues-
tas al terreno musical. Es evidente y cierto que la aplicacion
mas o menos mecanicista de cualquier principio analdgico
va a generar siempre -y a veces fatalmente- un resultado so-
noro que puede ser plasmado graficamente, que por consi-
guiente es ejecutable y que, por supuesto, puede ser objeto
de audicion. Dejemos aparte lo que esto implica dentro del
proceso de exoneracién creativa que, por cierto, Adorno vis-
lumbré con agudeza a propoésito de los tltimos festivales de
Darmstadt que él pudo conocer.

El caso de larelacion de Klee con la musica guarda algunas si-
militudes con lo anterior, pero en la linea opuesta. Es la vision
del artista que transpone al terreno plastico lo que denomina-
riamos una expresion musical o sonora. Y es algo que Klee va
arealizar de diferente manera: de una parte, lo que llamaria-



mos un juego de analogias estructurales y formales, sin duda
las mas numerosas en su obra, y de otra parte, un juego con
las analogias que compendia todo un mundo de sensaciones,
de elementos poéticos y sensoriales en ocasiones, con un
trasfondo oscilante entre lo simbélico y lo criptico.

Si bien es cierto que el propio Klee manifesto en alguna oca-
sion una clara desafeccion entre la obra de arte y los elemen-
tos de la propia biografia, lo cierto es que, en su caso, su pro-
duccidn artistica es inseparable no so6lo de las sucesivas eta-
pas de su experiencia vital, sino de sus gustos y valoraciones
personales en materia musical. Estas se hallan incardinadas
en las distintas fases de su desarrollo pictorico y van a deter-
minar cuestiones de forma, de consideracion del espacio vi-
sual, de estructura, y en gran medida de lo que seria la propia
ontologia pictérica de Klee hasta decantarse, en su periodo
de madurez, en el ntcleo del constructivismo estético de en-
treguerras y, mas en concreto, en la compleja experiencia de
la Bauhaus.

Visto lo anterior, ;cuales serian los paradigmas musicales de
Klee tanto en lo formal como en lo intimamente vivido?, scua-
les sus gustos y sus intereses?, ;de qué forma unos y otros se
incardinan en su vida y en su obra? Klee tuvo una vida corta
y ademas una esclerodermia detectada cuatro afios antes de
su muerte. Estos fueron factores que determinaron cuantita-
tiva y cualitativamente su produccién, pero tuvo siempre la
necesidad de explicar su obra, de teorizar sobre su pintura,
y sus numerosos escritos son una muestra de ello. Klee no es
un artista intuitivo, sino reflexivo y analitico, algo que, por
cierto, encuentra un perfecto acomodo en su labor como pro-
fesor de la Bauhaus y en la Academia de Diisseldorff entre
1920 y 1933. Sabemos que Klee fue un extraordinario docen-
te; al margen de las tensiones que pudo vivir (y las hubo) en
el propio entorno profesional de la Bauhaus, preparaba sus
clases meticulosamente; cada una de sus conferencias esta
anotada, apoyada didacticamente, utiliza diagramas explica-
tivos, esquemas y todo aquello que puede serle ttil a la hora
de expresar su pensamiento (Fig. 1, p. 4).

11
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Existe, en este sentido, una relacion muy provechosa entre
el Klee profesor y el Klee artista, en el sentido de que aquél
ofrece al pintor la posibilidad de articular sus ideas de mane-
ra sistematica; de llevar a cabo una reflexién profunda sobre
lo que la musica puede significar en su pintura justamente a
partir de los afios veinte. Su objetivo fundamental es cimentar
en bases cientificas el estudio del color y de la forma, leyes
que enraizan tanto en el &mbito de las matematicas como de
la fisica, pero especialmente en la musica: la disciplina que,
para Klee, habia alcanzado ya a finales del siglo XVIII una
perfeccion en la construccion y un dominio de la estructuras,
en cuya comparacion el arte visual permanecia atin en un es-
tadio infantil.

Las maneras de trasladar los elementos constitutivos del
lenguaje musical al ambito pictérico a través de un juego
de correspondencias elementales (utilizacion de diagramas
con formas graficas en que los ejes verticales representan
la altura del sonido mientras que el eje horizontal asume la
dimension temporal) es algo que el propio Klee considerd
“primariamente cuantitativo”, y nos recuerda la idea man-
tenida por Adorno de cémo, a menudo, la convergencia en-
tre musica y pintura abre amplias posibilidades de caer en
un craso infantilismo. Klee era consciente de poder mostrar
la relativa posiciéon y duracion de las notas musicales, pero
no elementos como la progresion armonica, el color tonal,
el tempo, las dindmicas o el timbre. No deja de ser curioso, a
propdsito de esto, que Klee prestase relativamente poca aten-
cién a las formas de analogia entre color y musica, volviendo
la espalda, no solo a una reciente tradicion histérica, sino a
su propia contemporaneidad (un punto muy interesante de
analisis lo encontramos en las diferencias “musicales” entre
Klee y Kandinsky). Posiblemente -y se ha sefialado en al-
guna ocasion- ello guarde relacion con la propia formacion
en Munich de Klee en el ambito tedrico del Jugendstil, y su
valoracion del potencial expresivo de la linea y el disefio, a
expensas del color. De hecho (y es algo curioso que contradi-
ce su idea de superioridad estructural de la musica sobre las
artes visuales), gran parte de la reflexiones de Klee se refieren



a la manera en que la musica polifénica se puede relacionar
con el arte visual, y le llevan a afirmar que lo que denomina
“pintura polifénica” es, en este aspecto, superior a la musi-
ca desde el momento en que el elemento “tiempo” asume en
pintura un caracter mas espacial. En este sentido, “la idea de
simultaneidad actiia mas vividamente sobre el espectador”.

La idea de “polifonia” es clave en el pensamiento plastico de
Klee. La polifonia implica siempre una idea de movimien-
to y direccionalidad y, en la medida en que Klee plantea su
pintura como algo que se desarrolla en la doble dimension
espacio-tiempo, la estructura polifonica resaltaria, ain mas,
laidea de temporalidad. No hay asi nada extrafio en el hecho
de que, entre 1930 y 1932, Klee acometa una serie de obras
en cuyos titulos las palabras “polifénico” o “polifonia” estan
presentes, obras en las que, omitiendo el elemento cromatico
que pudiera distraer del desarrollo puramente formal de las
mismas, utiliza dnicamente diferentes variedades de som-
breado con la idea de sugerir lineas y contornos, unas dentro
de otras, como si la obra hubiese sido construida capa a capa,
al estilo de la convivencia simultdnea de lineas melddicas
independientes y complementarias. Este es el caso de obras
como Polyphongefasstes Weiss [Blanco enmarcado polifénica-
mente], Polyphon-bewegtes [Movido polifonicamente] o, ante
todo, Schwingendes, polyphon (und in complementdrerWie-
derholung) [Vibrando, polifonicamente (y en repeticion com-
plementaria)], de 1931 (Fig. 3, p. 14).

En los afios siguientes, los experimentos sobre formas poli-
fénicas van a asumir en Klee formatos mas ambiciosos que
van mas alld de lo grafico, para adentrarse en obras en las
que el color asume mayor importancia. Este es el caso de Ad
Parnassum (Fig. 4, p. 15), de inequivoca raiz musical, en el
que Klee realiza, desde el propio titulo, un guifio musical que
no es otro que la referencia al famoso tratado de contrapunto
de Johann Joseph Fux, Gradus ad Parnassum, redactado en
1725. En Ad Parnassum, quizas la suma de toda la evolucion
de Klee y de sus ambiciones artisticas, formula el artista de-
finitivamente sus particulares principios de composicion y

13
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Fig. 3. Schwingendes, polyphon (und in complementdrer Wiederholung)
[Vibrando, polifénicamente (y en repeticion complementaria)].

de configuracion de colores a partir de la obra de Goethe y
Runge, de la misma manera que muestra su permeabilidad
a las reflexiones de Delaunay y Kandinsky. En la obra se es-
tablece una compleja secuencia de ritmos visuales super-
puestos en los que la relacién entre color y forma como jue-
go polifénico, no solo hacen alusién a la referencia musical
del titulo, sino que nos recuerda, en la repeticion de motivos
independientes interrelacionados y en las superficies de co-
lores y puntos, esbozos fugados y curiosas secuencias de un
contrapunto visual. No es sino a través de obras como ésta,y a
partir del principio de unidad —que obsesionaba a Klee- que
podemos observar un curioso paralelismo de éste con Anton
Webern. En el compositor, sobre todo en su etapa de madu-
rez, lo que podria considerarse como una ocupacion total del
espacio sonoro, que sustituye el desarrollo clasico, evocaria,
de forma similar, la ocupacion por Klee del espacio pictorico.

La relacion de obras de Klee, particularmente de los afios
treinta, en las que encontramos el juego de analogias de diver-
sas técnicas de composicion trasladadas a su obra pictdrica,
es realmente numerosa, y su analisis va mas alla del propdsito
de esta introduccion. Ademas de su utilizacion del “cuadrado
magico” al estilo en que, por las mismas fechas, es utilizado
por un compositor como Webern, se haria preciso referirse



a obras en las que Klee juega con las formas de espejo, retro-
gradacion e inversion, caracteristicas tanto de la fuga como
de las técnicas del serialismo dodecafonico de Schoenberg,

Fig. 4. Ad Parnassum.

y entre las que podriamos destacar Neue Harmonie [Nueva
armonia] (Fig. 9, p. 37), de 1936, donde encontramos una for-
ma de simetria invertida bilateral al tiempo que —en un nuevo
guifio musical- se ha insistido en la utilizacion en el cuadro
de, exactamente, 12 tonos de color, excluyendo el gris y el ne-
gro, lo que unido a la relaciéon simétrica de las dos mitades de
la pintura y al propio titulo de la obra, plantearia una clara
analogia con el método serial de Schoenberg.!

1 Algo que puede ser objeto de discusion por varias razones, de las que no
es la menor el hecho de que el propio Klee hubiera utilizado técnicas si-
milares en una obra muy anterior como es Statisch-Dynamische Steigerung
[Intensificacion estdtico-dindmica], realizada antes del conocimiento publi-
co del método serial dodecafénico de Schoenberg, por no hablar del escep-
ticismo y la postura no especialmente “entusiasta” de Klee ante la musica
del compositor vienés.
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Pero de todas las obras pictdricas de Klee, Fuge in Rot [Fuga
en rojo] (Fig. 5, p. 20) es la que, de forma mas literal, preten-
de la translacion de formas musicales especificas al lenguaje
pictdrico, tomando como modelo a Bach, el compositor al
que habia glosado dos afios antes en una obra encantadora
como es Im Baschen Stil [Al estilo de Bach]. Sin embargo, a di-
ferencia de lo que ocurre en esta obra, de la que esta ausente
una intencionalidad estructural o formal derivada de la musi-
ca, en Fuge in Rot [Fuga en rojo], como en Topferei [Alfareria]
del mismo afio, Klee aparece determinado a imitar los rasgos
y principios compositivos de una fuga de escuela, de la mane-
ra mas precisa posible, por medios visuales (como se vera en
el primer concierto del ciclo). En estas obras, determinadas
por la utilizaciéon de un motivo visual repetido (el “sujeto”
o “motivo” de la fuga y sus superposiciones tematicas), Klee
empleard colores diluidos y transparencias. Estos recursos le
permiten sobreimponer una forma sobre otra, en lo que el es-
pectador interpreta como una sucesion de diferentes estratos
coloreados, lo cual, de la misma forma que el oyente escucha
simultdneamente motivos, contramotivos y la aparicion ca-
noénica de las diferentes voces a diferentes distancias interva-
licas, permite al espectador vivir la experiencia de una “fuga
visual”. En ella, Klee juega con ingeniosas analogias icOnicas;
analogias en las que determinadas formas (triangulo, formas
de cantaro, 6valos, cuadrados, etc), asumen el papel de suje-
tos o contrasujetos y que, por derivacion, pueden ser objeto
de las distintas formas de manipulacién (aumentacion, dis-
minucion, etc.) a la que es sometida una forma basicamente
monotemadtica, como es la fuga candnica.

Ello, unido a una utilizacién de diferentes gradaciones del
color que van del violeta al pastel, pasando por distintos to-
nos de gris, azul y rosa con la misma intencionalidad “progra-
matica”, convierten a Fuge in Rot [Fuga en rojo] en la obra de
referencia obligada al tratar de las analogias musicales en la
obra plastica de Klee.

Otros signos, otras musicas
Mas atras nos referiamos al hecho de que la musica, en la



obra de Klee, no se muestra sélo a través de planteamientos
de analogia formal o afines al constructivismo. Junto a obras
como las citadas, buena parte de la extensa produccion de
Klee esta llena de obras en las que la musica juega un papel
motriz, apelando a los pliegues mas intimos o personales del
artista; obras en las que el referente musical no asume un pa-
pel estructural y que, incluso desde un angulo claramente fi-
gurativo, evoca sensaciones, impresiones, recuerdos o repre-
sentaciones en las que estd muy presente el elemento irénico,
humoristico o satirico. Tendriamos que contar aqui, en pri-
mer lugar, con las numerosas obras de Klee que incorporan,
en un determinado contexto, elementos de la notaciéon mu-
sical: figuras varias, pentagramas, calderones, claves de Sol
o Fa, etc., sin otra intencién aparente que su utilizacion por
las cualidades estéticas de las mismas. Pero presentan mucho
mas interés las obras dotadas de un cierto figurativismo, casi
siempre dibujos, en las que la musica, los musicos o los pro-
pios instrumentos, ocupan una posicion explicita, a menudo
criptica, pero también cargada de ironia o de sarcasmo, y con
un sentido autobiografico en ocasiones.

No deja de ser curioso que muchas de estas obras estén rea-
lizadas en la altima etapa de Klee, en unos momentos en los
que, por razén de su enfermedad, se le habia prohibido la
practica de la musica, privandosele asimismo del que siempre
considerd como el gran placer de su vida. Quizas desde esta
perspectiva podamos entender el tono fantasmal e inquietan-
te del percusionista dibujado en el mismo afo de su muerte,
trasunto de su propio final, y homenaje, como se ha mante-
nido por algunos autores, al moribundo Mozart tratando de
imitar débilmente el sonido del timbal tal y como habria de
sonar en su inacabado Requiem. Otro tanto podria decirse de
la obra gréfica de Klee determinada por los elementos escé-
nicos y, en particular, la 6pera. Desde muy joven, Klee es un
asiduo asistente a las representaciones operisticas y, posi-
blemente, su devocion por la musica de Offenbach esté en la
conexion entre sus primeros trabajos de inspiracién musical
y la representacion de Los Cuentos de Hoffmann del compo-
sitor francés, que subyugd a Klee desde nifio. Para él no es la
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escena ni el argumento lo determinante en la dpera, sino la
musica. Para alguien como Klee, a quien la musica suminis-
tré toda la armazon tedrica para su sintesis entre estructura
y expresion, ésta es el origen conceptual y formal que tendria
que definir la relacion entre las distintas partes de una dpera.
De la misma forma que —en otra curiosa forma de analogia-
todos los elementos escénicos no musicales deberian cefirse
y representarse por medio de una partitura tan estricta como
la puramente musical, todos sus dibujos en torno a la éperay
sus personajes (de Debussy a Wagner, de Mozart a Strauss),
denotan una finura y perspicacia en la que la psicologia —di-
riamos musical- de los personajes es tan importante como
sorprendente en sus implicaciones.

Para terminar, una ultima mirada nos llevaria a esos sorpren-
dentes trabajos en los que la musica es, explicitamente, un
sugestivo juego con la satira, la ironia y la parodia. ;Como
no recordar, entre muchos otros, su Zchng (Instrument fiir d
neue Musik) [Dibujo (instrumento para la nueva miisica)], o
Pianist in Not [Pianista en apuros] (para algunos el mejor “re-
sumen” de la posicion critica de Klee, con tintes incluso esca-
tologicos, ante la nueva musica) que aparece reproducido en
la portada de este programa, el mordaz juego musical, con la
proximidad fonética entre “arpa” y “arpia” de “Harpia har-
piana”, fiir Tenor und Sopranobimbo (unisono) in Ges [“Harpia
harpiana” para tenor y soprano-Bimbo (unisono) en sol bemol],
de 1938 (Fig. 7, p. 25), o la extrafia y, en el fondo, hilarante, Die
Zwitscher-Maschine [Mdquina de gorjear], de 1922.

Lo que la musica supone para el Klee hombre y la forma en
que ésta se incardina en su propia existencia, mas incluso
que en su obra como artista, son aspectos interesantes y, casi
siempre emotivos, como tendremos ocasion de apreciar a lo
largo de los distintos conciertos del ciclo. Pero no perdamos
de vista que, si el arte de Klee es un arte metafisico hacia
fuera y niega la suficiencia unica de la percepciéon normal, la
musica, como forma de expresiéon humana, le proporcioné un
mundo maravilloso que, ademas, habria de ser -y lo fue- ex-
plorado. Como una vez escribi6é Read y es de aplicacién per-



fecta para Klee: “el ojo del artista se concentra en su lapiz; el
lapiz se mueve y la linea suefia”.
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Fig. 5 Fuge in Rot [Fuga en rojo]. Esta obra se inspira en los procedimientos
utilizados por Bach en sus fugas. Los elementos curvilineos y rectilineos
sirven respectivamente de sujeto y contrasujeto: las referencias al sujeto son
desarrolladas en las formas de cantaros, circulos y 6valos, mientras que el
contrasujeto se desarrolla en las formas cuadradas, rectangulares y triangulares.
Klee emplea técnicas propias de la fuga, como la inversion (en los triangulos),
el desarrollo motivico (6valos que se transforman en circulos) y la repeticion de
un motivo a distinstas alturas (los cuadrados).

Fig. 6. Der Niesen [El Niesen] representa una de las montafas que rodean al lago
Thun, en Suiza. La perspectiva elegida por Klee se corresponde con la vistade la
montafia desde la cabana en la que Brahms compuso su Sonata n° 2 en La mayor
Op. 100 (conocida por ello como “Thuner Sonate”).



CONCIERTO INAUGURAL

Viernes, 22 de marzo de 2013. 20,00 horas

Klee, el pintor violinista

Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Sonata n° 1 en Sol menor para violin BWV 1001 (seleccion)
Adagio
Fuga

Johannes Brahms (1833-1897) 21
Sonata n° 2 en La mayor Op. 100

Allegro amabile

Andante tranquilo. Vivace

Allegretto grazioso (quasi Andante)

La pintura polifénica supera a la miisica en cuanto que lo
temporal es aqui mds espacial. EIl concepto de simultaneidad
se presenta con mayor riqueza. Para dar un ejemplo pldstico

del movimiento regresivo que me imagino para la miisica,

recuerdo las imdgenes reflejadas en las ventanillas laterales
de un tranvia en movimiento. Al escoger un formato de
inabarcable longitud, Delaunay trataba de acentuar en el arte
lo temporal, segtin el ejemplo de una fuga.

Paul Klee, Diarios (1917)

Lina Tur, violin
Kennedy Moretti, piano
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KLEE, EL PINTOR VIOLINISTA

Cada vez me atemoriza mds mi creciente amor por la musica. No me
entiendo. Toco las sonatas de Bach, ;como puede compararse Bécklin
con ello? Tengo que sonretr.

Paul Klee, Diarios (febrero 1906)

Buena manera de comenzar el ciclo con una de las obras de
la serie de Sonatas para violin solo de Bach. Ese corpus, junto
a las Partitas del compositor de Eisenach, acompaii6 a Klee
como intérprete durante toda su vida y con él iniciaba por las
mafianas sus sesiones de trabajo antes de comenzar a pintar.
Klee, tocando la musica de Bach con su valioso violin Testore
de 1712, que habia adquirido en 1906, supone una curiosa sin-
tesis en alguien que, como el artista suizo, dot6 al concepto de
“polifonia” de un sentido tan polisémico como abierto a las
mas diversas sensaciones. El rigor de la forma, de la sobrie-
dad timbrica a partir del principio simple de tension afinada
sobre las cuatro cuerdas transcendida a una expresividad su-
perior, es algo que tuvo que subyugar a Klee como intérprete,
de la misma manera que en el propio Bach encontré una po-
derosa fuente de analisis para explicar la naturaleza del ritmo
visual, tanto en sus conferencias en la Bauhaus como en la
propia obra plastica: ya nos hemos referido en la Introduccion
al procedimiento musical “transcendido” pictéricamente por
Klee en su Fuge in Rot [Fuga en rojo]. Es el caso, en particular,
de la cuarta de dichas conferencias, impartida el 16 de enero
de 1922, en la que Klee analiza meticulosamente los compa-
ses iniciales del “Adagio” de la Sonata n° 6 en Sol mayor, para
violin y clave BWV 1019 de Bach, poniendo el énfasis en las
diferentes entradas del motivo fugado a tres voces con sus di-
ferentes transposiciones tonales.

La Sonata n° 1 en Sol menor para violin solo BWV 1001, de
la que escucharemos en esta ocasion sus dos primeros mo-
vimientos —el “Adagio” y la “Fuga” (Allegro)- es, junto a las
dos Sonatas posteriores y las tres Partitas, uno de los puntos
fundamentales de la obra cameristica de Bach, y uno de los
mejores resumenes del periodo de estancia del compositor
en Cothen, entre 1717 y 1723, a las 6rdenes del joven principe



Leopoldo. Un periodo marcado por el desarrollo de la musica
instrumental y un gusto por la experimentacion en el terreno
de la técnica de los instrumentos de cuerda y de sus posibi-
lidades polifénicas, que subyugaron a Klee de manera muy
especial como intérprete y como pintor.

La obra se estructura en cuatro movimientos de los que el
primero, “Adagio”, muestra la clara influencia italiana en la
técnica de los citados instrumentos a la que Bach, copiando
y realizando arreglos de las obras de Corelli, Vivaldi y otros
compositores, no fue en absoluto ajeno. De esta forma, el
“Adagio” inicial despliega al maximo un caracter grandioso
y ornamental, diriamos que prototipicamente barroco, mien-
tras que los movimientos tercero y cuarto (la “Siciliana” y el
“Presto” final) enmarcan la portentosa “Fuga” a cuatro voces
en la que Bach muestra tanto su genio como su sabiduria en
la convergencia de tres grandes categorias: el dominio de la
técnica instrumental en los instrumentos de cuerda frotada,
en concreto del violin; su maestria en el manejo de la técnica
polifénica a cuatro voces, partiendo aqui de un sujeto bre-
ve y aparentemente insignificante; y la manera de construir
un extraordinario universo expresivo que transciende a todo
procedimiento.

Bach, Beethoven, Brahms, las “tres Bes”, enmarcan, de mane-
ra muy cldsica, los tres grandes amores de Klee por la musica
alemana. Su recuerdo de Brahms es practicamente infantil,
permanente en toda su vida, y le llega a través del maravi-
lloso Concierto para violin del compositor de Hamburgo. Las
Sonatas para violin de Brahms estan —claro- en su biblioteca,
y suele tocarlas con su esposa, la pianista Lily Stumpf, con
la que habia contraido matrimonio en 1906. La Sonata n° 2
para violin y piano de Brahms es conocida como “Thunder
Sonata”. El motivo no es otro que la estancia del compositor
a las orillas del conocido lago Thun, cerca de Berna, en el ve-
rano de 1886, un periodo de felicidad que se traduce en una
productividad importante en el catalogo de Brahms. Asi, en
ese verano, podra escribir, ademas de la citada sonata, otras
dos obras de camara fundamentales en su produccion: la
Sonata para violonchelo Op. 99y el Trio para violin, violonche-
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lo y piano Op. 101. Todo era favorable alli para el compositor
aleman que, alojado en una vivienda que él mismo describe
como lugar “absolutamente encantador”, presenta otros atri-
butos como los que el propio Brahms relaciona en sus cartas:
“la belleza del lago, los jardines, las cervecerias y la ausencia
de turistas ingleses”. Klee, nacido en Miinchenbuchsee, tam-
bién en las proximidades de Berna, conocia muy bien la zona
y los emplazamientos de los que habla Brahms. Eran muy
frecuentes las excursiones por los alrededores de los que nos
habla a menudo en sus Diarios y en su obra Der Niesen [El
Niesen], con su original montafia azul de forma triangular; el
recuerdo del lugar habitado por Brahms es especialmente vi-
vido (Fig. 6, p. 20).

Escrita en la tonalidad de La mayor y catalogada como Op.
100, la Sonata n® 2 es breve, s6lo cuenta con tres movimientos
y destila ternura y calma, sin desdefiar algunos guifos en for-
ma de cita, como podemos apreciar en el primer compés del
primer tema del movimiento inicial. En el “Allegro amabile”,
en forma de sonata, Brahms evoca una reminiscencia de la
“Cancién del premio” de Los maestros cantores de Wagner.
El segundo movimiento fusiona agénicamente dos secciones
contrastadas, pero jugando con la proximidad de dos tona-
lidades relativas: Fa mayor para el “Andante tranquillo”, y
Re menor para el “Vivace”, en forma de scherzo, que inte-
rrumpe con un ritmo bailable el caracter contemplativo del
“Andante”. El altimo movimiento, “Allegretto grazioso”, en
La mayor, complementa la impresion de calma y serena fe-
licidad que planea sobre los movimientos anteriores. La obra
fue estrenada pocos meses después de su composicién el 2 de
diciembre de 1886 por el propio Brahms al piano y el violinis-
ta Joseph Hellmesberger.
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Fig. 7. “Harpia harpiana”, fiir Tenor und Sopranobimbo (unisono) in Ges
[“Harpia harpiana” para tenor y soprano-Bimbo (unisono) en Sol bemol].
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LiINA TUR BONET

Es una versatil instrumentista
cuyo repertorio abarca desde
paginas para violin solo hasta
la musica sinfénica, compagi-
nando instrumentos antiguos
y actuales. Comenzd a estu-
diar con su padre, Antonio Tur,
continué su formacién con
Chumachenco en la Musik-
hochschule Freiburg y con
Pichler en la Musikochschule
Vienesa. Ademads, ha asistido a
clases magistrales con Varga,
Gulli, Ashkenazi, Dumay, Ho-
barth y Kussmaul.

Ha sido requerida como con-
certino por Il Complesso
Barocco, Concerto Koln, Cle-
mencic Consort Viena, KKO
Mannheim, Bach Consort Vie-
na, Neue Hofkapelle Munich
y la Orquesta del Palau de les
Arts de Valencia, entre otros.

Ha actuado como solista en
la en la Musikverein Viena, el
Palau de la Musica (Barcelona),
Auditorio Nacional (Madrid),
Styriarte (Austria), Lufthansa
Festival (Londres), Festival
Brezice (Eslovenia), Residenz-
woche (Munich), Quincena
Musical de San Sebastian,

Herne Festival y en teatros de
Montevideo, Buenos Aires,
Santiago de Chile o Rio de Ja-
neiro, entre otros. Como pri-
mer violin ha formado parte
de la Mahler Chamber Orches-
tra, Les Musiciens du Louvre
y Les Arts Florissants, bajo la
direccién de Claudio Abbado,
John Elliot Gardiner, Daniel
Harding, Marc Minkowski, Wi-
lliam Christie, Fabio Biondi,
Kent Nagano, Ottavio Dantone,
Alan Curtis, Reinhard Goebel
o Fabio Luisi. Ha colaborado
como musico de camara con
Menahem Pressler, Thomas
Brandis, Kenneth Weiss, Hiro
Kurosaki o Kennedy Moretti.

Ademas de dirigir diversas
formaciones de cdmara, ha
grabado el primer registro de
los Trios Op. 34 de Boccherini,
asi como las Sonatas de Bach y
Haendel para la radio austria-
ca, y las de Jacques de la Gue-
rre para Verso.

Actualmente es profesora del
Conservatorio Superior de Za-
ragoza. Mas informacion en:
www.linaturbonet.com



KENNEDY MORETTI

Nacié en Brasil y realizo
sus estudios musicales en la
Universidad de Sio Paulo, en
la Academia Franz Liszt de Bu-
dapest y en la Escuela Superior
de Musica de Viena. De 1994
a 1999 fue el acompanante de
las clases de Alfredo Kraus en
la Escuela Superior de Musica
Reina Sofia y de 1999 a 2005
fue profesor de educacién au-
ditiva en esa misma institucion.
Asimismo ocupd el puesto de
catedratico de musica de cama-
raen el Conservatorio Superior
de Salamanca de 1999 a 2006.

En el campo del acompaiia-
miento vocal ha actuado jun-
to a cantantes como Aquiles

Machado, Ana Maria Sanchez,
Ruggero Raimondi, Simén Or-
fila, Felipe Bou, José Antonio
Lopez, Maria Espada y Marina
Pardo, en el campo de la musica
de camara instrumental, con in-
térpretes como Hagai Shaham,
Joaquin Torre, Angel Garcia
Jermann, Wolfgang Emanuel
Schmidt, David Quiggle, José
Manuel Roman, José Luis Es-
tellés, David Tomas y miem-
bros del Cuarteto Casals, entre
otros. En 2011 funda, en con-
junto con la violinista Lina Tur
Bonet y la violonchelista Erica
Wise, el grupo Triarquia. En la
actualidad reside en Espafia y
ejerce la docencia en el area de
la musica de camara.
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SEGUNDO CONCIERTO

Miércoles, 3 de abril de 2013. 19,30 horas

Klee y la musica en la Bauhaus

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Fantasia en Do menor para piano KV 396

Béla Bartok (1881-1945)

Al aire libre SZ 81
Con tambores y gaitas
Barcarolla
Musettes
Una muisica nocturna
Persecucion

Un quinteto como el del Don Giovanni de Mozart nos es mds afin que
el movimiento épico del Tristan. Mozart y Bach son mds modernos

que el siglo XIX. o
Paul Klee, Diarios (julio, 1917)

Busoni tocé la pieza concertistica de C. M. von Weber, las Harmonies
d’un soir de Liszt, dos preludios de Bach, la Gran Polonesa de Chopin
y de propina un Paganini-Liszt. [...] Somos una orquesta de mds de
sesenta miisicos y no logramos hacer lo que él hace con diez dedos.

Paul Klee, Diarios (1903)
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Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Chacona, de la Partita n® 2 en Re menor para violin BWV 1004
(arreglo para piano de Ferruccio Busoni)

Paul Hindemith (1895-1963) 29
Suite 1922 Op. 26
Marsch

Shimmy
Nachtstiick
Boston
Ragtime

Alexander Kandelaki, piano
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KLEE Y LA MUSICA EN LA BAUHAUS

Como representante de la miisica moderna, yo

era considerado en la Bauhaus como un bicho raro.

Existian pocos vinculos en este tiempo entre los pintores

y los musicos de vanguardia, y los pintores modernos

como Paul Klee y Feininger, ambos muisicos practicantes,

tenian un gusto musical de lo mds conservador, Feininger
componia fugas en sus ratos libres y Klee tocaba a Mozart al violin.

H.H. Stuckenschmidt

El enfoque del presente concierto es fundamental a la hora
de situar la trayectoria artistica de Paul Klee en el contexto
musical que, por cronologia, le fue propio. Se ha aludido ya a
la marcada melancolia del Klee de los tltimos afios, a la pre-
sencia de Durero o a la representacion, no menos melancoli-
ca, del progreso y el futuro entrevistos a través de los ojos de
Benjamin en su peculiar vision del Angelus Novus. Klee par-
ticipa plenamente de los principios que informaron a las van-
guardias histdricas de los inicios del siglo XX en lo que res-
pecta al estallido de la ruptura con la tradicion, de renovacién
absoluta desde el olvido de cualquier pasado o de cualquier
tradicion occidental. Resulta curioso que el Klee adanista que
afirma vehemente “sera necesario renacer y no saber nada,
absolutamente nada, de Europa”, se constituya, a partir de su
translacion pictdrica de la musica, en lo que podriamos con-
siderar una maxima puesta en valor de los principios racio-
nales y estéticos de una cultura compleja y prototipicamente
europea, que se habia producido musicalmente en formas,
técnicas y procedimientos compositivos de enorme sofistica-
cién y refinamiento. Ya nos hemos referido a la valoracion de
Klee de las distintas etapas de la Historia de la Musica que,
a través de hitos como Mozart o Bach, habrian llegado a un
cenit inigualado a finales del XVIII.

Klee, a diferencia de Kandinsky, también musico practico
(era buen violonchelista), u otros artistas afines al medio de
la Bauhaus, no tuvo un particular entusiasmo por la musica a



él contemporanea. Una cierta desafeccion que, en ocasiones,
se ha querido interpretar erréneamente como hostilidad, a la
vista de determinados trabajos satirico-musicales a los que ya
nos hemos referido en la Introduccién. Alguien como Klee,
que vivid y entendio la tension existente entre el pasado de
la pintura y la representacion no figurativa, y que, por tanto,
era consciente de la necesidad de encontrar una nueva sinta-
xis distinta para su lenguaje, conoci6 perfectamente y valord
mucho de lo que en el campo de la vanguardia musical se es-
taba construyendo. Asimilo la técnica, los procedimientos y
entendid bien desde la proximidad el atonalismo o el serialis-
mo. Pero, de la misma forma que no sintié nunca la vocacion
del compositor (aunque siempre se mostro subyugado por las
posibilidades de complejidad estructural de la muasica mas
afin a su tiempo, en su ambito mas intimo tanto como intér-
prete, oyente y refinado degustador musical), se situa en un
marco temporal que abarca las figuras de Bach a Debussy, con
una atencion muy detenida y curiosa (ante todo en su periodo
de estancia en Italia) por la 6pera.

Los afios de profesor en la Bauhaus de Klee, desde que es in-
vitado por Walter Gropius en 1919 para formar parte de la no-
vedosa escuela, son de una enorme intensidad musical y Klee,
como violinista, particip6 activamente en la vida musical del
centro como igualmente lo hicieron sus colegas pintores
Lyonel Feininger o Kandinsky. Los nombres de Schoenberg
o de Edwin Fischer figuraban en la Junta de Gobierno del
Circulo de Amigos de la Bauhaus, y podria afirmarse que en
los afos de existencia de la institucion, entre 1919 y 1933, to-
das las estéticas y tendencias musicales existentes en el pe-
riodo de entreguerras pasaron por las sucesivas sedes de la
Bauhaus hasta su desaparicién con la llegada del nazismo:
desde el jazz y la masica de cabaret al futurismo musical, del
serialismo al Neoclasicismo. Eso si, sin olvidar las constantes
interpretaciones de las musicas del periodo clasico, como el
omnipresente Mozart, a menudo interpretado por Klee en su
violin en las distintas Sonatas para violin y piano o en los dife-
rentes y circunstanciales grupos de camara.
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La Fantasia para piano en Do menor KV 396 fue compuesta
por Mozart, al igual que su obra hermana, la KV 397, en 1782,
en su primera estancia estable en Viena entre 1781 y 1784.
Posiblemente, estas Fantasias fueron estrenadas en las vela-
das musicales que los domingos ofrecia en su palacio el Bar6n
Gottfried van Swieten, a las que Mozart era invitado a menu-
do. Estrictas contemporaneas de la composicion de El rapto
en el Serrallo, en ambas obras se produce una sensacién de
libertad formal cercana a la improvisacion (posiblemente se
trate de versiones escritas de las improvisaciones ofrecidas
en los conciertos), y muestran con claridad el interés y ad-
miracion que Mozart mantuvo siempre por la obra de Bach 'y
por la figura de Carl Philipp Emanuel Bach.

Entre la pléyade de compositores invitados a presentar su
musica, ofrecer conferencias y, en suma, estrechar lazos mu-
sicales con la Bauhaus, encontramos nombres como los de
Stravinsky (quien siempre mantuvo una verdadera amistad
y admiracién por Klee), Hindemith, Krenek, Stefan Wolpe,
Wladimir Vogel, o intérpretes como Hermann Scherchen
quien, por cierto, interpretd en la sede de Weimar La histo-
ria del soldado, de Stravinsky. Tampoco falté la presencia, en
otofio de 1927, de Béla Bartok quien, invitado por la Sociedad
de Amigos de la institucion, ofrecié un concierto con obras
propias ademads de otras de Kodaly y otros compositores
(Fig. 8, p. 33). Sabemos que Klee conocia la obra de Bartok;
en 1925, en Weimar, habia asistido a sendas representaciones
de El castillo de Barba Azul y de El principe de madera. En su
biblioteca musical podian encontrarse diversas partituras de
Bartok y, entre ellas, su Sonata para violin y piano; una obra
que provoc) cierta estupefaccion tanto en Klee como en el
entorno musical (el mismo Webern manifestd en alguna oca-
sién que encontraba la obra “demasiado disonante”). Lily, la
esposa de Klee y pianista, posiblemente tras leer la obra con
el propio Klee al violin, deja su impresion sobre la obra de
Bartok en una carta, en términos como los siguientes: “No re-
sulta sencillo discurrir por esas tonalidades inéditas, por esos
ritmos tensos y extrafios provenientes de musicas populares
exoticas. Me siento como una advenediza ante esta obra a pe-
sar de ser musico; para el publico es todo un proceso”.



Es muy probable que el concierto ofrecido por Bartdk en la
Bauhaus en octubre de 1927, incluyera la obra que escucha-
remos a continuacion: Al aire libre Sz. 81, una suite de cinco
piezas que el propio Bartdk habia estrenado el afio anterior
junto a la Sonata para piano. Siempre refractario a una adop-
cidn acritica del Neoclasicismo, Bartok se adentrd de nuevo
en esta obra por la vertiente de una reinterpretacion trans-
cendida de los elementos del folclore, buscando una nueva
forma de expresién sonora. Se trata de cinco fragmentos en
los que la evocacion poética y campesina van de la mano de
busquedas instrumentales en el terreno de la métrica, la téc-
nica pianistica (el piano como instrumento de percusion, la
utilizacién del cluster en la cuarta pieza) y las consecuencias
derivadas de una atmdsfera sonora que, a buen seguro, im-
pactaron a los asistentes al citado concierto.

Y Bach de nuevo; el Bach de las obras maestras para violin
solo, como en el concierto anterior, pero en esta ocasién con
otra perspectiva sonora ligada al leitmotiv del concierto de
hoy: Klee y la musica en la Bauhaus. Sera la “Chacona”, el

Fig. 8. Paul Klee, Walter Gropius y Béla Bartok en una fotografia
tomada en la Bauhaus el 22 de octubre de 1927. El compositor habia
ofrecido un concierto en la escuela el 12 de octubre de ese mismo afio.
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ultimo movimiento de la Partita n® 2 en Re menor, pero no en
su version original, sino en la transcripcion para piano que
Ferruccio Busoni, gran pianista él mismo, realiz6 de la obra
de Bach. Busoni fue huésped de honor en la Bauhaus en 1923,
un afio antes de su muerte. Con este motivo, el pianista Egon
Petri tocé varias de sus obras y tuvo lugar el estreno de cua-
tro de sus Cinco piezas breves, compuestas ese mismo afio y
que constituyen la tiltima obra para piano del compositor ita-
logermano. Paul Klee conoci6 a Busoni en Zurich en 1916, y
mantuvo con él una relacion cordial motivada, sin duda, en lo
musical, por la afinidad comun en la valoracion de la obra de
Bach y en las formas de “reconstruccion” polifonica llevadas
a cabo por cada uno de los artistas en sus disciplinas propias.
Recordemos que Busoni, desde su peculiar visiéon avanzada
del Neoclasicismo, fue uno de los redescubridores de Bach
en la musica del siglo XX, y de los que mejor extrajeron las
multiples posibilidades de su obra para la renovacion de su
propio lenguaje uniendo complejidad e intensidad a partes
iguales. Algo que se encuentra, de forma clara, en su trans-
cripcion libre sobre la “Chacona” de Bach, explotando a otro
nivel de sonoridad y posibilidades instrumentales esa serie
de veintinueve variaciones contrastantes que Bach construye
sobre el bajo de cuatro compases, origen de toda la pieza.

La musica también conocié en la Bauhaus una vertiente
mas festiva. Como centro vivo de la modernidad, la escuela
no podia ser ajena a los nuevos sonidos que, procedentes de
América, iban a arrasar en toda Europa, contagiando a deter-
minadas obras de los mejores compositores del periodo de
entreguerras. Practicamente ninguno de los grandes resultd
inmune a ese nuevo viento de fronda proveniente del otro
lado del Atldntico, y que era conocido con el nombre de jazz.
La Banda de la Bauhaus, fundada por el saxofonista Xanti
Schawinsky, fue famosa en toda Alemania, y sus conciertos en
la escuela dejaron huella en profesores, alumnos e invitados
a la institucion. Posiblemente sus conciertos no tuvieran mu-
cho que ver con el jazz real que, por aquellas fechas, se estaba
produciendo en los Estados Unidos, y el propio Schawinsky
explico, en alguna ocasion, que era frecuente que la banda



improvisase durante horas a partir de temas heterogéneos,
entre los que se encontraban las musicas populares o folclo-
ricas de los paises de origen de los musicos integrantes de la
banda: alemanes, hungaros, checos, rusos, polacos, suizos o
americanos. Pero, al margen de la pureza o la calidad musical
de la Banda de la Bauhaus, lo cierto es que supuso un soplo de
aire fresco y contribuyd bastante a ese ensanchamiento sono-
ro caracteristico de la época, y que tanto se emparenta con el
futurismo musical. Como el propio Schawinsky gustaba re-
petir: “Sillas, disparos, cencerros, sirenas, cuerdas del piano
tocadas con las ufas...todo aquello que podia producir algo
parecido a un sonido musical era bienvenido en la banda”.

En relaciéon con todo ese mundo esta la figura de Paul
Hindemith. El Hindemith juvenil, vanguardista y rompedor,
también visitante y amigo de la Bauhaus tuvo -salvando las
distancias estéticas— bastante que ver. Sabemos que Klee y
Hindemith tuvieron muy buena relacién. Se conocieron en
1923 a raiz de un viaje del compositor aleman a la Bauhaus
con ocasion de una interpretacion de sus Marienlieder, y po-
siblemente fue Hindemith el compositor contemporaneo con
el que Klee mantuvo una relacion mas estrecha, quizas por su
condicion comun de instrumentistas de cuerda (Hindemith
fue, ademas de violinista, un excelente intérprete de viola)
pero no menos porque, al igual que ocurre con Busoni, Klee
se interes6 mucho por la reinterpretacion de ambos compo-
sitores de los principios compositivos clasicos.

La Suite 1922 Op. 26, lleva el titulo de su propio afio de com-
posicion por Hindemith, y es —en la linea de lo apuntado
anteriormente- una de las piezas mds representativas del
periodo de entreguerras en su adopcién de las musicas po-
pulares, el foxtrot, los ritmos de jazz y una curiosa vertiente
bruitista que emparenta la obra con el futurismo o incluso el
movimiento dada. Una obra y un periodo, ambos muy inte-
resantes en el ain joven Hindemith, en los que muestra su
ruptura con el expresionismo de sus primeras obras y tras el
cual transitaria por su original versién del Neoclasicismo y la
denominada Gebrauchsmusik o musica utilitaria.
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Fig. 9. Neue Harmonie [Nueva armonia]. Klee aplica aqui técnicas
compositivas analogas a las utilizadas por Schoenberg. El cuadro
se organiza sobre el principio de la simetria bilateral invertida: la
mitad derecha del cuadro “refleja”, como un espejo, laimagen de la
mitad izquierda pero invertida. La correspondencia cruzada de las
unidades crométicas da lugar a lo que Klee denominé “equilibrio
dinamico”.
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TERCER CONCIERTO

Miércoles, 10 de abril de 2013. 19,30 horas

En el estudio

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Cuarteto n° 15 en Re menor KV 421
Allegro moderato
Andante
Minueto-Trio. Allegretto
Allegretto ma non troppo

A fines de marzo aparecié Lotmar por Berna. De inmediato se
reunié un cuarteto. Yo de primer violin, la sefiorita V., nieta del
director del suplemento del Berner Bund, de segundo violin,
Lotmar con la viola y el profesor Gauchat con el violonchelo.
Tocamos de forma muy aceptable tres [cuartetos de] Mozart.

Paul Klee, Diarios (1904)



I1

Franz Schubert (1797-1828)

Quinteto con dos violonchelos en Do mayor Op. 163, D 956
Allegro ma non troppo
Adagio
Scherzo: Presto - Trio: Andante sostenuto

Allegretto 39 —

CUARTETO MOSAIQUES
Erich Hobarth, violin
Andrea Bischof, violin
Anita Mitterer, viola
Christophe Coin, violonchelo

Raphaél Pidoux, violonchelo
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EN EL ESTUDIO

Ya ha quedado dicho que la vertiente de Klee como instru-
mentista es fundamental en su vision de la musica, que nunca
perdio de vista la perspectiva del intérprete. Y esto es impor-
tante por varias razones, de la que no es la menor lo que po-
dria considerarse una disociacion entre el musico que inter-
pretay escucha, el musico que apreciay genera los resultados
sonoros y los enjuicia a través de una escucha sensible, y, de
otra parte, las posiciones abstractas y analiticas, mds afines al
constructivismo, que son trasladadas a sus obras pictoricas a
modo de analogia. Es curioso observar que las opiniones de
Klee, cuando se dirigen a enjuiciar una obra o interpretacion
en tanto que oyente, y haciendo abstraccion de los elementos
formales visibles en la partitura, delatan, ante todo, al artis-
ta sensible emotivo, tendente a una expresion romantica en
la que los aspectos sensoriales priman sobre los puramente
racionales.

Nos hemos referido también a los afios intensos, desde la
nifiez, de una actividad “profesional” del Klee violinista en
distintas agrupaciones de camara y orquestales. En este sen-
tido, y como muestra de la vision del intérprete desde dentro,
es interesante recordar las propias palabras de Klee en sus
Diarios. Un ejemplo ha sido escogido a continuacion por tres
razones: la primera, la referencia a un intérprete espafol; la
segunda, la ironia de Klee al narrar un episodio no exento de
cierta comicidad y que cualquier profesional o aficionado a
la musica entendera perfectamente con un guifio de com-
plicidad; y en tercer lugar, la calidez en la expresion de Klee
en su impresion sobre la musica y el intérprete en cuestion.
Estamos en 1905 y la orquesta de Berna en la que toca Klee va
a ensayar el Concierto para violonchelo de Haydn con Casals
como solista:

Casals —dice Klee- llegd calmadamente media hora mds
tarde, y nuestro director lo recibié con el reloj en la mano.
Como no entiende la mentalidad de los confederados, el es-
pafiol se molestd visiblemente y pensé: “ya veremos lo que



sabes”. Comienza el tutti del concierto de Haydn. (P.D. Ensayo
principal frente a un publico que habia pagado sus entradas).
Nunca habian sido el lado fuerte de nuestro director las de-
terminaciones del tempo, y desde luego que se equivocd ro-
tundamente. Casals tratd de ensefiarselo. Por supuesto que sin
resultado. Inicid su parte solista, y soné como si se abriesen las
puertas del cielo. Pero como no era un Halif con sus pausas de
respiro, exigia una integracion total. Al director ahora le dio
miedo y no fue capaz de dar la entrada correctamente después
de la parte solista, a pesar de ensayarlo varias veces. El espafol
hacia rato que se habia dado cuenta de que nuestro director no
tenia el sentido para esa entrada, pero ahora comenzé ademas
a sospechar que carecia de los conocimientos basicos. Antes
de la entrada del tutti, le fue leyendo en voz alta cada nota con
su nombre. Sond muy cortante, como en una escuela de prin-
cipiantes.

Y antes de ello, el impacto recibido de Casals como intérprete:

Uno de los musicos mds maravillosos que ha habido en el
mundo. El sonido de su cello es de una conmovedora nostalgia.
Su fraseo no tiene limites. A veces hacia fuera, saliendo de las
profundidades, a veces hacia dentro, bajando a ellas. Al tocar
cierra los ojos, pero su boca interrumpe un poco esta paz.

Un afo antes, en la escuela de arte Heinrich Knirr, Klee habia
participado en la interpretacion de varios cuartetos de Mozart
entre los que podemos encontrar el que hoy da inicio al pro-
grama, el Cuarteto n° 15 en Re menor KV 421, escrito en 1783
por el compositor de Salzburgo. Se trata del segundo de los seis
cuartetos dedicados por Mozart a Haydn; el corpus que puede
considerarse como punto clave en lo instrumental del periodo
transcurrido por Mozart en Viena entre 1781 y 1784.

Sabemos que Mozart y Haydn se conocieron, probablemente
en 1781, pero ignoramos el grado de intimidad que pudo exis-
tir entre ambos. De lo que no hay duda es de la admiracién de
Mozart hacia el maestro de Rohrau, y de su deseo de que los
cuartetos fueran de su agrado. Conocemos bocetos, apuntes y
correcciones de Mozart sobre las partituras que no eran tan
usuales en otras composicionesy, de hecho, el propio composi-
tor en su dedicatoria de los cuartetos a Haydn los define como
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“el fruto de un largo y penoso esfuerzo”. Una dedicatoria, en
italiano, florida y reverencial que contintia en términos tan
elocuentes como estos:

Usted mismo, amigo queridisimo, en su ultima estancia en
esta capital me demostrd su satisfaccion por ellos. Este apo-
yo suyo me anima particularmente a recomendarselos y me
hace esperar que no le pareceréan del todo indignos de su fa-
vor. Dignese pues a recogerlos benignamente, y a ser su pa-
dre, guia y amigo. Desde este momento le cedo mis derechos
sobre ellos: sin embargo que mire con indulgencia los defec-
tos que mi mirada parcial de padre puede haberme oculta-
do, y que a pesar de ellos contintie su generosa amistad con
quien tanto le aprecia. Su amigo sincerisimo. W. A. Mozart.
Viena 1 de Septiembre de 1785.

Estamos ante una serie de obras, ya de absoluta madurez, en
el dominio de la forma cuartetistica por parte de Mozart, y si
bien es cierto que éste tiene muy presente los Cuartetos Op.
33 de Haydn, que habian visto la luz en 1781, los seis cuartetos
de Mozart, mucho mas heterogéneos que los de Haydn, apor-
tan un plus de complejidad y de intensificacion expresiva. El
Cuarteto KV 421 que hoy nos ocupa estd compuesto en 1783,
justamente por los mismos dias en que tenia lugar el naci-
miento del primer hijo del compositor, Raimundo Leopoldo,
reciente aun su matrimonio con Constanza. No deja de ser
curioso, sin embargo, que este cuarteto, el segundo de la serie,
sea el unico de los seis escrito en modo menor, y que destile
en muchos momentos un tono sombrio y nostalgico de enor-
me belleza. Estructurado en los cuatro movimientos clasicos,
el “Allegro moderato” se desarrolla a través de una melodia
intima y melancdlica sostenida por los registros graves del
conjunto, que después adquiere una forma caracteristica de
desarrollo, con interrelaciones temadticas mas complejas, a
partir de una singular figuracion en tresillos que dota al con-
junto de un curioso perfil polifénico. El segundo movimiento,
“Andante”, en compas de 6/8, transita tonalmente por Fa ma-
yor, es decir el relativo de la tonalidad principal del Cuarteto,
y presenta un papel determinante del primer violin con una
seccion cantabile a partir del simple desarrollo tematico de
una figura arpegiada del acorde, que aparece en el tercer



compas. El “Minueto” vuelve a incidir en una expresién me-
lancolica, con un caracteristico ritmo punteado que realza
una melodia de diez compases, y presenta una secuenciada
intervencion de los instrumentos por duos, hasta que la apa-
ricion del “Trio” central, en Re mayor y “sempre piano”, cul-
mina expresivamente el movimiento con su caracter sencillo
y un aire popular. Por altimo, el “Allegretto ma non troppo”
esta construido en forma de variaciones, de manera similar a
lo que ocurre con el Cuarteto Op. 33 n° 5 de Haydn. Se trata
de un tema en ritmo de “Siciliana”, al que siguen cuatro va-
riaciones, en las que Mozart busca la maxima diferenciacion
expresiva y de caracter, ademads de una intensa interrelacion
instrumental, antes de finalizar con la coda y su reexposicion
del tema inicial.

Fig. 10. Ensayo de un quinteto en el taller del pintor Heinrich Knirr,
probablemente tocando el Quinteto en Do mayor de Schubert. Fotografia
tomada en Munich en el aflo 1900. Klee es el primero de la derecha.
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Una antigua foto muestra la interpretacion de un quinte-
to de cuerda en la referida Escuela de Arte Heinrich Knirr
con Klee al violin. Los otros cuatro intérpretes son el médico
Fritz Lotmar, el escritor Hans Bloesch, el pintor Louis-René
Mollet y Karl Jahn, director del conjunto y concertino de la
Orquesta de Berna, en la que tantas veces interpreté Klee la
musica de su admirado Schubert, unido para él indisoluble-
mente a la idea de melancolia y, aiin mas, a una idea premo-
nitoria de la muerte. No esta entre lo mas conocido del pintor
suizo, pero no es otro que Winterreise, con su inequivoca re-
ferencia schubertiana, el titulo que el pintor da a un extrafio
dibujo de 1921, rememorando la muerte de su madre.

Franz Schuberty el Quinteto de cuerda en Do Mayor, o, lo que
es lo mismo, una de las cumbres de la musica de camara del
Romanticismo, conforma con palabras mayores la segunda
parte del presente concierto. Compuesto en 1828, el Quinteto
en Do mayor puede considerarse la ultima obra finalizada
por Schubert, dos meses antes de su prematura muerte a los
treinta y un afios, en unas semanas de trabajo intenso en las
que, de manera vertiginosa y como premonicién de su inmi-
nente final, vemos salir de su pluma obras maestras como las
tres Sonatas para piano en Do mayor, Mi mayory Si bemol ma-
yor (D 958, D 959 y D 960) y dos formidables canciones como
son Die Taubenpost y El pastor alemdn en la roca. Escrito para
la inusual combinacién de dos violines, viola y dos violonche-
los, el Quinteto de Schubert rompe con la tradicion del orga-
nico del quinteto de cuerda del Clasicismo, tal y como Mozart
la habia plasmado con maestria en la conformacién de dos
violines, dos violas y un unico violonchelo. Es cierto que ya
Boccherini habia utilizado en varios de sus quintetos la con-
formacion de dos violonchelos, pero no lo es menos que, en
su caso, el prop6sito de esta innovacion reside, basicamente,
en una simple intensificacion de los registros graves del con-
junto con la resultante de una frecuente duplicacién a la octa-
va de la linea de la viola. En el caso de Schubert, sin embargo,
no es esta su razon de ser, sino la basqueda de una coloracion
timbrica mas oscura, y de una forma de expresion mas acorde
con la escalofriante sensibilidad de sus ultimas obras y ciclos
de canciones.



Como es frecuente en sus obras del ultimo periodo, el primer
movimiento, “Allegro ma non troppo”, es globalmente expan-
sivo y ocupa por si solo un tercio del tiempo de la duraciéon
total de la obra. Si pudiéramos definirlo brevemente, podria-
mos hablar de una condensacion en él de todo lo que habian
sido la suma de todas las emociones, alegrias, tristezas y an-
gustias de un compositor dotado de una sensibilidad extre-
ma, para conducir al oyente a regiones insélitas de la sensibi-
lidad romantica que bien podrian considerarse inexploradas
antes de él. El eje del movimiento es un tema principal, apa-
sionado y vigoroso, precedido y acompafado por un universo
armonico intenso y de una enorme plasticidad que estd pre-
sente en toda la obra, ensanchando tanto los limites tonales
como los procesos modulatorios del primer Romanticismo.
Huellas y antecedentes los hay: Schubert conocia bien tan-
to el Quinteto KV 515 de Mozart como el Quinteto Op. 29 de
Beethoven, pero la expresion y la tension son otras.

El segundo movimiento, “Adagio”, el mas apreciado popular-
mente, es quizas el mas profundo y esclarecedor movimiento
lento de toda la obra de Schubert. Presenta una forma terna-
ria ABA en la que las partes extremas destilan calma, digni-
dad y una dolorida nobleza, mientras que el nucleo central
tiene un caracter turbulento y convulso. Finaliza con una es-
pecie de sintesis del proceso armonico del movimiento ente-
ro, con un brillante juego modulatorio entre las tonalidades
de Fa menor y Mi mayor. El “Scherzo” presenta de nuevo un
cardcter sinfonico a gran escala, juega con las intensidades
sonoras y su incontenible bullicio conduce al “Trio” o sec-
cién central, que es una marcha lenta en la que —como se ha
dicho tantas veces- Mahler nos suena como premonicion
cierta. Por tltimo, el “Finale. Allegretto”, es una exuberante
forma de Rond¢ con claras influencias hingaras, que supone
una cierta aligeracion de las tensiones acumuladas -nunca
un anticlimax- , en esta portentosa peripecia sonora que es
esta composicion de Franz Schubert. Obra no especialmente
apreciada, al menos durante bastante tiempo, el Quinteto no
seria estrenado hasta 1850, treinta y dos afios después de la
muerte del compositor.
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CUARTETO MOSAIQUES
Creado en 1985 por cuatro so-
listas del Concentus Musicus
Wien (Erich Hobarth, Andrea
Bischoff, Anita Mitterer y
Christophe Coin), el Cuarteto
Mosaiques se convirtio pronto
en el mas prestigioso e influ-
yente conjunto de su especiali-
dad que toca con instrumentos
de época. El cuarteto se centro
desde el principio en la mu-
sica del clasicismo vienés, de
Haydn y Mozart a Beethoven
y Schubert, cuyas obras han
interpretado en las mas impor-
tantes salas de concierto y los
mas prestigiosos festivales del
mundo, despertando de forma
casi unanime la admiracién de
la critica especializada por su
rigor y profundidad de plantea-
mientos.

Su labor en torno al reperto-
rio vienés se complementa,
ademads, con el acercamiento
al repertorio menos conoci-
do austriaco (Pleyel, Wolf],
Albrectsberger), francés (Hya-

cinthe y Louis-Emmanuel Ja-
din, Alexandre Boély, Félicien
David, Ambroise Thomas) o de
la escuela de Leipzig (Men-
delssohn, Schumann, Benjamin
Gross, Ferdinand David).

El Mosaiques colabora con
otros solistas de relieve como
Sabine y Wolfgang Meyer (cla-
rinete), José Miguel Moreno
(guitarra), Miklés Perényi y
Raphaél Pidoux (violonche-
lo) o Patrick Cohen y Andras
Schiff (piano) y tiene una ex-
tensa discografia en el sello
Astrée (hoy, Naive), que se cen-
tra en las obras de los compo-
sitores anteriormente citados
y que ha recibido multitud de
galardones internacionales.

Pocos conjuntos como el Cuar-
teto Mosaiques, han alcanzado
el prestigio y la influencia para
afrontar un programa de tanta
profundidad estética y emocio-
nal como este.



RAPHAEL PIDOUX

Comenzd sus estudios musi-
cales con el piano y aprendio
a tocar el violonchelo con su
padre. Posteriormente accedio
al Conservatorio Nacional de
Paris a los 17 afios de edad. Alli
obtuvo el Primer Premio en
1987 y cursé luego estudios de
postrado en la clase de Phillipe
Miiller. También realizd es-
tudios avanzados de musica
de cdmara con Jean-Claude
Pennetier y de violonchelo ba-
rroco con Christophe Coin.

Ha realizado clases magistra-
les con André Navarra y Paul
Tortelier, y en 1989 se tras-

ladé a Estados Unidos para
completar su formacion con
Janos Starker. Conquisto el
Primer Premio del Bach Cello
Competition de Leipzig. Desde
1987 es miembro del Trio Wan-
derer. Actualmente es profesor
en el CNR de Paris.

El critico de La Presse de
Montreal escribié que “el che-
lista Raphaél Pidoux es simple-
mente magnifico; la precision
del arco, el sonido rico y con-
movedor y una profunda sen-
sibilidad musical son generosa-
mente evidentes”.
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CUARTO CONCIERTO

Miércoles, 17 de abril de 2013. 19,30 horas

Klee y Lily, miisica doméstica

Johannes Brahms (1833-1897)

Sonata n° 1 en Sol mayor para violin y piano Op. 78
Vivace ma non troppo
Adagio
Allegro molto moderato

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Chacona, de la Partita n° 2 en Re menor para violin
BWYV 1004

En Navidad Lily me visité por dos semanas [...| Hicimos muisica
como si sufriésemos de hambre. Varias veces en casa del profesor
Lotmar. Tocamos el Trio en Si mayor de Brahms y el Trio Op. 70
n° 2 de Beethoven. Cierta vez en que tocaba, entre otras cosas, el
Concierto en La mayor de Mozart, me escucharon los pintores
Brack y Cardinaux y el zodlogo doctor Voltz. De repente se me
aclaré el significado de la Sonata en Do menor para violin y piano
de Beethoven.

Paul Klee, Diarios (1906)
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Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Romanza en Fa mayor para violin y orquesta Op. 50
(arreglo para violin y piano)

César Franck (1822-1890)

Sonata en La mayor para violin
Allegro ben moderato
Allegro
Recitativo fantasia. Ben marcato
Allegro poco mosso

Leticia Moreno, violin
Graham Jackson, piano
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KLEE Y LILY, MUSICA DOMESTICA

Adquiri un violin Testore del afio 1712 y me deshice de mi viejo
instrumento Mittenwald, barnizado con todo amor. Se enamora uno de
los violines. Pero los violines de los que uno se deshace no se suicidan.

Y eso es cémodo.

Paul Klee, Diarios.

La musica, la practica musical, era algo frecuente en casa de
los Klee. No es casual, ante su temprana vocacion musical, que
el joven estudiante de Bellas Artes en la Escuela de Munich,
se enamorase, en 1899, de una pianista tres afios mayor que él,
cuyo nombre era Lily Stumpfy que, tras distintos avatares con-
trajeran matrimonio en 1906. El violin y el piano se unian asi
en el ambito doméstico, como paradigma de la mejor tradicién
burguesa en Centroeuropa: la practica musical de camara en el
recinto privado, en el salon familiar. Quede claro que no esta-
mos hablando aqui de simples aficionados. La relacion profe-
sional de Klee con la musica ya ha quedado explicada. Pero atin
mas intensa y determinante fue la de su esposa Lily, que en los
inicios de la vida matrimonial fue el Gnico sostén econémico de
la pareja impartiendo sus clases de piano, mientras Klee, una
vez nacido su hijo Felix, en 1907, permanecia en casa cuidando
al nifio y ocupandose de las labores domésticas. Algo que hoy
puede estar a la orden del dia, pero que a principios del siglo
XX era, cuando menos -y por decirlo suavemente- bastante
inusual.

Klee form¢é pareja musical con su esposa, a duo o con otras
agrupaciones, durante toda su vida, hasta que por prescripcion
médica, tras la aparicion de la grave esclerodermia padecida
por Klee desde 1935, tuvo que abandonar la practica musical.
Enlabiblioteca familiar de los Klee se podian encontrar las Seis
Piezas para piano Op. 19 o los Gurrelieder, de Schoenberg, o la
reduccion para canto y piano del Pelleas de Debussy, entre las
obras “modernas”. Junto a ellas, las Sonatas para violin y piano
de Mozart y Beethoven, las Sonatas y Partitas para violin solo
de Bach y, cdmo no, las Sonatas de Brahms, otra de las grandes



admiraciones de Klee, siempre tras Bach y Mozart, a los que
siempre considerd “mas modernos que el siglo XIX”. El ar-
tista suizo mostro en distintas ocasiones su admiracion por la
musica de Brahms, y desde muy nifio se sintié profundamen-
te conmocionado por una audicion del Concierto para violin
del compositor de Hamburgo. Tocé con la Orquesta de Berna
sus sinfonias en distintas ocasiones y unicamente mantuvo
alguna reserva sobre el Réquiem alemdn que consideraba una
obra “que podia hacerse pesada...” si no obtenia una interpre-
tacion “sobresaliente”.

La Sonata para violin y piano n° 1 en Sol Mayor Op. 78 de
Brahms es, realmente, la cuarta de las escritas por el compo-
sitor para dicha combinacion. Una primera, escrita en 1850,
se ha perdido, y los manuscritos de la segunda y tercera fue-
ron destruidos por el propio Brahms. La Sonata n° 1 estd es-
crita entre la primavera y el verano de 1879 en Portschach,
en la region de Carinthia, y guarda un paralelismo con la
Sonata n° 2 en La mayor Op. 100, a la que nos referiamos en
el primer programa del ciclo, por su gestacion veraniega en
lugares préximos a la naturaleza. En ellos, Brahms se sentia
especialmente comodo para componer, si bien en este caso, a
diferencia de lo que ocurria en la Op. 100, las circunstancias
del alojamiento no fueron tan éptimas como las vividas junto
al lago suizo de Thun.!

La obra se estructura en tres movimientos y presenta la
particularidad de que el tercero de ellos, el “Allegro mode-
rato”, toma como tema la cancién Regenlied Op. 59 del pro-
pio Brahms, sobre un texto de Klaus Groth. EI movimiento
inicial es un “Vivace” de caracter proximo al descriptivismo,
aunque con matices sutiles, que evoca la agitacién de una
lluvia de primavera sobre las hojas a la que hace referencia

1 En una carta a Hanslick, un Brahms irénico muestra al music6logo su
verdadera opinién sobre el alojamiento: “;Portschach esta maravillosamen-
te situado y he encontrado en el castillo un lugar de residencia adorable!
Dicho asi, con toda simplicidad, esto impresionard a la gente. Pero debo
anadir, entre paréntesis, que tengo unicamente dos pequenas habitaciones
en el pabellon del conserje y mi piano no ha podido pasar por la escalera;
habria hecho reventar los muros”.
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el texto de Groth. El segundo movimiento, “Adagio”, en Mi
bemol mayor, puede ser considerado como un canto de ele-
vada pureza, con el tema principal expuesto por el violin en
dobles cuerdas, que transmite una sensacion de melancolia,
paz y recogimiento que, tras su desarrollo, concluye en una
espléndida coda de cuyo caracter dejé testimonio la gran
amiga y confidente de Brahms, Elizabeth von Herzogenberg,
en carta al compositor: “cuando toco la tltima parte de este
‘Adagio’ con su celeste punto de érgano, que hago durar el
mayor tiempo posible, siento que es usted un hombre bue-
no”. La Sonata finaliza con el tercer movimiento, “Allegro
molto moderato”, escrito en la tonalidad de Sol menor, cuyo
tema principal, como ha quedado dicho, corresponde ala cita
textual de la cancion Regenlied y su evocacion de dulzura y
resignada melancolia, de la que dejan constancia los sencillos
textos de Groth, magistralmente musicalizados por Brahms:

“Cae, lluvia, cae!
Despierta mis viejas canciones,
las que cantdbamos en el umbral
cuando caia la lluvia.

Yo quisiera escucharlas de nuevo,
escuchar su murmullo himedo y dulce,
y volver a sumergir mi alma
en mis miedos de nifo.

Y, de nuevo, el retorno al Bach de las Partitas para violin
solo, para volver a escuchar la “Chacona”, el movimiento
quinto y final de la segunda Partita en Re menor BWV 1004
a la que ya hicimos referencia en el segundo concierto del ci-
clo. Entonces, a proposito de la relaciéon de Paul Klee con la
Bauhaus, tuvimos ocasion de escuchar la originalisima ver-
sion para piano que, de la obra de Bach, realizara Ferruccio
Busoni. Ahora la disfrutaremos de nuevo pero en su version
original, asomandonos asi al vértigo polifonico sobre esas
cuatro cuerdas para las que Bach desplegd toda su sabidu-
ria técnica e instrumental. Como dejé escrito el viejo Julius



Spitta: “el triunfo del espiritu sobre la materia”. A Klee le ha-
bria gustado la cita.

La audicion en el presente concierto de la Romanza para vio-
lin en Fa Mayor Op. 50, acerca por primera vez al leitmotiv del
presente ciclo la figura de Beethoven, otro de los composito-
res amados por Klee, escuchado con deleite desde nifio, inter-
pretado desde el atril tantas veces junto a Lily en las Sonatas
y muchas otras veces en los cuartetos de cuerda del composi-
tor de Bonn. Un apunte en sus Diarios de 1901, en Roma, nos
revela una audicion de la Séptima Sinfonia. Nos habla de la
experiencia del oyente, pero no deja de traslucir su vision del
“critico” juvenil: “me conmovid el ultimo movimiento..va-
rias voces principales quedaron ahogadas, pero en conjunto,
hubo energia y éxtasis a la vez. Se festejaron orgias de sonido
sinfénico. Los golpes eran mds convincentes de lo que estoy
acostumbrado. Ademas, hace apenas poco tiempo que he ma-
durado para esta obra. Nostalgia por Mozart”. La Romanza
en Fa Mayor Op. 50 de Beethoven, originalmente para vio-
lin y orquesta, que hoy podremos escuchar en la version de
violin y piano, es obra hermana de la también Romanza Op.
40 en Sol Mayor, compuesta por Beethoven para la misma
formacion. Se trata de obras que surgieron sin dedicatoria,
y durante algun tiempo no se conocié con exactitud su fecha
de composicion. Hoy sabemos que su orden cronoldgico es el
inverso a su numero de opus, siendo mas reciente la Op. 40,
gestada en 1802, mientras que la primera cronolégicamente
es la Op. 50 en Fa mayor que hoy podra escucharse compues-
ta en 1798. Ambas son obras amables y gratas, con un curso
medido y con amplia misién protagonista del violin que es
acompafiado por una orquesta de dotacion clasica. Se consi-
deran a menudo como el ensayo preparatorio de Beethoven
antes de abordar el Concierto para violin en Re mayor, en cuyo
segundo movimiento, el “Larghetto”, podemos encontrar los
ecos de ambas obras. Sea como fuere, la que hoy podra escu-
charse, en Fa mayor, es la mas difundida de las dos y presenta
un cardcter mas sentimental y una mayor carga expresiva que
su obra hermana, ademas de mayores dosis de virtuosismo en
su escritura e interpretacion.
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César Franck fue otra de las grandes admiraciones del Klee
musico, por el que sentia, ademas, un especial carifio. Fueron
varias las obras y las ocasiones en que Klee, con la Orquesta de
Berna, interpreto sus obras sinfonicas: Les Djinns, la Sinfonia
en Re (a la que califica de “excelente”) y, como no, en el am-
bito privado, la Sonata para violin y piano en La Mayor, con
la que finalizara el concierto de hoy. Pocas cosas se pueden
decir que no se hayan dicho ya de esta obra maestra univer-
salmente conocida, interpretada y transcrita para distintos
instrumentos como alternativa al violin original. Se trata de
una de las obras mas bellas e intensamente liricas de todo el
Posromanticismo decimononico. Franck la escribié en 1886
como un regalo de bodas al célebre violinista y amigo del
compositor, Eugéne Ysaye, quien recibiria el manuscrito de la
partitura el mismo dia de la ceremonia nupcial. En la Sonata,
un Franck maduro de sesenta y cuatro afios, que solo poco
tiempo atras habia tenido un reconocimiento ptblico hacia
su obra, despliega todo su talento lirico pero, ademas, una
gran potencialidad constructiva que es pasada a veces por
alto ante la consideracion mas inmediata de la emotividad y
el gran poder de comunicacion de la partitura. Estructurada
en cuatro dilatados movimientos, estd compuesta siguiendo
el principio ciclico, lo que otorga a la obra una homogénea
solidez y permite a Franck mostrar una gran originalidad en
el tratamiento del material tematico y esa acusada plasticidad
armonica inconfundible en el compositor belga.

El primer movimiento, “Allegretto ben moderato”, presenta a
través de las tres primeras notas del violin una célula genera-
triz basada en un intervalo de tercera, que es el arranque de
una larga frase inicial de veintisiete compases, mientras que
el segundo tema, intensamente armonico, es expuesto por el
piano. El segundo movimiento es un apasionado “Allegro” ba-
sado en el tipico conflicto caracteristico del espiritu romanti-
co, en el que se oponen dos ideas contrastadas en la habitual
alternancia entre sombra y luz (un primer tema nervioso y
jadeante sobre un ritmo contrastado y un segundo tierno y
melancélico). El tercer movimiento: “Recitativo. Fantasia”, se



constituye como una especie de Lied en tres secciones, con
un material extraido de los dos movimientos anteriores y, por
altimo, el “Allegretto poco mosso”, que es un formidable ron-
dé tomado de las primeras notas del tema inicial del primer
movimiento, al que Franck otorga un tratamiento candnico
con distintos stretti entre los dos instrumentos y que, a través
de diversos tratamientos ritmicos, sincopados en ocasiones,
y siempre enormemente originales, conduce a la reexposi-
cion de los temas principales en una brillante conclusién. La
Sonata, que fue tacitamente transcendida al terreno literario
por Proust en el célebre episodio de la Sonata de Vinteuil,
dentro de A la busqueda del tiempo perdido, tuvo una gran
acogida en su estreno por el propio Ysaye al violin, y desde
entonces, mas de 125 aflos después, sigue gozando del favor
de todos los publicos.

Fig. 11. Im Bachschen Stil [Al estilo de Bach]. En esta obra, de 1919, los signos
grdficos estdn distribuidos de un modo aparentemente significativo. Sin embargo
no contienen una alusion obvia a ninguna forma o estructura musical.
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LETICIA MORENO

Christoph Eschenbach dijo de
ella que “su técnica es impeca-
ble, brillante, radiante; su mu-
sicalidad profunda e intensa-
mente conmovedora”. Leticia
Moreno ha actuado desde
los doce afios con destacadas
orquestas como la Wiener
Symphoniker, Mozarteum Or-
chestra, Frankfurter Sinfoni-
ker, Sinfonietta Cracovia, Israel
Youth Symphony Orchestra,
Taipei Symphony Orchestra y
St. Petersburg Philharmonic,
entre muchas otras, ademas
de con las mas importantes
orquestas espafiolas. Ha co-
laborado con importantes di-
rectores, entre los que desta-
can: Maxim Vengerov, Gidon
Kremer, Gilinther Herbig, Eiji
Oue, Krzysztof Penderecki,
Juanjo Mena, Vladimir Spi-
vakov, Krzystof Penderecki,
Marzio Conti, Pedro Halffter,
Pinchas Steinberg, Ivor Bolton
y Jesus Lopez Cobos.

Invitada por las salas mas reco-
nocidas del panorama interna-
cional, ha actuado entre otras
en el Carnegie Hall de Nue-
va York, Concertgebouw de

Amsterdam, Wiener Konzer-
thaus, Frankfurter Alte Oper,
Wigmore Hall de Londres,
Bayreuth Opernhaus, Teatro
del Hermitage de San Peters-
burgo o el National Performing
Arts Center de Moscu.

Entre sus compromisos re-
cientes y mas proximos desta-
can sus actuaciones orques-
tas como la Russian National
Philharmonic Orchestra con
Vladimir Spivakov y John
Axelrod, la Orquesta Simén
Bolivar de Venezuela, la St
Petersburg Philharmonic con
Yuri Temirkanov, la Orquesta
Nacional de Espaifia con Josep
Pons, asi como en el Rheingau
Musik Festival. También ha
recibido una invitaciéon per-
sonal de Valery Gergiev para
tocar el Concierto n® 2 de
Szymanowski. Leticia, nom-
brada ECHO Rising Star para
la temporada 2013-2014 por
la European Concert Halls
Organisation, toca un violin de
Nicola Gagliano de 1762. Mas
informacién en www.leticia-
moreno.com



GRAHAM JACKSON

Estudi6 en The Guildhall
School of Music and Drama,
siendo galardonado con varios
premios por la interpretacion
de las obras de Beethoven,
Mozart y John Ireland. Tras
su graduacion estudié durante
dos afios con Joan Havill, ob-
teniendo el Titulo de Concert
Recital Diploma. Amplia sus
estudios con varias becas, entre
las que destaca la de la socie-
dad Countess of Munster, para
continuar durante tres afios en
la Academia Ferenc Liszt de
Budapest con Péter Solymos
y Ferenc Rados. Desde 1990
reside en Madrid donde su ac-
tividad profesional se reparte

entre la actividad concertisti-
ca y la pedagogia. Ha actuado
en Polonia, Rusia, Portugal,
Hungria, Alemania, Holanda
y Jamaica. En Espafna ha to-
cado en el Auditorio Nacional
(Madrid), la Fundacién de Juan
March, el Palau de la Musica de
Valencia y, como solista, con la
Orquesta de la Comunidad de
Madrid, la Orquesta de Gra-
naday la Orquesta de la RTVE.
Ademads es invitado habitual-
mente para impartir cursos y
clases magistrales.

Actualmente es profesor en el
Real Conservatorio Superior
de Madrid.
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QUINTO CONCIERTO

Miércoles, 24 de abril de 2013. 19,30 horas

En el espiritu de Klee

Erwin Schulhoff (1894-1942)
Concertino para flauta, viola y contrabajo
Andante con moto
Furiant
Andante
Rondino

Ludwig van Beethoven (1770-1827)

Dtio en Do mayor para clarinete y contrabajo WoO 27/1
Allegro comodo
Larghetto sostenuto
Rondo: Allegreto

Leos Janacek (1854-1928)
Marsch der Blaukelchen, para flauta piccolo y piano

Onuté Narbutaité (1956)

Le linee e i contorni, para flauta, clarinete, violin y violonchelo



I1

Elliott Carter (1908-2012)
Esprit rude / Esprit doux, para flauta y clarinete
(A Pierre Boulez en su 60 aniversario)

Joseph Haydn (1732-1809) -
Divertimento en Sol mayor para flauta, violin y violonchelo 59
0p. 100/4

Adagio

Scherzo. Allegro

Finale. Presto

Bohuslav Martini (1890-1959)

Sonata madrigal para flauta, violin y piano
Poco allegro
Moderato

ENSEMBLE PAUL KLEE
Fabio di Casola, clarinete
Kamilla Schatz, violin
Cristina Pozas, viola (invitada)
Matthias Schranz, violonchelo
Ivan Nestic, contrabajo
Eva Aroutunian, piano

Kaspar Zehnder, flauta y direccion artistica
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EN EL ESPIRITU DE KLEE

Bajo el epigrafe “En el espiritu de Klee” nos situamos ya en
el ultimo concierto del ciclo; un concierto que presenta un
contenido musical heterdclito desde las diferentes estéticas
y cronologias que lo conforman, pero que el ensemble pro-
tagonista del mismo, que toma su denominacién del propio
nombre del artista suizo, nos plantea como un curioso jue-
go formal con un centro y sus simetrias. De esta forma, los
conceptos de “musica que pudo inspirar a Klee”, la “musica
de su tiempo”, “musica inspirada por Klee” y musica “en dia-
logo” con la obra del artista se hibridan con términos como
la miniatura sonora (caso de las obras de Janacek y Carter),
la heterogeneidad (cada una de las obras que escucharemos
presenta una plantilla instrumental distinta), la sinestesia o la
contemporaneidad (caso de la obra de Narbutaité).

De esta forma, Le linee e i contorni se sitiia en el centro del
programa como obra explicitamente inspirada por Klee,
mientras que, separaindonos de la misma en “ambas direc-
ciones” anterior y posterior, Janacek y Carter enlazan con la
musica del siglo XX, Beethoven y Haydn con el Clasicismo, y
Schulhoff y Marting, en los extremos inicial y final, con dos
formas muy caracteristicas y de gran paralelismo vital a la
hora de entender la creacion musical dentro del periodo de
entreguerras del pasado siglo XX.

Erwin Schulhoff es un compositor checo, practicamente ol-
vidado tras su muerte, cuya obra gana en proyeccion en los
ultimos afos. Nacido en 1894 y muerto en 1942 en un campo
de concentracion en Baviera, Schulhoff vivid, a pesar de su
corta existencia, una trayectoria estética sumamente intensa.
Conoci6 a Dvorak en sus inicios, y éste le aconsejo estudiar
en Praga. Fue alumno de Debussy y Reger y, una vez estable-
cido en Alemania tras la Gran Guerra, tomo contacto con los
dadaistas, entro6 de lleno en el Futurismo musical, y tuvo una
relacion muy estrecha con los pintores de la época (Grosz o el
mismo Klee entre otros). Como pianista, ademas, fue tanto un
intérprete esforzado de la musica de los compositores de la



Escuela de Viena, como un descubridor entusiasta de la mu-
sica de jazz de la que seria un buen ejecutante en la década de
los veinte. Si a ello unimos que Schulhoff fue, posiblemente,
el primer intérprete de las piezas pianisticas para cuartos de
tono de Alois Haba, nos encontramos con un musico que, en
muy pocos anos (no llego a los 50 de vida) pudo transitar de
manera versatil desde el Posromanticismo hasta la llamada
Entartete Musik (o musica degenerada) de los nacionalso-
cialistas, pasando por el Impresionismo, el Expresionismo,
el jazz, el Neoclasicismo, o la influencia de las musicas po-
pulares y folcléricas. Muy comprometido politicamente,
Schulhoff se afilié al Partido Comunista Aleman en los pri-
meros afios treinta, y llegd a adquirir la ciudadania soviéti-
ca, pero una serie de avatares, en los que no estuvo ausente
su origen judio, le condujeron al campo de concentracion de
Wiilzburg, donde muri6 de tuberculosis en 1942.

La obra que de Schulhoff hoy podremos escuchar esta escri-
ta en 1925, y es un buen resumen de la musica del periodo
de entreguerras, ademas de una muestra de la versatilidad
compositiva del musico checo. Escrita para la inusual com-
binacion de flauta, viola y contrabajo, se estructura en cuatro
movimientos en los que el juego de contrastes timbricos en-
tre cuerdas y flauta es una constante, asi como la oscilacion
expresiva entre un impulso melancolico y posromantico (el
“Andante” del tercer movimiento) y un aire cinico y mor-
daz muy afilado que podemos observar en los movimientos
segundo y cuarto con la utilizacién del flautin (a solo en el
“Furiant” y compartido con la flauta en el “Rondino”), ade-
mas de la aparicion de vivos aires de danza bohemios en una
expresion tensa y transfigurada. Algo que muestra como
tampoco fue Schulhoff ajeno a esa corriente de renovacion
del folclore tan caracteristica del periodo de entreguerras.

Con Beethoven iniciamos la primera cala en el Clasicismo en
el concierto de hoy, que tendra continuidad en la penaltima
de las obras programadas: el Divertimento en Sol mayor para
flauta, violin y violonchelo Op. 100/4 de Haydn. Lo haremos a
través de un dio que podriamos datar entre los afos 1790 y
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1792,y que es el primero de tres, escritos originalmente para
la combinacion de clarinete y fagot por Beethoven, y que se
cuentan entre sus obras sin niumero de opus. Su origen es in-
cierto y es posible que el joven compositor los escribiera para
dos instrumentistas reputados de la época como eran el clari-
netista Joseph Beer y el fagotista Mattuschek Wenzel.

El primero de los duos, que escucharemos en esta ocasion
en una adaptacion de clarinete y contrabajo, y que se inter-
preta a menudo en otras combinaciones instrumentales, esta
escrito en la tonalidad de Do mayor y consta de tres seccio-
nes que enmarcarian dos movimientos principales. El prime-
ro “Allegro comodo”, en forma de sonata, con sus dos temas
contrastados encomendados respectivamente al clarinete y al
fagot, da pie a un breve “Larghetto”, que desembocara en una
animada forma de Rondé. Una pequeiia delicia clasicista este
Diio WoO 27/1 del joven Beethoven que, si bien no pretende
el virtuosismo en la interpretacion instrumental, si muestra
un sélido dominio de la escritura para ambos instrumentos
de viento, de los que extrae una interesante diversidad expre-
siva.

Pasamos asi a una original miniatura de Leos Janacek, la
Marsch der Blaukelchen, titulo que podriamos traducir como
Marcha de los muchachos azules (o “de azul”), una pieza bre-
ve, de en torno a los tres minutos de duracién, compuesta en
1924 para la combinacion instrumental de flautin y piano.
Estamos pues en el dltimo periodo creativo de Janacek, el de
su apasionado enamoramiento con Kamila Stosslova, 38 afios
mas joven que el compositor, en el que compositor, ya operis-
ta de éxito, escribe piezas instrumentales de gran interés en
plazos de tiempo muy cortos. Es el caso del primer Cuarteto
de cuerda, del Sexteto de viento “Juventud” o de esa original
partitura que es el Concertino para piano y conjunto de cdma-
ra, de 1925,

La Marcha que hoy escucharemos tiene un caracter auto-
biografico, y enraiza con los recuerdos infantiles de Janacek.
Con motivo de su visita a Berlin en marzo de 1924 para asistir



ala premiere de su 6pera Jenufa en la capital alemana, el com-
positor se sintié impresionado por la escultura del empera-
dor (y buen flautista) Federico II. Ello removié los recuerdos
de su infancia por los dias en que los soldados prusianos, en
1866, marchaban sobre Brno tocando marchas militares en
sus estridentes pifanos, al mismo tiempo que el compositor
proyectaba su propia imagen como nifio de coro de la Abadia
Agustina de Altbriinn, marchando en hilera con sus compa-
fieros, todos ellos vestidos con su delantal azul claro. Un cu-
rioso contraste que se muestra en esta miniatura que huye,
sin embargo, de cualquier expresion romantica o sentimental
y que, a través de un lenguaje politonal, muy caracteristico
del compositor checo, enfatiza su caracter directo e irdnico.

Llegamos de esta forma a la obra directamente relacionada
con Paul Klee, que se constituye como eje central del con-
cierto: Le linee e i contorni, de la compositora lituana, na-
cida en 1956, Onuté Narbutaité. Dejando aparte el caso de
Ciurlionis, muerto a los 36 afios en 1911, y gran expectativa
de la musica lituana en el transito entre los siglos XIX y XX,
conocemos muy poco en nuestro pais de la musica de las re-
giones balticas (el caso de Arvo Pirt se constituye como la
gran excepcion). Narbutaité es quizas la compositora lituana
de mayor proyeccion, y su musica combina una gran disci-
plina en el terreno constructivo, junto a un gusto por la ex-
ploracién de zonas recénditas de expresividad, en la que ele-
mentos poéticos como la noche, el silencio, o una contenida
nostalgia, le han hecho transitar en su musica por referencias
al pasado a través de compositores como Mozart, Schubert o
Bach en la segunda de sus sinfonias. Le linee e i contorni estd
compuesta por Narbutaité en el aflo 2006 para un cuarteto
de viento madera y cuerda (flauta, clarinete, violin y violon-
chelo), y esta inspirada directamente por Klee y lo que po-
driamos considerar una reflexion artistica y filoséfica sobre
su pintura, antes que tomar como motivo cualquier cuadro u
obra especifica del artista suizo.

Reciente aun el fallecimiento de Elliott Carter el 5 de no-
viembre del pasado 2012 a la venerable edad de 104 afios,

63



64

siempre es buen momento para recordar al gran compositor
norteamericano, sin duda una de las voces mas personales
e independientes de la musica del siglo XX, con una de sus
exquisitas obras instrumentales de pequefio formato como
es Esprit rude/Esprit doux. Formado en Harvard con Walter
Piston y en Paris con Nadia Boulanger, y profesor él mismo
en Yale y en la Juilliard School of Music desde 1972, Carter
retomo los tltimos hallazgos exploratorios de su compatriota
Charles Ives para, sin perder nunca de vista la realidad esté-
tica europea, ante todo desde las vanguardias de los afios cin-
cuenta, construir su propio universo sonoro. Un mundo que
discurre por obras maestras como los cuartetos de cuerda, el
Doble Concierto, el Concierto para Orquesta, o la premonitoria
Sonata para violonchelo y piano de 1948, en la que establece su
concepto clave de “modulacién métrica”.

Esprit rude/Esprit doux estd compuesta por Carter en 1984,
y fue un encargo de la Radio del Sudoeste de Alemania para
conmemorar los 60 afios de Pierre Boulez, que se cumplian
al afio siguiente en que la obra seria estrenada. Escrita para
flauta y clarinete, el titulo, en francés, no hace referencia tan-
to a la idea “espiritual” como a la de “aliento”, halito o ca-
racter. De la misma manera, el término “rude” no es tanto
“rudo” como “aspero” (Espiritu dspero/Espiritu suave), algo
que guarda una relacion estrecha con la concepcion de la
obra para dos instrumentos de viento, en la que las formas de
aspiracion y acento se relacionan con la idea de soplo o forma
de ataque, suave o fuerte, sobre el instrumento, a partir de la
pronunciacion en griego clésico de los fonemas que comien-
zan por vocal (sonido “H”, aspiracion aspera). Este principio
y un juego con las letras del nombre de “Boulez” a partir de
la translacion musical de la “B” inicial (si bemol), hacen dis-
currir la obra a través de un tiempo breve pero intenso (la
pieza no sobrepasa los cinco minutos), en el que la polirritmia
y el juego con las texturas cambiantes de ambos instrumen-
tos que se interpelan, juegan y revolotean entre si, ofrecen el
resultado de una obra hermosa y brillante, que implica en su
virtuosismo instrumental a sus dos protagonistas.



La siguiente referencia clasica en el concierto de hoy nos
conduce a la figura de Haydn con otra distinta combinacion
instrumental: la del trio para flauta, violin y violonchelo, a
partir del cuarto Divertimento en Sol Mayor de la serie de seis
que constituyen la Op. 100 del compositor. El origen de esta
obra se encuentra en el “Trio” compuesto originalmente para
baritén, viola y violonchelo, catalogado como Op. 97, que for-
ma parte del gran nimero de obras (mas de 170), que Haydn
escribe, a partir de 1765, para su patron, el principe Nikolaus
Esterhazy, en las que esta presente el bariton como instru-
mento integrante. La razon no era otra que el deseo del prin-
cipe, buen intérprete de este instrumento, de contar con un
repertorio variado en el que mostrar sus propias habilidades
musicales, interpretando las obras junto a Haydn, general-
mente a la viola, y otros intérpretes de su orquesta.

Seria, sin embargo, un error, considerar estas obras (por estas
razones quasi domésticas) como simplemente funcionales
o circunstanciales. Indudablemente también lo eran, pero
tratdndose de Haydn, son también piezas en las que éste de-
sarrolla una enorme inventiva a partir de medios limitados,
y sin perder la ligereza y el caracter intimista de las mis-
mas, siempre apreciamos en ellas los magistrales destellos
de talento de un compositor que, siempre, supo hacer de la
necesidad virtud. Este es el caso del trio que hoy escucha-
remos, que fue compuesto por Haydn con motivo de una fe-
liz celebracion para el principe: “per la felicisima nasita di
A.ALS Principe Esthorhazi”, es la dedicatoria que encabeza
la partitura. Un trio mas extenso de lo que es habitual en el
género, posiblemente por las razones especiales de ser un
solemne regalo para el principe, y que Haydn concibié en
siete movimientos: un “Adagio” inicial (el movimiento mds
extenso), de cardcter sereno y respetuoso, al que siguen un
ritmico “Allegro Molto”, con una inteligente utilizacion de
las notas a contratiempo, un solemne “Minuetto”, un ritmo
de “Polonesa”, un brevisimo “Adagio” circunspecto y medi-
tativo, un “Allegretto” gracioso y ritmico, contrastante con el
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movimiento anterior y , por ultimo, un “Finale” (“Presto”),
que es un fugato intenso y de marcada figuracion ritmica.

Posteriormente, en 1784, Haydn realizaria un arreglo de la
obra para la citada combinacién de flauta, violin y violonche-
lo, reduciendo a tres los siete movimientos de la obra original:
un “Adagio” que utiliza el material del primer movimiento,
un “Scherzo” a partir de la “Polonesa” y cuarto movimiento
original, y un “Finale” retomando los materiales del “Presto”,
séptimo movimiento del “Trio” matriz.

Bohuslav Martint pondra fin al ultimo concierto de este ci-
clo dedicado a la musica en el universo de Paul Klee, con otra
obra, de nuevo distinta en su configuracion instrumental a to-
das las anteriores. Se trata de la Sonata-Madrigal para flauta,
violin y piano, compuesta por Martintl en 1937. Al igual que
Schulhoff a quien nos referiamos al principio del programa,
tanto uno como otro eran checos y, ademds, sumamente re-
presentativos de lo que fue musicalmente el periodo de en-
treguerras, si bien Martini goz6 de una vida mas larga, que
se prolongaria hasta 1959 vy, sin duda, corrié mejor fortuna
que la de su compatriota. También marcado, como Schulhoff,
por las contingencias de la guerra y el exilio, Martint vivio
en Paris en el largo periodo que va de 1923 a 1940. Tras pro-
ducirse la ocupacion alemana, y ante la dificultad de un re-
torno a Checoslovaquia con la ascension del fascismo, decide
abandonar Francia cuatro dias antes de la ocupacion alemana
de Paris y, a través de distintas escalas, consigue llegar a los
Estados Unidos, donde residiria hasta 1953.

La Sonata-Madrigal es la primera obra compuesta por
Martintd en los Estados Unidos, y su estreno tuvo lugar poco
tiempo después de terminarla, en diciembre de 1942. La obra,
que estd inserta en la tendencia de Nueva Objetividad como
una variante del Neoclasicismo de entreguerras, tiene todos
los rasgos de ese gran periodo central en la obra de Martind,
una vez superado el primer impulso nacionalista checo de
su juventud. La composicion, basada en el principio de una
escritura de gran independencia de los tres instrumentos, y



alejada de cualquier tentacion autobiografica o tendente a
una expresion romantica, consta de dos movimientos: “Poco
Allegro” y “Moderato”, claramente descompensados en su
duracién, ya que el segundo supera en el doble la duracién
del primero. El “Poco Allegro” es vivo, brillante, ritmico y
muy sincopado, y desde los primeros compases nos acerca al
sonido de una época, en el que no esta ausente el recuerdo
de un compositor como Poulenc. El segundo movimiento,
“Moderato”, es el que parte de la evocacién del viejo madri-
gal renacentista de una forma libre, melancdlica, pero a la
vez luminosa (determinante aqui el papel de la flauta), que
se constituye como uno de los mejores ejemplos del estilo
neoclasicista de Martind, antes de retornar, de forma reex-
positiva, al espiritu ritmico y despreocupado del movimiento
inicial.
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ENSEMBLE PAUL KLEE

El Ensemble Paul Klee (www.
ensemblepaulklee.com) es gru-
po residente en el Zentrum
Paul Klee de Berna desde su
inauguracion en junio de 2005.
En este tiempo se ha conver-
tido en uno de los grupos mas
destacados en su campo, cu-
yas lineas artisticas se fijan en
la sinestesia, las miniaturas, la
heterogeneidad y la improvi-
sacion, términos que se enmar-
can en el mundo artistico y mu-
sical de Paul Klee.

KASPAR ZEHNDER

(flauta y director artistico) si-
gue una carrera musical como
solista internacional, direc-
tor de orquesta y organizador
de festivales. Actualmente es
director artistico del Murten
klassik Festival y director jefe
de la Sinfonie Orchester Biel.

FaBio p1 CAsoLA (clarinete)
se ha convertido en uno de los
intérpretes suizos de clarine-
te mas destacados desde su
éxito en el concurso Geneva
CIEM en 1990. Es profesor en
la Zirich Musikhochschule.
Tiene una extensa discografia
publicada en la Sony Classical.

KamiLLA ScHATZ (violin) se
presenta como una de las vio-
linistas mas interesantes de su
generacion. Ademas de su pa-
pel como solista y musico de
camara, es directora artistica
del Resonanzen Festival en St.
Moritz. MATTHIAS SCHRANZ
(violonchelo) no es solo un
pedagogo en la musica clasi-
ca, sino también un intérprete
de rock y vocalista en el grupo
Disciples. Ivan NEsTIC (con-
trabajo) es miembro de las or-
questas de Berna y Basilea, y
ademads es miembro de grupos
de musica folcldrica balcanica.
EvVA AROUTUNIAN (piano) par-
ticipa como musico de camara
junto a una extensa nomina de
destacados solistas, ademads es
directora del Conservatoire de
Musique de Geneve.

Finalmente, CrisTINA POZAS
(viola), formada en Madrid y
en Amsterdam, es viola solis-
ta de la Orquesta Nacional de
Espafia.



Fig. 12. Kiinstlerbildnis [Retrato de artista].
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