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L a irrupción de la llamada “música antigua” en el 
tercio final del siglo xx supuso una revolución en 
la interpretación y la recuperación de repertorios y 
autores olvidados. Pero este movimiento comenzó 
a gestarse casi un siglo antes, al calor de sucesivos 
revivals promovidos por los historicismos fin-

de-siècle que convirtieron el pasado en una opción estética 
vanguardista. Este ciclo recorre el origen de este fenómeno a 
través de cuatro conciertos históricos, reproducidos con la 
mayor precisión posible, que se celebraron en distintas ciudades 
europeas: la pionera labor arqueológica de Anton Rubinstein 
al piano (París, 1886), los míticos ciclos de Arnold Dolmetsch 
en la Inglaterra tardovictoriana (Londres, 1896), la polémica 
llegada de la clavecinista Wanda Landowska a España (Madrid, 
1905) y la recuperación de la crucial figura de Soler y la música 
ibérica dieciochesca (Barcelona, 1936). Nació entonces una nueva 
sensibilidad sonora hacia el pasado que se mantiene vigente 
hasta nuestros días.

Fundación Juan March

Por respeto a los demás asistentes, les rogamos que desconecten sus teléfonos móviles 
y no abandonen la sala durante el acto.
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En la actualidad, la etiqueta “música 
antigua” o early music es una cons-
tante en multitud de temporadas de 
conciertos y festivales. Numerosos 
conjuntos e intérpretes, tanto voca-
les como instrumentales, se promo-
cionan asimismo bajo esta etiqueta y, 
lo que es más importante, el público 
que acude a sus conciertos es, por lo 
general, plenamente consciente del 
significado que este concepto entraña: 
instrumentos de época, intérpretes 
especializados, repertorios olvidados 
y la pretensión de interpretarlos de 
acuerdo con el estilo de la época histó-
rica que los vio nacer. Estas premisas 
son los pilares fundamentales sobre 
los que se cimentó el movimiento de 
la “música antigua” que, desde finales 
de los años sesenta del pasado siglo xx, 
adquirió una dimensión global apoya-
do en el surgimiento de carismáticos 
intérpretes como Gustav Leonhardt, 
Christopher Hogwood, Frans Brüggen 
y Nikolaus Harnoncourt y en la difu-
sión proporcionada por la industria 
discográfica. Por ello, y durante el úl-
timo tercio del siglo xx, este fenómeno 

pasó de ser una subcultura asentada 
en los márgenes del mainstream o cir-
cuito principal del mercado musical 
a convertirse en parte integradora y 
fundamental del mismo.

Entendido como fenómeno presen-
te, el concepto “música antigua” define 
no tanto una cronología o repertorio 
determinado –esto es, la música del 
Barroco y épocas anteriores, como así 
sucedía en los primeros estadios del 
movimiento–, sino más bien a la acti-
tud con la que el intérprete se enfrenta 
al repertorio elegido, apelando a la re-
construcción del estilo interpretativo 
histórico apropiado.

Entendido como movimiento his-
tórico, sin embargo, es difícil precisar 
un punto de partida, dado que su pe-
culiaridad es haberse convertido en un 
fenómeno global a partir de sucesivas 
iniciativas separadas cronológica y 
geográficamente. Por ejemplo, es po-
sible interpretar la pervivencia de las 
óperas de Jean-Baptiste Lully (1632-
1687) en el repertorio musical de la 
Francia del siglo xviii y, en Inglaterra, 
la fundación de la Academy of Ancient 

Early music: de pioneros revivals 
a fenómeno global

Sonia Gonzalo Delgado

Wanda Landowska tocando el clave en 
el estudio del escultor Auguste Rodin 
(principios del siglo xx). Centre de 
Documentació de l’Orfeó Català, Barcelona.
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Music en 1726 –cuyos programas inte-
graban música desde el siglo xv hasta 
Georg Friedrich Händel– como algu-
nos de los revivals pioneros que favore-
cieron el gusto por la musique ancienne 
o early music. Otro ejemplo relevante 
son las veladas vienesas del diplomáti-
co Gottfried van Swieten, para las que 
el propio Wolfgang Amadeus Mozart 
arregló obras de Bach y Händel ade-
cuándolas a la práctica instrumental 
de la época y, ya en el siglo xix, la inter-
pretación de la Pasión según San Mateo 
de Johann Sebastian Bach dirigida por 
Felix Mendelssohn en la Singakademie 
de Berlín el 11 de marzo de 1829.

Es precisamente en este contexto 
cuando un conjunto de circunstancias 
sociales y culturales favorecieron la 
cristalización de los sucesivos revivals 
en un movimiento unitario que, en los 
albores del siglo xx y de la mano de los 
historicismos fin-de-siècle, convirtie-
ron la recuperación pasado en una op-
ción estética vanguardista. El origen 
de la early music ha de relacionarse, en 
definitiva, con tres fenómenos funda-
mentales que permitieron el progre-
sivo incremento de música “antigua” 
o compositores no contemporáneos 
en la práctica musical del siglo xix. En 
primer lugar, la consolidación del con-
cierto histórico como fórmula de pro-
gramación en el recital pianístico. En 
segundo lugar, el interés historicista y 
anticuario que favoreció el coleccionis-
mo y la musealización de los objetos 
del pasado se tradujo en la prolifera-
ción de colecciones de instrumentos 
antiguos que, a su vez, propiciaron la 
recuperación de la práctica de estos 
instrumentos en desuso. Por último, 
no hay que olvidar el marcado compo-

nente nacionalista que la recuperación 
del pasado musical llevaba implícito 
para sacar a la luz los diferentes reper-
torios nacionales.

EL CONCIERTO HISTÓRICO 
COMO MUSEO SONORO

En abril y diciembre de 1832, el mu-
sicólogo, compositor y crítico belga 
François-Joseph Fétis (1784-1871) orga-
nizó por primera vez en París una serie 
de dos concerts historiques (conciertos 
históricos) que se alzaban como una 
especie de “museo musical” con la pre-
tensión de educar al público y sacar la 
música antigua de los muros de las ins-
tituciones educativas. Nuevos ciclos or-
ganizados en la primavera de 1833 y 1835 
ahondaban en este propósito y presen-
taban desde música instrumental hasta 
números operísticos desconocidos para 
el público parisino de la época.

De manera casi simultánea, el pia-
nista Ignaz Moscheles (1794-1870) orga-
nizó en Londres, en febrero y marzo de 
1837, una primera serie de tres concier-
tos históricos a las que siguieron otras 
dos en 1838 y 1839 y aún dos más en 1845 
y 1846. Los programas contenían algún 
número vocal pero, en general, desta-
can por la presencia fundamental de la 
música para instrumentos de teclado 
interpretada por Moscheles al piano. 
La repercusión de estos conciertos fue 
de tal calado que el propio Fétis les de-
dicó una reseña en la Revue et Gazette 
Musicale parisina en febrero de 1838 en 
la que afirmaba:

Pocos músicos del presente son capaces 
de interpretar la música de Scarlatti y, 
sobre todo, la de Johann Sebastian Bach; 

porque los métodos de digitación nece-
sarios para la ejecución de esta música 
son casi incompatibles con los hábitos 
desarrollados en la música moderna 
[…] La ejecución de tan larga serie de 
composiciones todas ellas diferentes 
en idea, estilo y ejecución mecánica, 
requiere no solo las habilidades de un 
artista inteligente, sino también el ge-
nio de un gran músico; y ninguno que 
yo conozca reúne tales cualidades en tal 
alto grado como el señor Moscheles.

Y conminó a Moscheles a incluir en 
sus programas la música de los clave-
cinistas franceses, que hacia mitad de 
la centuria serían habituales en todo 
recital pianístico estructurado según 
las convenciones del concierto histó-
rico. El repertorio interpretado por 
Moscheles tenía como eje central, no 
obstante, la música alemana e italiana 
que tradicionalmente había formado 
parte de los conciertos de la Academy 
of Ancient Music, con Händel, Bach y 
Scarlatti como protagonistas. Estas se-
ries de conciertos históricos en París 
y Londres fueron además pioneras en 
su afán por educar al público a través 
del empleo puntual de instrumentos 
antiguos como el clave. En cualquier 
caso, la mayor aportación de Fétis y 
Moscheles es haber conseguido extra-
polar la práctica de la música antigua 
desde las iniciativas aisladas llevadas 
a cabo en círculos de cognoscenti para 
pasar a formar parte de la agenda del 
incipiente concierto público.

La coyuntura social experimenta-
da durante las siguientes décadas del 
siglo xix, que facilitó la consolidación 
del recital solista y el repertorio clási-
co –entendido aquí como ideal estéti-

co situado en torno a 1780− en tanto 
que símbolos de alta cultura musical, 
favoreció la consolidación del concier-
to histórico. Y el repertorio incluido 
en estos programas históricos se or-
ganizaba, bien de modo temático –en 
torno a un compositor, una naciona-
lidad o una forma o estilo, como ve-
remos con ocasión del concierto de 
Wanda Landowska para este ciclo–, 
bien de modo cronológico, para mos-
trar la historia del repertorio. Esto 
es, imbuido de la cultura museística 
y colectora de la época, se entendía 
el programa de concierto como una 
exposición sonora de la historia de la 
música.

Entre los seguidores de Fétis y 
Moscheles hay que mencionar al pia-
nista y compositor francés Amédée 
Méreaux (1802-1874), que organizó des-
de 1842 series de conciertos históricos 
en Ruan y París y editó Les clavecinis-
tes de 1638 à 1790 entre 1864 y 1867, y a 
Louise Farrenc (1804-1875), alumna de 
Moscheles. Junto a su marido Aristide, 
para quien las sesiones parisinas de 
Fétis fueron una revelación, Louise 
llevó a cabo la publicación en 23 vo-
lúmenes de la antología Le Trésor des 
Pianistes (1861-1874) e inició, en 1862, 
una serie de séances historiques du piano 
en la Sala Érard de París con las que se 
convertiría en la precursora del rena-
cimiento de la música francesa para 
clave que figuras como Louis Diémer 
llevaron a cabo a partir de 1870.

De manera simultánea, el pianista 
de origen austriaco Ernst Pauer (1826-
1905) organizó en 1861 en Londres la 
primera de sus tres series de “Inter-
pretaciones históricas cronológicas de 
música para clave y piano” que fueron 



10 11

de Rameau. Al cuarteto de la Société 
se sumó el violista de Bruselas Louis 
Van Waefelghem con la viola de amor 
y Laurent Grillet con la zanfona. Hasta 
1900, año de su disolución, ofrecie-
ron conciertos de manera regular y 
sentaron las bases para la aparición 
de sociedades similares en medios 
y objetivos. Entre ellas, la Société 
des Instruments Anciens de Henri 
Casadessus, fundada en 1901 y con el 
compositor Camille Saint-Saëns como 
presidente honorario. En la Sociedad 
de Casadessus, Henri tocaba la viola de 
amor, sus hermanos Marcel y Marius 
la viola da gamba y el pardessus de viola 
y su hermana Régina el clave. Frances 
Casadessus dirigía el conjunto cuando 
interpretaban obras de mayor calado, 
y centró su repertorio en torno a com-
positores poco conocidos del Barroco 
y el Clasicismo temprano, obtenien-
do gran éxito y realizando giras por 
Europa, Norteamérica, el Próximo 
Oriente y Rusia.

En este contexto, no podemos ol-
vidar a Arnold Dolmetsch (1858-1940) 
y su contribución a la práctica de los 
instrumentos antiguos. Su fascinación 
con este universo tiene su origen en la 
asistencia a un concierto celebrado en 
el Conservatorio de Bruselas el 23 de di-
ciembre de 1879. Una selección de vio-
las, claves, virginales y órganos positi-
vos de la colección que François-Joseph 
Fétis había donado a la institución bel-
ga sirvieron para interpretar una nutri-
da selección de piezas del Renacimiento 
y el Barroco. Dolmetsch era por aquel 
entonces un joven violinista que había 
llegado a Bruselas para estudiar con el 
célebre Henri Vieuxtemps antes de in-
gresar en el Conservatorio en 1881, don-

de conoció a Louis Van Waefelghem. 
Aunque fue su llegada a Londres en 
1883, para estudiar en el recién inaugu-
rado Royal College of Music, la que ter-
minó por convertir su curiosidad por 
la música antigua en el motor que guio 
toda su carrera posterior y le llevó a 
ser uno de los pioneros en la construc-
ción de instrumentos antiguos: traba-
jó para la fábrica de pianos Chickering 
and Sons de Boston entre 1905 y 1911 
y para la francesa Gaveau entre 1911 y 
1914 construyendo claves y otros ins-
trumentos de teclado, laúdes y violas da 
gamba antes de fundar, en 1917, su pro-
pio taller en Haslemere (Reino Unido).

Entre 1885 y 1889, al tiempo que se 
ganaba la vida como profesor de vio-
lín en el Dulwich College del sureste 
de Londres –donde instaba a sus alum-
nos a interpretar la música de Händel, 
Purcell y Corelli que él mismo editó–, 
Dolmetsch profundizó su conocimien-
to del repertorio antiguo, particular-
mente de la época isabelina, a través 
de su investigación en la biblioteca 
del Royal College of Music y en el en-
tonces British Museum (hoy National 
Library). En sus fondos descubrió fan-
tasías y danzas para consort de violas 
y un hecho determinante en su carre-
ra fue la adquisición de una viola de 
amor en una subasta londinense en 
1889. Su obsesivo interés por la mú-
sica antigua y su bagaje familiar –su 
padre regentó una fábrica de pianos en 
Le Mans (Francia)– le llevaron a res-
taurar dicho instrumento y a conven-
cerse de la absoluta imposibilidad de 
seguir interpretando la música de los 
antiguos en instrumentos modernos. 
Arnold Dolmetsch comenzó entonces 
a coleccionar y restaurar instrumen-

también el origen de sus numerosas 
ediciones de música antigua. La proli-
feración de estas ediciones de carácter 
práctico orientadas a los cada vez más 
numerosos intérpretes que desarro-
llaban su carrera al amparo del con-
cierto histórico facilitó sobremanera 
el acceso a la early music. Sin embargo, 
los programas presentados en las dé-
cadas centrales del xix retrataban el 
universo de la música antigua de ma-
nera fragmentaria. La música de Bach, 
Händel, Couperin, Rameau y Scarlatti 
era poco más o menos una selección de 
números breves, piezas de carácter y 
danzas extraídas de obras de mayor ca-
lado dispuestos a modo de exhibición 
de preciosidades rococó. Aunque esta 
práctica persistió hasta bien entrado el 
siglo xx, poco a poco aumentó la nómi-
na de compositores recuperados.

Hacia el final del siglo xix, y desde 
París y Londres como centros neu-
rálgicos, el concierto histórico había 
inundado la agenda musical de las 
principales capitales europeas. Una 
de sus características fundamentales 
fue, sin duda, su eminente carácter 
formador, apuntalado en largos y di-
dácticos programas que iban acompa-
ñados de extensas notas al programa 
o conferencias explicativas. Y solo en 
este contexto se puede situar la titá-
nica hazaña llevada a cabo por Anton 
Rubinstein en la temporada 1885-1886: 
presentó la historia de la música para 
piano en siete recitales en las principa-
les capitales europeas comenzando, en 
el primer concierto, por mostrar hitos 
fundamentales de la denominada ear-
ly music, como abordaremos con más 
detalle en las notas al programa para el 
segundo concierto de este ciclo.

LAS SOCIEDADES DE 
INSTRUMENTOS ANTIGUOS

Si Fétis y Moscheles son los pilares para 
la consolidación del concierto histórico 
en la esfera pública, la contribución de 
Louis Diémer (1843-1919) en la recu-
peración del clave como instrumento 
de concierto no debe ser soslayada. 
Diémer fue, ante todo, un pianista de 
su tiempo cuyos programas históri-
cos presentaban un repertorio que 
abarcaba desde Couperin hasta Liszt, 
Brahms y sus propias composiciones. 
Sin embargo, a partir de la Exposición 
Universal celebrada en París en 1889, 
los instrumentos antiguos ocuparon 
una parte importante de su actividad 
como intérprete. Diémer descubrió al 
público parisino el sonido del clave his-
tórico construido por el francés Pascal 
Taskin en 1769 pero también presentó, 
en los conciertos organizados durante 
la Exposición, los nuevos claves moder-
nos construidos por los fabricantes de 
pianos franceses Peyel y Érard. Estos 
nuevos instrumentos eran prototipos 
que reflejaban el espíritu de su tiempo, 
dispuestos a demostrar el progreso de 
la técnica rodeados del exotismo pro-
visto por el aura anticuaria al imitar el 
modelo de Taskin.

El éxito obtenido en estos recitales 
clavecinísticos llevó a Diémer a fundar, 
en 1895, la Société des Instruments 
Anciens, el primer conjunto estable 
de música antigua. Anteriormente, 
Diémer ya había organizado jun-
to a Jules Delsart, famoso chelista e 
intérprete de viola da gamba, algu-
nos conciertos de música de cáma-
ra en los que se presentó la obra de 
Marin Marais o las Pièces en concert 
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tos y configuró su particular chest of 
viols, término que en la Inglaterra de 
los siglos xvi y xvii hacía referencia al 
conjunto de instrumentos que confor-
maban el consort de violas, formado 
por las tesituras de soprano –similar 
a la actual viola en tamaño y tesitu-
ra−, alto, tenor y bajo –similar al ac-
tual violonchelo−. Pero, lo que es más 
importante, Dolmetsch formó a su hija 
Hélène y a sus alumnos en la práctica 
de estos instrumentos para poder lle-
var a cabo diversos ciclos de conciertos 
en la capital británica, entre los que se 
enmarca el recuperado para la sesión 
inaugural de este ciclo.

EL PATRIMONIO COMO EXCUSA

El interés historicista que promovió 
la implementación de repertorios e 
instrumentos antiguos en la vida mu-
sical del siglo xix no fue un fenómeno 
aislado, sino que hay que entenderlo 
dentro del espíritu de su época. La mi-
rada al pasado confluyó en diversos 
movimientos artísticos como el movi-
miento de los Prerrafaelitas, surgido 
en la Inglaterra victoriana, o los histo-
ricismos arquitectónicos, que impli-
caron una selección consciente de ele-
mentos y manifestaciones históricas 
y su posterior recontextualización y 
legitimación en el momento presente 
a través de mecanismos o aparatos que 
les confirieron autenticidad.

El nacionalismo intrínseco al siglo 
xix fue uno de esos mecanismos y el 
establecimiento de la musicología 
como disciplina proveyó de base cien-
tífica a las diversas iniciativas que fa-
vorecieron la recuperación del pasado 
musical. Por ejemplo, la promoción 

de la obra de Händel llevada a cabo 
por la Academy of Ancient Music en 
Inglaterra durante el siglo xviii facilitó 
la aparición de la Sociedad Handel que 
editó, hacia 1840, gran parte de la obra 
del compositor antes de que Friedrich 
Chrysander (1826-1901) iniciase, en 
1858, la edición de su obra completa 
para la Sociedad Händel alemana. Por 
otro lado, la recuperación de la Pasión 
según San Mateo cimentó la creación 
de la Sociedad Bach en Leipzig, que 
desde 1850 y durante el resto de la cen-
turia publicó la primera edición com-
pleta de la obra de Johann Sebastian 
Bach. 

El caso francés no es menos rele-
vante. Además de las mencionadas 
antologías de música para clave, en la 
década de 1890 Louis Diémer contri-
buyó con tres volúmenes a la antología 
Les clavecinistes français publicada por 
Durand en París. Por otro lado, la fun-
dación de la parisina Schola Cantorum 
en 1894 con el objetivo de fomentar la 
polifonía renacentista y la música an-
tigua de los siglos xvii y xviii promo-
vió la edición de la obra completa de 
Rameau entre 1895 y 1924, que contó 
con Saint-Saëns, Debussy o Vincent 
d’Indy entre sus editores.

Aunque estas ediciones supusieron 
fuentes fundamentales para los intér-
pretes, lo cierto es que las numerosas 
obras completas y antologías de carác-
ter monumental que aparecieron a lo 
largo de la segunda mitad del siglo xix 
respondieron, más que a una necesi-
dad práctica, a la necesidad de consta-
tar los “monumentos” musicales más 
importantes de cada nación sobre los 
que cimentar la propia historia de la 
música. En España, la aportación rea-

Arnold Dolmetsch y su familia 
en las producciones escénicas de 
estilo isabelino de William Poel 
(finales de la década de 1890). 
The Dolmetsch Trust, Jesses, 
Haslemere, Surrey, Reino Unido.

lizada por Felipe Pedrell desde finales 
del siglo xix es digna de mencionar, 
especialmente con respecto a la recu-
peración de la obra de los composito-
res de polifonía vocal y organistas del 
Renacimiento. Y, lo que es más impor-
tante, su empeño sentó las bases para 
que avezados intérpretes vieran en el 
repertorio español un filón con el que 
aportar un carácter diferenciador a sus 
programas y, como veremos en el caso 
de Joaquín Nin y el programa “Soler 
recuperado”, realizar las primeras edi-
ciones de música española que favore-
cieron la difusión de este repertorio a 
nivel internacional.
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El concierto puede seguirse en directo en march.es, 
Radio Clásica (RNE) y YouTube.

MIÉRCOLES 9 DE ENERO DE 2019, 19:30

Arnold Dolmetsch y los instrumentos 
antiguos (Londres, 1896)

DUNEDIN CONSORT
John Butt, dirección y clave

Rachel Redmond, soprano
Huw Daniel, violín

Jonathan Manson y Alison McGillivray, violas
Alex McCartney, laúd
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Benedetto Marcello (1686-1739)
Sonata en Sol menor para viola y continuo Op. 1 nº 4
 Adagio
 Allegro
 Largo
 Allegro

Georg Friedrich Händel (1685-1759)
Sonata en Mi mayor para violín y continuo HWV 373
 Adagio
 Allegro
 Adagio
 Allegro

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Preludio y fuga en Mi bemol mayor BWV 876, de El clave bien temperado

Jean-Philippe Rameau (1683-1764)
Concierto nº 5 en Re menor RCT 11
 La Forqueray
 La Cupis 
 La Marais

Este programa reproduce el concierto que se interpretó el 18 de febrero de 1896 
en el taller de la familia Dolmetsch en Londres.
Programa original: Programmes of concerts given by Mr. Arnold Dolmetsch. London, 
1892-1900. Music Collections b.620. British Library, Londres.

Anónimo (c. 1600)
Pavana para dos violas y órgano

Henry Lawes (1595-1662)
Come from the dungeon to the throne
Why shouldst thou swear

John Jenkins (1592-1678)
Aires para violas soprano y bajo (selección)
 Ayre
 Corant
 Saraband

Henry Purcell (1659-1695)
Suite en Re mayor para clave Z 667
 Prelude
 Almand
 Hornpipe

Johann Kuhnau (1660-1722)
Sonata nº 1 para clave “El combate entre David y Goliat”, 
de Representaciones musicales de historias bíblicas
 La valentía de Goliat 
 El terror de los israelitas al ver el gigante y la oración que dedicaron a Dios 
 El coraje de David y su anhelo de humillar el orgullo de su terrible enemigo 
 La disputa entre ellos y el combate 
 La piedra es lanzada con la honda a la frente del gigante  
 Goliat cae 
 La huida de los filisteos, que son perseguidos y masacrados por los israelitas 
 La alegría de los israelitas por su victoria 
 El canto y baile de las doncellas en honor a David 
 El júbilo general y el baile de alegría del pueblo
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Arnold Dolmetsch organizó, entre 1891 
y 1900, varios ciclos de conciertos en su 
domicilio familiar y en pequeñas salas 
del centro de Londres. El primer con-
cierto tuvo lugar el 27 de abril de 1891 
en el Prince Hall de Piccadilly. Lo más 
granado del panorama artístico londi-
nense acudió a estas veladas y, poco a 
poco, fue ganando seguidores entre los 
círculos más selectos de la sociedad tar-
dovictoriana. La presencia en alguna de 
estas sesiones del crítico de The Times 
John Alexander Fuller Maitland (1856-
1936), quien además de colaborar como 
clavecinista publicó favorables reseñas, 
ayuda en parte a explicar esta popula-
ridad. Por otro lado, gracias a la cele-
bración de estos conciertos, Dolmetsch 
entró en contacto con el movimiento 
Arts and Crafts. En 1894, el diseñador 
y activista William Morris asistió a uno 
de estos conciertos en compañía de 
Edward Burne-Jones. La conexión entre 
Morris y Dolmetsch fue inmediata dado 
su interés común en la recuperación 
del pasado y en su defensa del trabajo 
artesanal ejemplificada, en este caso, 
en la fabricación y restauración de ins-
trumentos antiguos. Y bajo la iniciativa 

del primero, Dolmetsch construyó su 
primer clave, el conocido como Green 
harpsichord [clave verde]. Construyó un 
prototipo simple, cuya fidelidad a los 
modelos históricos era ampliamente 
mayor que la conseguida pocos años 
antes por los fabricantes franceses 
Pleyel o Érard, y fue expuesto, acompa-
ñado de prácticas demostraciones, en 
la quinta exposición organizada por la 
Sociedad Arts and Crafts en 1896 en la 
New Gallery de Regent Street.

El concierto celebrado el 18 de fe-
brero de 1896 y hoy recuperado en este 
ciclo se encuadra dentro de estos con-
ciertos londinenses. Es el segundo de 
los tres celebrados en febrero de 1896 
en el domicilio de Dolmetsch situado 
en Keppel Street, muy cercano al ac-
tual British Museum y en el barrio de 
Bloomsbory, un distrito históricamen-
te vinculado a las artes y la educación. 
Dolmetsch interpretó las partes de laúd 
(con un ejemplar que él mismo había 
construido en 1893 siguiendo mode-
los históricos) y las de viola da gam-
ba soprano (pardessus de viola), y su 
hija Hélène las de viola da gamba baja 
(bass viol), instrumento del que llegó 

Arnold Dolmetsch y los 
instrumentos antiguos 
(Londres, 1896)

a ser una verdadera virtuosa. Elodie 
Dolmetsch, recientemente divorciada 
de su hermano Edgard y posteriormen-
te segunda esposa de Arnold, intervino 
al clave, instrumento con el que adqui-
rió cierto renombre en el París de 1900 
como Elodie Lelong. Por último, alguna 
de las alumnas de Dolmetsch identifi-
cada como Miss Harding interpretó la 
parte vocal.

El programa de este concierto re-
presenta, en líneas generales, el tipo 
de repertorio que Dolmetsch reivin-
dicó durante la década de conciertos 
londinenses: música de los siglos xvi al 
xviii en la que no solo tenían cabida las 
obras de Purcell o Händel, sino que fue 
el contexto pionero para la recupera-
ción de los compositores ingleses para 
consort de violas John Jenkins, Henri 
Lawes y Christopher Simpson, además 
de para la música del francés Marin 
Marais. También se incluyeron en es-
tas sesiones algunas de las piezas para 
virginal –instrumento típicamente 
inglés de la familia del clave pero más 
pequeño y simple y, en apariencia, si-
milar a un clavicordio– incluidas en el 
Fitzwillliam Virginal Book, fuente fun-
damental de música para tecla de fina-
les de la época isabelina y del barroco 
temprano y que John Alexander Fuller 
Maitland y William Barclay Squire es-
taban editando para ser finalmente 
publicado por Breitkopft & Härtel en 
Leipzig en 1899. En definitiva, un re-
pertorio que se alejaba de los lugares 
comunes del concierto histórico.

Lo más llamativo del concierto del 
18 de febrero de 1896 es que Dolmetsch 
presentó un programa compuesto por 
obras completamente nuevas en su re-
pertorio. La que más curiosidad des-

pertó entre los asistentes fue la Sonata 
bíblica nº 1, “El combate entre David y 
Goliat” de Johann Kuhnau, el ante-
cesor de Johann Sebastian Bach como 
Kantor en la Escuela de Santo Tomás 
en Leipzig. El propio Fuller Maitland 
escribió en la reseña publicada al día 
siguiente en The Times:

… deben haber pasado muchos años 
desde que alguna de las Sonatas bíblicas 
de Kuhnau fueron escuchadas en públi-
co por última vez si, de hecho, alguna de 
ellas fue siquiera escuchada antes de que 
Dolmetsch recuperase la primera del ci-
clo de seis en su concierto celebrado en 
Keppel Street en la tarde de ayer. El ciclo 
de sonatas se titula Representaciones mu-
sicales de historias bíblicas y, si no son el 
ejemplo más temprano de música pro-
gramática, estas sonatas son sin duda 
los ejemplos de mayor calidad compues-
tos antes del siglo xviii.

No obstante, el propio Kuhnau observó 
en el prefacio a estas Seis historias bí-
blicas publicadas en 1700 que este tipo 
de música programática no era nuevo 
cuando imprimió su obra, y apuntó 
que su propósito era demostrar cómo 
la música para tecla, sin la ayuda del 
texto poético, puede también capturar 
los estados emocionales que emanan 
de una acción o de la descripción de un 
personaje. Kuhnau eligió seis pasajes 
del Antiguo Testamento como tema 
y, para ayudar a la comprensión de su 
música, incluyó una breve descripción 
de cada uno al comienzo de cada sona-
ta y apoyó las diferentes secciones con 
subtítulos en italiano.

El concierto comenzó con la inter-
pretación de una Pavana anónima data-

Sonia Gonzalo Delgado
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da hacia 1600 para dos violas y órgano, 
para continuar con la interpretación de 
dos canciones acompañadas por el laúd 
del inglés Henry Lawes, compositor de 
la Capilla Real en el periodo jacobino y 
de Carlos I hasta la proclamación de la 
Commonwealth en 1649. Se conocen 
hasta 433 canciones de este composi-
tor y la mayoría se encuentran impre-
sas en los tres volúmenes de Ayres and 
Dialogues for One, Two and Three Voyces 
[Aires y diálogos para una, dos y tres 
voces] publicados en 1653, 1655 y 1658. 
Why shouldst thou swear [Por qué debe-
rías jurar] fue publicada en el primer 
volumen y Come from the dungeon to the 
throne [De las mazmorras al trono] en 
el tercero. Esta última canción fue com-
puesta por Lawes para la obra The Royal 
Slave [El esclavo real] del dramaturgo 
William Cartwright (1611-1643). La obra 
cuenta la historia de Cratander, prisio-
nero de los efesios a quien, antes de ser 
sacrificado ante el dios Sol, se le conce-
de el poder absoluto durante tres días.

Heredero del legado de William Byrd 
(1543-1623) y sus contemporáneos, John 
Jenkins centró su actividad, en el ám-
bito de la música instrumental, en la 
composición de fantasías para violas. 
A medida que su carrera avanzaba, la 
disposición de la sonata a trío italiana 
fue ganando fuerza en la música instru-
mental británica y Jenkins produjo dos 
colecciones en las que la aparición del 
violín influyó su estilo melódico, dando 
paso a frases más equilibradas y con te-
mas más vivaces en las piezas para dos 
violas soprano y bajo.

Por su parte, Henry Purcell, orga-
nista de la Abadía de Westminster y de 
la Capilla Real, es uno de los composi-
tores ingleses del siglo xvii que mayor 

renombre ha alcanzado, fundamental-
mente gracias a sus semióperas como 
The Fairy Queen [La reina de las hadas]. 
Entre su producción instrumental 
se encuentra una colección de ocho 
suites publicada en Londres en 1696 
bajo el título de A Choice Collection of 
Lessons for the Harpsichord or Spinnet 
[Selección de lecciones para clave o es-
pineta]. Destaca por ser la primera co-
lección de música para tecla de un solo 
compositor impresa en Inglaterra. La 
Suite en Re mayor Z 667 consta de tres 
movimientos: “Preludio”, “Alemanda” 
y “Hornpipe”, una popular danza britá-
nica que data del siglo xv. Teniendo en 
cuenta que Dolmetsch incluyó la Suite 
en Sol mayor Z 660 −también publicada 
en esta colección− en el tercer concier-
to organizado en febrero de 1896, po-
demos asumir que trató de conmemo-
rar en estos conciertos la publicación 
de esta obra capital para la música de 
tecla británica.

Tras la sonata de Kuhnau, el progra-
ma incluye una sonata del veneciano 
Benedetto Marcello, perteneciente 
a la colección publicada en 1732 como 
“seis solos para violonchelo y acompa-
ñamiento de clave” y catalogada como 
Op. 1 en Ámsterdam y como Op. 2 por 
el impresor londinense. El hecho de que 
sean obras destinadas al violonchelo, 
instrumento predilecto en la obra de 
Marcello por su similitud con la tesi-
tura y expresividad de la voz humana, 
hace suponer que fueron compuestas 
entrado el siglo xviii, cuando los intér-
pretes italianos habían popularizado 
este instrumento en el norte de Europa 
a pesar de su coexistencia con la viola 
da gamba baja, intrumento que Hélène 
Dolmetsch empleó para interpretarla. 

Estas sonatas responden a la división 
en cuatro movimientos heredera de la 
sonata da chiesa –un largo o adagio para 
el primero y el tercero y dos allegros 
para el segundo y el cuarto−, denomi-
nada así en el Barroco por su utilización 
en los servicios religiosos y que, desde 
la época de Arcangelo Corelli, estaba 
cayendo en desuso frente a la sonata da 
camera, heredera de la suite.

La Sonata en Mi mayor para violín y 
continuo HWV 373, de Georg Friedrich 
Händel, también responde a la forma 
de la sonata da chiesa en cuanto a sus 
movimientos, como sucede con las 
restantes once sonatas que la acom-
pañan en la colección titulada Solos 
para traverso, oboe o violín con bajo con-
tinuo, publicada en 1730 en Londres y 
Ámsterdam. Compuestas en torno a 
1727, un gran número de las sonatas 
incluidas en este Op. 1 son hoy consi-
deradas de dudosa autoría, entre ellas, 
esta sonata en Mi mayor. De lo que no 
cabe duda es de que la edición de estas 
sonatas realizada en 1879 por Friedrich 
Chrysander incrementó su populari-
dad a finales del siglo xix.

En esta sucesión ordenada de obras 
de los siglos xvii y xviii, Dolmetsch si-
tuó como penúltima obra del progra-
ma el Preludio y fuga en Mi bemol mayor 
BWV 876 del segundo libro de El clave 
bien temperado de Johann Sebastian 
Bach. Obra fundamental para el estu-
dio del contrapunto y la composición, 
sobrevivió a través de las copias que 
músicos como Mozart y Beethoven 
trabajaron y de las ediciones que Carl 

Czerny publicó a mediados del xix, y 
que la convirtieron en una obra de 
obligado estudio para generaciones 
de pianistas durante la centuria. Bach 
comenzó El clave bien temperado con 
la composición, en 1722, de los 24 pre-
ludios y fugas del primer libro en cada 
una de las 12 tonalidades mayores y 
menores ordenadas de modo cromáti-
co, y concluyó el segundo libro en 1744.

Para terminar la velada, el trío con-
formado por Arnold, Elodie y Hélène 
Dolmetsch interpretó el Concierto nº 
5 en Re menor RCT 11 de Jean-Philippe 
Rameau, el último de sus Pièces de 
clavecin en concert, publicadas en 1741 
y que constituyen su única incursión 
en el mundo de la música de cámara. 
Obras de madurez tras haber comple-
tado sus colecciones de música para 
clave –de las que escucharemos nota-
bles ejemplos en los conciertos recu-
perados de Rubinstein y Landowska−, 
la característica esencial de estos 
conciertos es el protagonismo abso-
luto del clave, al que se conmina una 
parte obbligato de notable virtuosismo 
acompañada por las partes de violín o 
viola da gamba, que pueden ser susti-
tuidas por flauta y violín respectiva-
mente. Otra de las peculiaridades de 
estas cinco Pièces de clavecin en concert 
es estar conformadas por tres o cuatro 
movimientos que responden a títulos 
descriptivos propios de las piezas de 
carácter que poco a poco fueron co-
pando la producción francesa para 
clave de compositores como el propio 
Rameau o François Couperin.
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John Butt es catedrático de la Univer-
sidad de Glasgow, director musical del 
Dunedin Consort de Edimburgo y prin-
cipal director invitado de la Orchestra 
of the Age of Enlightenment. Autor 
de cinco monografías, ha escrito so-
bre Johann Sebastian Bach, la música 
del Barroco y el revival de la música 
antigua. Su discografía incluye más 
de veinte álbumes, entre los que des-
tacan El Mesías de Händel y el Réquiem 
de Mozart, ambos grabados con el 
Dunedin Consort. Su carrera como 
concertista lo ha llevado por todo el 
mundo, actuando en festivales de 
Estados Unidos, México, Hong Kong, 
Alemania, Francia, Holanda, Bélgica, 
Malta, Noruega y España.

John Butt, 
dirección y clave

Fundado en 1995, el Dunedin Consort 
toma el nombre de Din Eidyn, el an-
tiguo nombre celta del Castillo de 
Edimburgo. Bajo la dirección musical 
de John Butt, ha sido reconocido como 
el principal conjunto escocés especia-
lizado en la música de los siglos xvii 
y xviii y ha actuado en los principales 
festivales del Reino Unido, Canadá, 
Italia, España, Irlanda, Alemania, 
Bélgica, Israel y Francia. Su discogra-
fía, transmitida con frecuencia por la 
BBC, incluye la versión dublinesa de 
El Mesías de Händel -que ganó el pre-
mio Midem Baroque de 2008 y el pre-
mio Gramophone de 2007-, La pasión 
según San Mateo, La pasión según San 
Juan y la Misa en Si menor de Bach y el 
oratorio Esther de Händel. Además, su 
grabación del Réquiem de Mozart, en la 
versión editada por David Black, ganó 
el premio Gramophone de 2014 y fue 
nominada a los premios Grammy en 
2015. Otros álbumes recientes incluyen 
los conciertos para violín de Bach con 
Cecilia Bernardini y las Vísperas de la 
beata Virgen de Monteverdi.

Dunedin Consort
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El concierto puede seguirse en directo en march.es, 
Radio Clásica (RNE) y YouTube.

MIÉRCOLES 16 DE ENERO DE 2019, 19:30

Anton Rubinstein, la historia al piano 
(París, 1886)

Luis Fernando Pérez, piano

I François Couperin (1668-1733)
Tercer orden de piezas para clave en Do menor
 La favorite
 La ténébreuse

Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788)
Sonata en Si menor H 245

Jean-Philippe Rameau (1683-1764)
Le rappel des oiseaux, de Suite en Mi menor RCT 2
Gavotte et six doubles, de Suite en La menor RCT 5

Domenico Scarlatti (1685-1757)
Sonata en La menor K 54

Georg Friedrich Händel (1685-1759)
Suite en Mi menor HWV 429
 Allegro. Fuga
 Allemande
 Courante
 Sarabande
 Gigue

II Franz Joseph Haydn (1732-1809)
Variaciones en Fa menor Hob XVII:6

Carl Philipp Emanuel Bach
Les langueurs tendres H 110

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Fantasía cromática y fuga en Re menor BWV 903

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Fantasía en Do menor KV 475
Rondó alla turca, de Sonata en La mayor KV 331/300i

Este programa reproduce, con algunas variaciones, el concierto que Anton Rubinstein 
interpretó el 5 de abril de 1886 en la sala Sala Érard de París como concierto inaugural 
de su ciclo de recitales históricos, ciclo que repitió en ciudades como Berlín, Viena, San 
Petersburgo, Moscú, Leipzig y Londres.
Programa original: Folleto publicitario del ciclo de siete recitales históricos para piano 
realizado por Anton Rubinstein en el St James Hall de Londres, 1886 [los programas 
sexto y séptimo no aparecieron detallados, pero se dedicaron a Fryderyk Chopin y a 
compositores rusos contemporáneos]. Royal College of Music Library, Londres.



28 29



30 31

Si tenemos en cuenta la fecha en la que 
Anton Rubinstein (1829-1894) llevó a 
cabo su ciclo de siete conciertos histó-
ricos en las principales capitales euro-
peas, durante la temporada 1885-1886, 
no resulta extraño su planteamiento. 
Más de cuatro décadas habían pasa-
do desde los conciertos históricos de 
Fétis y Moscheles en París y Londres. 
Sin embargo, el alcance de su titánica 
empresa que, en siete programas de 
concierto, recorría la historia de la 
música para piano desde los virgina-
listas ingleses del siglo xvi hasta los 
compositores rusos contemporáneos 
(véase el programa original reprodu-
cido en pp. 28-29), llevó a su célebre 
alumno Piotr Ilich Chaikovski a afir-
mar que estos recitales “no tenían pre-
cedentes en cuanto a la amplitud del 
programa y su dificultad de ejecución”.
En efecto, eran unos programas inusi-
tadamente largos que ocasionaron no 
pocas discusiones entre Rubinstein y 
su agente debido al enorme desgas-
te físico que su realización conlleva-
ba. Pero Rubinstein, quien además 
de uno de los mayores virtuosos del 
piano del siglo xix fue el fundador 

del primer conservatorio ruso –el de 
San Petersburgo– y un gran docen-
te, decidió terminar su carrera como 
concertista con la consecución de este 
proyecto que meditó durante largo 
tiempo, según apuntó en sus notas 
autobiográficas:

Como finale a mi carrera de virtuoso, qui-
se presentar, en una serie de conciertos 
llevados a cabo en los principales cen-
tros europeos, un recorrido por el desa-
rrollo gradual de la música para piano. 
Hace tiempo, comencé esto en América. 
Aunque con anterioridad se han hecho 
conferencias sobre la historia de la mú-
sica, conciertos históricos, al menos en el 
alcance en que yo los llevé a cabo, nunca 
se habían realizado. Cincuenta años, una 
vida entera, es lo que necesité para pre-
parar estos conciertos.

Rubinstein ensayó su ciclo de siete 
recitales históricos para piano al final 
su gira de 35 semanas por los Estados 
Unidos en la temporada 1872-1873, 
ofreciendo, entre el 12 y el 21 de mayo 
de 1873, siete “recitales de despedida” 
en el Steinway Hall de Nueva York con 

Anton Rubinstein, la historia al 
piano (París, 1886)

Sonia Gonzalo Delgado 
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un primer programa dedicado a los 
“orígenes” de la música para piano 
que incluía obras de Johann Sebastian 
Bach, Carl Philipp Emanuel Bach, 
Händel, Haydn, Scarlatti y Mozart. 
Durante el verano de 1885 Rubinstein 
trabajó en los programas, y en sep-
tiembre probó el alcance de su empre-
sa ante unos buenos amigos en Odesa 
durante siete días consecutivos. El 20 
de octubre de 1885 interpretó el pri-
mer recital de su ciclo en Berlín, en 
lo que sería el comienzo de una gira 
de más de cien conciertos. Realizó 
el ciclo completo en Berlín, Viena, 
San Petersburgo, Moscú, Leipzig, 
París y Londres y, parcialmente, en 
Praga, Dresde, Bruselas, Liverpool y 
Mánchester. Además, lo hizo por parti-
da doble, con un primer concierto para 
el público en general y una segunda se-
sión ofrecida ante estudiantes de pia-
no. En la reseña publicada el 14 de ju-
nio de 1886 en el periódico londinense 
The Times, una vez concluido el ciclo, el 
crítico afirmó que:

Aquellos asistentes que viajaron con 
[Rubinstein] el largo camino que va 
desde Couperin y Bach hasta Liszt y 
Chaikovski pueden decir que el desarro-
llo de la música para piano no es ya para 
ellos un libro cerrado […]. Es precisa-
mente al trazar este gradual crecimiento 
a través de sus diferentes fases por lo que 
Rubinstein ha hecho estos recitales tan 
valiosos para los estudiantes, mostran-
do, al mismo tiempo, su personal genio 
como ejecutante de la mayor brillantez.

A grandes rasgos, el programa del 
primer recital, de considerable ex-
tensión y recuperado en este ciclo 

con ligeras variaciones por el pianis-
ta Luis Fernando Pérez, ilustraba los 
tres siglos anteriores al surgimiento 
del piano romántico presentando un 
conjunto de lugares comunes ilustra-
tivos de lo que se consideraba música 
antigua en el París de fin-de-siècle. Si 
comparamos este programa con el 
ofrecido por Wanda Landowska en 
Madrid en 1905 (reproducido tam-
bién en este ciclo), no se aprecia una 
gran diferencia en cuando a la orga-
nización del repertorio. Si bien llama 
la atención que Rubinstein comenza-
ra el programa con dos piezas de los 
virginalistas ingleses William Byrd y 
John Bull, que probablemente conoció 
a través de la edición londinense Old 
English Composers for the Virginal and 
Harpsichord [Antiguos compositores 
ingleses para virginal y clave], publica-
da en seis volúmenes por Ernst Pauer 
en 1879.

Además, el ciclo organizado por 
Rubinstein iba acompañado de un 
extenso programa impreso cuya in-
troducción ilustraba a los asistentes 
acerca de los orígenes del piano mo-
derno y sus instrumentos precurso-
res, y enfatizaba que la composición 
pianística y las exigencias técnicas a 
los intérpretes evolucionaron en pa-
ralelo a las mejoras implementadas en 
el mecanismo del piano moderno. De 
este modo, el hecho de que Rubinstein 
dedique únicamente la primera sesión 
a recorrer la música desde el siglo xvi 
hasta Mozart indica que concibió este 
ciclo no tanto como un recorrido his-
tórico por la música para piano y sus 
instrumentos precursores, sino como 
un proyecto con el que mostrar sus 
dotes como intérprete en el piano 

romántico, cerrando el ciclo con un 
alarde de nacionalismo que le permi-
tía presentar al mundo lo mejor de la 
música rusa contemporánea, entre la 
que se encontraban sus propias obras.

En este recital recuperado, escu-
charemos, en primer lugar, una selec-
ción de piezas pertenecientes al Tercer 
orden de piezas para clave en Do menor 
de François Couperin. Entre 1713 y 
1730 Couperin publicó cuatro libros 
de Pièces de clavecin que contienen un 
total de 27 ordres [órdenes] –sinóni-
mo de suite– organizados en torno a 
una misma tonalidad y que reflejan la 
evolución de la música francesa para 

clave que, partiendo de la suite de dan-
zas, evoluciona hacia las colecciones 
de piezas de carácter a las que se les 
otorgan títulos descriptivos. Entre las 
piezas más características del Tercer 
orden se encuentran “La ténébreuse”, 
una alemanda –danza originaria del 
siglo xv y que tradicionalmente abre 
la suite barroca– y “La favorite”, una 
chacona –danza de origen hispano ca-
racterizada por la presencia de un bajo 
ostinato sobre el que se desarrollan 
variaciones−.

Carl Philipp Emanuel Bach, in-
fluyente compositor en el periodo de 
transición entre la muerte de su padre, 
Johann Sebastian Bach, y el periodo 
clásico, compuso una colección más 
que notable de sonatas y diferentes 
piezas para instrumento de teclado a 

La Salle Érard de París, a partir de Julien 
Turgan, Les grandes usines de France, vol. 18, 
1885. Colección particular, París.
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solo, bien para clavicordio o piano. La 
Sonata en Si menor H 245 es un andante 
cantabile que pertenece al primer vo-
lumen, publicado en 1779, de los seis 
que componen su colección de sona-
tas “für Kenner und Liebhaber” [para 
conoisseurs y amateurs]. Les langueurs 
ten dres H 110 [Los suspiros tiernos] 
es una pieza compuesta en 1756 y pu-
blicada posteriormente en la colec-
ción Petites pièces per il cembalo solo. 
Formada por 29 arias y piezas de carác-
ter que retratan tanto estados de áni-
mo como importantes personalidades 
berlinesas y amistades de Carl Philipp 
Emanuel Bach de en torno a 1750, 
esta colección es heredera del género 
francés popularizado por Couperin y 
Rameau en sus Pièces de clavecin.

Junto a Couperin, Jean-Philippe 
Rameau fue el compositor francés 
más importante de música para clave 
en el siglo xviii y publicó, entre 1706 
y 1727, tres libros de Pièces de clavecin 
organizados en diversas suites, en las 
que incluyó algunas piezas de carácter 
como es el caso de “Le rappel des oi-
seaux”, una de las más frecuentemente 
interpretadas en los conciertos histó-
ricos de finales del siglo xix, quizá por 
su inteligente imitación del cantar de 
los pájaros en la naturaleza. La pieza 
pertenece a la Suite en Mi menor RCT 2, 
publicada en 1724 en su segundo libro 
de Pièces de clavecin. La “Gavotte et 
ses doubles” es el último número de 
la Suite en La menor RCT 5 publicada 
en Nouvelles suites de pièces de clavecin 
(1726-1727).

El reconocimiento de Domenico 
Scarlatti a lo largo del siglo xix se 
debió a sus sonatas bipartitas para 
teclado, escritas en su mayoría duran-

te su estancia en la corte española al 
servicio de María Bárbara de Braganza, 
infanta de Portugal y reina de España 
entre 1746 y 1758, y asimiladas en la 
tradición virtuosística a partir de las 
ediciones que Carl Czerny preparó a 
mediados del xix por considerarlas 
de gran utilidad para el estudio de la 
técnica pianística. La Sonata en La me-
nor K 54 es una composición relativa-
mente temprana y en sus apenas cinco 
minutos de duración se alza como una 
de las sonatas más innovadoras en la 
producción del compositor.

El propio Georg Friedrich Händel 
publicó en Londres en 1720 su primer 
volumen de Suite de pièces pour le cla-
vecin . La Suite en Mi menor HWV 429 es 
la cuarta de esta colección que, como el 
título indica, responde al estilo francés 
en ornamentación y estructura, respe-
tando la sucesión de danzas habitual 
(alemanda, corrente, zarabanda y giga) 
con la adición ocasional de otros mo-
vimientos. En este caso, una extensa y 
compleja fuga a cuatro voces ocupa el 
lugar del más habitual preludio.

La segunda parte de este recital abre 
con el Andante y variaciones en Fa me-
nor Hob XVII:6 de Franz Joseph Haydn, 
compuesto en Viena en 1793. Esta obra, 
también conocida como “un piccolo 
divertimento” y, aparentemente, con-
cebida como un movimiento de sona-
ta, es una de sus piezas para piano más 
populares. Tras un comienzo sombrío 
en Fa menor, un arioso profusamente 
ornamentado en Fa mayor concluye el 
“Andante”, dando paso a una serie de 
dos variaciones por cada tema.

La Fantasía cromática y fuga BWV 903 
de Johann Sebastian Bach que prosi-
gue es, sin duda, una de las mejores 

obras para instrumento de tecla escri-
tas por el compositor alemán, quien 
la compuso hacia 1620 en sus días 
como maestro de capilla en la corte de 
Cöthen (1717-1723) donde, gracias a la 
notable afición musical del príncipe 
Leopoldo, Bach encontró el caldo de 
cultivo adecuado para dedicarse a la 
música instrumental. El estilo inicial 
y el propio término fantasía sugieren 
el carácter improvisatorio de la pieza 
que, tras una sección escrita en estilo 
recitativo, de gran complejidad emo-
cional, conduce hasta una fuga a tres 
voces con gran empleo de elementos 
cromáticos. La gran complejidad mu-
sical y técnica de esta fantasía y fuga 
la convirtieron, durante el siglo xix, en 
una de las obras bachianas predilectas 
para hacer alarde de virtuosismo.

Por último, los dos fragmentos 
de Wolfgang Amadeus Mozart es-

cogidos para concluir este personal 
recorrido de Anton Rubinstein por 
la música antigua datan de la década 
de 1780. Mozart concluyó la Fantasía 
en Do menor KV 475 en mayo de 1785. 
Lejos de la regularidad estructural del 
resto de su obra pianística, esta fan-
tasía mantiene al oyente en constan-
te tensión y destaca por el inusitado 
empleo de los registros graves del pia-
noforte de la época en el “Adagio” ini-
cial. El “Rondó alla turca” es el tercer 
movimiento de su Sonata KV 331/300i 
y una de sus piezas más populares. 
Influenciado por el gusto vienés de la 
época, al igual que hicieron también 
Haydn y Beethoven en algunas de sus 
obras, Mozart imitó en este rondó los 
recursos percusivos propios de los 
tambores bajos, címbalos y triángu-
los escuchados en las bandas milita-
res turcas.
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“Luis Fernando Pérez es un joven pia-
nista sin miedo a seguir su propio ca-
mino. Dotado de una técnica extraor-
dinaria y una rica profusión de ideas; 
he aquí el color, la inflexión y la vitali-
dad en super abundancia; claramente 
uno de los pianistas más personales y 
talentosos de la generación actual”. Así 
destacaba Bryce Morrison en la revista 
Gramophone su descubrimiento de Luis 
Fernando. Alumno de grandes artistas 
y pedagogos como Dimitri Bashkirov, 
Galina Egyazarova, Alicia de Larrocha 
y Pierre-Laurent Aimard, su vida dará 
un giro sustancial a raíz de la graba-
ción de Iberia de Isaac Albéniz para el 
sello Verso; aclamado por la crítica, fue 
el inicio su proyección internacional y 
de su consagración como pianista ex-
perto en el repertorio español.

Su virtuosa técnica pianística, no 
exenta de los acentos de la necesaria 
libertad, hacen de sus interpretacio-

nes un despliegue de colores sonoros, 
inflexiones de emoción y de vitalidad 
a raudales. “Cada nota es una palabra, 
aunque no sepamos cuál es esa pala-
bra. Uno tiene que imaginar y encon-
trar dentro de sí mismo qué es lo que 
quiere decir y hacer”. Con estas pala-
bras dedicadas a la obra de Chopin, 
Luis Fernando certifica una madurez 
profesional y artística vaticinada ya en 
los premios Franz Liszt-Italia, Enrique 
Granados de Barcelona (Premio Alicia 
de Larrocha) y la Medalla Albéniz.

Luis Fernando Pérez, 
piano
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El concierto puede seguirse en directo en march.es, Radio Clásica (RNE) y YouTube.
Este concierto se repite el 21 de enero en Barcelona, 

en el ciclo Palau Cambra del Palau de la Música Catalana.

MIÉRCOLES 23 DE ENERO DE 2019, 19:30

Soler recuperado (Barcelona, 1936)

Diego Ares, clave y piano

CUARTETO CASAL 
Felix Froschhammer, violín 

Rachel Späth, violín 
Markus Fleck, viola 

Andreas Fleck, violonchelo

Antonio Soler (1729-1783) 
Quinteto nº 2 en Fa mayor para clave y cuerda
 Cantabile con moto
 Minuetto
 Allegro - Divertimento - Allegro

Antonio Soler
Sonata en La menor R 118 * 

Rafael Anglés (1730-1816)
Aria en Re menor *

Josep Freixanet (1730-1762)
Sonata en La mayor *

Josep Gallés (1761-1836)
Sonata en Do menor **

Mateu Ferrer (1788-1864)
Sonata en Re mayor **

Felip Rodríguez (1760-1815)
Rondó en Si bemol mayor *

Narcís Casanovas (1747-1799)
Sonata en Fa mayor *

Antonio Soler 
Quinteto nº 6 en Sol menor para clave y cuerda
 Andante
 Minuetto
 Rondó con variaciones

* Clave
** Piano

Este programa reproduce el concierto homenaje a Antonio Soler que el Cuarteto  
Ibèric y Joan Gibert Camins interpretaron el 24 de mayo de 1936 en el Palau de la Música 
Catalana de Barcelona.
Programa original: Concierto homenaje a Antonio Soler, del ciclo dedicado a la música 
de cámara catalana de los siglos xviii y xix. PMC 1936-05-24. Colección de programas 
del Palau de la Música. Centre de Documentació de l’Orfeó Català, Barcelona.



40 41

Para entender el programa del concier-
to homenaje a Antonio Soler celebra-
do en el Palau de la Música Catalana 
de Barcelona el 24 de mayo de 1936 hay 
que retrotraerse al contexto del con-
cierto histórico en el París de 1900. 
Joaquín Nin (1879-1949) fue el prin-
cipal valedor de la recuperación de 
Antonio Soler como estandarte del re-
pertorio español del siglo xviii desde 
sus conciertos en la Sociedad Nacional 
de Música de Madrid en 1917 y 1918, 
cuando interpretó varias sonatas del 
compositor nacido en Olot (Gerona). 
Pero este interés por la música antigua 
y, más concretamente, por la música 
española del siglo xviii, encuentra su 
origen en su serie de conciertos dedica-
da a la Historia de la música para piano 
iniciada en París en diciembre 1904.

Bajo el título Étude des formes musi-
cales au piano depuis le XVIe siècle jus-
qu’à nos jours [Estudio de las formas 
musicales para piano desde el siglo xvi 
hasta nuestros días], Joaquín Nin pre-
tendió llevar a cabo doce sesiones que 

1. Esta serie fue reconstruida en el ciclo de conciertos titulado París 1905. Viñes, una historia del 
piano, celebrado en la Fundación Juan March en noviembre y diciembre de 2015.

ilustraran al público parisino los hitos 
de la historia de la música para piano. 
Este proyecto ambicioso al más puro 
estilo de Anton Rubinstein quedó, 
sin embargo, inacabado. No obstan-
te, las cinco sesiones realizadas entre 
1904 y 1907 estuvieron dedicadas al 
repertorio catalogado como musique 
ancienne. Su primera sesión – titulada 
“De Antonio de Cabezón a Johann 
Sebastian Bach” y organizada de ma-
nera cronológica con los nombres 
más representativos de las escuelas 
española, inglesa, italiana, francesa y 
alemana− preludió en forma y estilo 
la primera sesión ofrecida por el tam-
bién pianista español Ricardo Viñes 
en su particular Historia del piano, lle-
vada a cabo en cuatro sesiones entre 
marzo y abril de 1905 en la Salle Érard 
de París1. Pero el interés de Joaquín 
Nin pronto se tornó hacia la música 
del siglo  xviii. La escuela italiana, con 
Domenico Scarlatti como estandarte, 
la francesa, con Rameau y Couperin 
como máximos representantes, y la 

Soler recuperado  
(Barcelona, 1936)

Sonia Gonzalo Delgado
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alemana, con la familia Bach como 
protagonista, nutrieron un abultado 
número de conferencias-concierto 
impartidas por Nin con un denomi-
nador común: interpretar, siempre, 
la música del siglo xviii en el piano 
moderno.

Nin fue uno de los mayores detrac-
tores de la recuperación del clave en 
el contexto del París de 1900, llegando 
a enfrentarse a Wanda Landowska en 
una acalorada polémica que tuvo como 
escenario las revistas musicales espa-
ñolas y francesas más importantes 
de la época, como la Revista Musical 
Catalana publicada por el Orfeó Català 
y La Revue Musicale de París. En este 
contexto, el descubrimiento en 1916 de 
una colección de 12 sonatas de Antonio 
Soler titulada XII Toccate per cembalo 
composte dal Padre Antonio Soler dis-
cepolo de Domenico Scarlatti en la bi-
blioteca del musicólogo francés Henri 
Prunières supuso para Nin una opor-
tunidad que no podía desaprovechar. 
Conocedor de la obra de Soler a través 
de la Antología de organistas clásicos 
españoles publicada por Felipe Pedrell 
en 1908, imbuido del nacionalismo 
imperante en la escena musical espa-
ñola y motivado a otorgar a su parti-
cular agenda un carácter eminente-
mente español que le diferenciase de 
otros intérpretes especializados en la 
música antigua, Joaquín Nin incluyó 
hasta cinco de estas sonatas en los 
dos conciertos ofrecidos en el Hotel 
Ritz de Madrid y organizados por la 
Sociedad Nacional de Música en mayo 
de 1917 y 1918. Su mayor acierto fue, sin 
duda, situar a Soler como discípulo de 
Domenico Scarlatti en El Escorial y, de 
este modo, incorporar la obra de Soler 

de manera orgánica a su consolidada 
agenda de música del siglo xviii inter-
pretada al piano.

En la década de 1920, Joaquín Nin 
asumió el rol de pianista-editor tan ha-
bitual en el siglo xix y editó, en París, 
dos volúmenes titulados Classiques 
Espagnols du Piano. El propio Nin con-
sideró esta selección de 33 sonatas y 
piezas de compositores españoles del 
siglo xviii “una perla negra”, pues es 
cierto que el repertorio español para 
clave no es tan abundante como pue-
de serlo el francés. Nin incrementó la 
presencia de estas piezas españolas 
en sus conciertos y en 1929 confesó 
a Frederic Lliurat, redactor jefe de la 
Revista Musical Catalana, que su inten-
ción era editar los Seis conciertos para 
dos órganos obligados y los Seis quinte-
tos para cuarteto de cuerda con acompa-
ñamiento de clave u órgano de Antonio 
Soler, además de una nueva colección 
de sus sonatas, animado por la buena 
acogida que sus colecciones Classiques 
Espagnols du Piano habían tenido, en-
contrándose “en centenares de progra-
mas pianísticos”. Finalmente, Nin no 
llevó a cabo ninguna de estas empresas. 
Pero el compositor catalán de origen 
suizo Roberto Gerhard (1896-1970) edi-
tó, con una introducción del musicólo-
go Higini Anglès, los Seis quintetos de 
Soler en 1933 en una edición publicada 
por el Departamento de música de la 
Biblioteca de Catalunya (institución 
que, con Anglès al frente, realizó una 
importante promoción de la cultura 
musical catalana).

En este contexto, no extraña la ce-
lebración del concierto homenaje a 
Antonio Soler en mayo de 1936 titulado 
Música de cámara catalana de los siglos 

Portada de la edición de Joaquín Nin del 
segundo volumen de Classiques espagnols du 
piano, París, Ediciones Max Eschig, 1928.
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xviii y xix. El propio Roberto Gerhard 
afirmaba en las notas al programa que:

Es nuestro deber dar a conocer la pro-
ducción de los principales compositores 
nuestros del siglo xviii, que la imprenta 
musical española de la época nos ha le-
gado en muestras tan escasas que prác-
ticamente es nula en comparación con la 
producción contemporánea de otras las 
nacionales musicales de Europa.

Y continuaba apuntando que Antonio 
Soler era el primero de una serie de 
autores restituidos en la historia de 
“nuestra música” al que debemos rei-
vindicarle “un lugar de igualdad entre 
las primeras figuras de su época como 
uno de los precursores del estilo que 
será llevado a la madurez clásica por 
los genios de Haydn o Mozart”.

El programa del concierto hoy recu-
perado abre con el Quinteto nº 2 en Fa 
mayor de Antonio Soler y concluye con 
su Quinteto nº 6 en Sol menor. En las no-
tas al programa, Gerhard expresa que 
la composición de estos quintetos ha de 
relacionarse con la ocupación de Soler 
como maestro de clave del infante don 
Gabriel de Borbón, hijo de Carlos III, y 
data su composición hacia 1776, poco 
tiempo después de la composición de 
los Seis conciertos para dos órganos, tam-
bién dedicados al infante y cuya edi-
ción, pese a ser anticipada en el mismo 
programa del concierto, no tuvo lugar 
hasta los años cincuenta.

En la parte central del recital se pro-
gramó una selección de siete sonatas 
previamente publicadas por Joaquín 
Nin. Todas menos una corresponden 
al segundo volumen de Classiques 
Espagnols du Piano publicado en 1928, 
que “… es, en cierta medida, un home-
naje, un monumento en honor a una de 
las más brillantes escuelas hispanas, la 
escuela catalana, ya que casi todos los 
maestros inscritos en nuestra tabla de 
honor son catalanes”. Los manuscri-
tos que Nin trabajó pertenecían, en su 
mayoría, a la Biblioteca de Catalunya 
y le habían sido facilitados por Higini 
Anglès. Este es el caso de la Sonata en Re 
mayor de Josep Freixanet, de la Sonata 
en Fa mayor de Narcís Casanovas −or-
ganista de Montserrat y cuyo estilo Nin 
asocia a la obra de Haydn−, del Rondó 
en Si bemol mayor de Felip Rodríguez 
−“modelo de gracia y finura” de este 
compositor también formado en la 
Escolanía de Montserrat y que fue con 
posterioridad organista en la Iglesia de 
Montserrat de Madrid− y, finalmen-
te, de la Sonata en Do menor de Josep 
Gallés, organista y maestro de la ca-
tedral de Vic. La Sonata en La menor de 
Antonio Soler interpretada en 1936 
pertenecía a un manuscrito facilita-
do por Nemesio Otaño, y el Aria en Re 
menor de Rafael Anglès la extrajo Nin, 
junto al Adagietto y al Fugatto también 
incluidos en el segundo volumen de 
Classiques Espagnols du Piano, de un 
cuaderno facilitado por el pianista es-
pañol José Iturbi. Por su parte, la Sonata 
en Re mayor de Mateu Ferrer, maestro 
de capilla y organista de la catedral de 
Barcelona a la par que célebre pianis-
ta, fue publicada en el primer volumen 
de Classiques Espagnols du Piano (1925) 

Wanda Landoska apoyada en un 
clave Grand Modèle de Concert de 
la casa Pleyel, Library of Congress, 
Washington, principios del siglo xx.
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Pie de foto Parum rae resed est etur, aut ex 
et quodi sit quae pa ium essi optatia

y Nin la consideró, más bien, un pri-
mer movimiento de gran sonata que 
“hace pensar en el Beethoven de la 
Appassionata”.

Por otro lado, el concierto homenaje 
a Antonio Soler en 1936 representa un 
hito en la interpretación historicista 
de la música antigua en España y no 
puede entenderse sin la presencia de 
Wanda Landowska y el clave en nues-
tro país y, más concretamente, en el 
contexto del Orfeó Català, al que llegó 
por primera vez en 1909. Entre los dis-
cípulos catalanes de Landowska ocu-
pa un lugar privilegiado Joan Gibert 
Camins, primer profesor de clave en 
el Conservatorio de Barcelona y que 
trabajó con la clavecinista polaca en su 
École de Musique Ancienne de Saint-
Leu-la-Forêt, cerca de París.

Aunque la parte de cuerda en los 
quintetos de Soler fue interpretada 
por el Cuarteto Ibèric, fundado en 1926 
como un cuarteto de cuerda que em-
pleaba instrumentos modernos, Joan 
Gibert Camins decidió la instrumen-
tación para las partes de tecla impli-
cadas en este concierto. Interpretó la 
parte de clave de ambos quintetos en 
un clave Pleyel cedido por el empresa-
rio papelero Lluís Guarro. Era el pro-
totipo Pleyel Grand Modèle de Concert, 
diseñado por la casa francesa en cola-
boración con Landowska en 1912 y que 
incorporaba las mejoras técnicas desa-
rrolladas en la industria del piano para 
adecuarse a las nuevas necesidades del 
clave: su empleo en una gran sala de 
concierto, para lo cual requería una 
mayor amplitud sonora que los mode-
los históricos en los que se inspiraba.

Para la segunda parte, en la que 
se interpretó la selección de sonatas, 

Gibert Camins procedió a alternar en-
tre piano y clave. La razón esgrimida 
en las notas al programa es que las 
sonatas incluidas “corresponden a la 
época de transición del clave al piano, 
o sea, la época en la cual el piano, cada 
día más perfeccionado, iba destronan-
do y relegando al olvido el antiguo es-
plendor del viejo clave”. Tomando 1760 
como fecha de advenimiento del piano 
en España –proporcionada por Nin en 
sus prólogos– y bajo el propósito de 
realizar una diferenciación sonora 
entre el siglo xviii y el xix, las piezas 
datadas en el siglo xviii se interpreta-
ron en el clave y las dos piezas datadas 
con posterioridad a 1800 −la Sonata en 
Do menor de Josep Gallés, fechada por 
Nin hacia 1800, y la Sonata en Re mayor 
de Mateu Ferrer, datada hacia 1814− 
se interpretaron al piano. Pero en un 
piano cuadrado, también llamado de 
mesa, por la disposición horizontal de 
sus cuerdas y popularizado hacia 1800 
por los fabricantes vieneses e ingleses 
como precursor del piano vertical en 
los hogares burgueses. Esto es, un au-
téntico “piano imperio contemporá-
neo de algunos de los autores inscritos 
en este programa con la intención de 
evocar, por unos momentos, la atmós-
fera sonora de aquella época”.

En definitiva, instrumentos de 
época, intérpretes especializados y re-
pertorios olvidados se dieron la mano 
en este concierto homenaje a Antonio 
Soler que pretendía reconstruir, si no 
el estilo, al menos el contexto instru-
mental de los compositores interpre-
tados. Un ejemplo de cómo la early 
music era ya una realidad, un movi-
miento global, a mediados de los años 
treinta.
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Fundado en 1996, el Cuarteto Casal 
se formó con el Cuarteto Carmina 
en Zúrich, el Cuarteto Alban Berg en 
Colonia y con Walter Levin en Basilea. 
Desde entonces ha ofrecido más de 
1500 conciertos. La formación ha 
colaborado con Martha Argerich, 
Clemens Hagen, Sol Gabetta, Emma 
Kirkby, Benjamin Schmid, Maurice 
Steger, Marcelo Nisinman, Christoph 
Prégardien, Khatia Buniatishvili y 
Fazil Say, entre otros muchos. Desde 
el año 2008 trabaja con instrumentos 
originales del luthier Jakobus Stainer 
y realiza una importante labor de in-
vestigación centrada en la música 
del siglo xviii. Esto ha dado lugar al 
proyecto Birth of the string quartet, 
dos volúmenes discográficos que han 
recibido el reconocimiento de la crí-
tica internacional. Junto con su últi-
mo lanzamiento, Genesis, que recoge 
los siete cuartetos de cuerda de Franz 
Xaver Richter, su discografía ha reci-
bido el premio Echo Klassik en 2010 y 
2015, el Premio Pizzikato y los premios 
Diapason Découverte y Diapason d’Or.

Con su musicalidad inspirada y pre-
cisa, el Cuarteto Casal ha cautivado a 
las audiencias de todo el mundo. Sus 
cuatro componentes conciben el cuar-
teto como uno de los géneros musica-
les más versátiles, en sus viajes desde 
el repertorio del siglo xvii hasta el tan-
go, el jazz o las obras contemporáneas. 
El conjunto aboga igualmente por una 
programación basada en conceptos, 
como se refleja en los festivales y ci-
clos de conciertos que organizan en 
Alemania y Suiza. Sus proyectos para 
jóvenes y sus conciertos didácticos son 
aspectos que contribuyen a cumplir la 
principal misión del cuarteto: crear 
un diálogo vivo entre la tradición y la 
innovación.

Cuarteto Casal

Diego Ares estudió piano con Aleksan-
dras Jurgelionis y Aldona Dvarionaitė 
y, a los catorce años, se inició en el cla-
ve gracias a Pilar Cancio. En 2002 se 
trasladó a Holanda para estudiar con 
Richard Egarr. Entre 2004 y 2010 estu-
dió en la Schola Cantorum Basiliensis y 
luego perfeccionó su técnica con las cla-
vecinistas Carmen Schibli y Genoveva 
Gálvez y ha ofrecido recitales en Europa 
y Japón. Ha grabado para Columna Mú-
sica, Pan Classics y Harmonia Mundi. 
Sus grabaciones levantan el entusias-
mo de la crítica internacional, ya que 
han obtenido los reconocimientos 
“Diapason d’Or” de la revista Diapason, 
“Choc” de Classica, “Maestro” de Pianis-
te, “Excepcional” de Scherzo y el Premio 
de la Crítica Discográfica Alemana. Ha 
impartido clases de clave y fortepiano 
en la Escuela Superior de Música de 
Trossingen (Alemania).

Diego Ares,  
clave y piano
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El concierto puede seguirse en directo en march.es, 
Radio Clásica (RNE) y YouTube.

MIÉRCOLES 30 DE ENERO DE 2019, 19:30

Landowska y la batalla del clave 
(Madrid, 1905)

Miguel Ituarte, piano y clave

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Suite inglesa nº 5 en Mi menor BWV 810 *
 Prélude - Allemande - Courante - Sarabande - Passepied I et II - Gigue
Francesco Durante (1684-1755)
Sonata nº 6 en Si bemol mayor *
 Studio - Divertimento
Lodovico Giustini (1685-1743)
Balletto, de Sonata en Sol menor Op. 1 nº 1 *
Domenico Zipoli (1688-1726)
Sarabanda, de Suite en Sol menor Op. 1 nº 18 *
Domenico Scarlatti (1685-1757)
Sonata en Re menor K 9, “Pastoral” (arreglo en Mi menor de Carl Tausig) *
Sonata en Sol mayor K 124 *

Georg Friedrich Händel (1685-1759)
Suite nº 5 en Mi mayor HWV 430 (selección) **
 Preludio - Aria con variaciones “The Harmonious Blacksmith”
Johann Mattheson (1681-1764)
Sarabande avec doubles, de Suite nº 12 en Fa menor *
Georg Philipp Telemann (1681-1767)
Fantasía en Si bemol mayor para clave solo TWV 33:24 *
 Gratieusement - Gaillardement - Gratieusement - Vitement
Jean-Philippe Rameau (1683-1764)
Les tricotets, de Suite en Sol mayor RCT 6 *
Louis Nicolas Clérambault (1676-1749)
Suite en Do mayor (selección) *
 Gavotte et double - Menuets I et II
Louis Claude Daquin (1694-1772)
Le coucou, de Suite nº 3 en Mi menor *

François Couperin (1668-1733)
Preludio nº 6 en Si menor, de L’art de toucher le clavecin **
Les folies françoises, ou Les dominos, de Décimo tercer orden de piezas en Si menor **
Preludio nº 5 en La mayor, de L’art de toucher le clavecin **
Le dodo, ou l’amour au berceau, de Décimo quinto orden de piezas en La mayor **
Muséte de Taverni, de Décimo quinto orden de piezas en La mayor **

* Piano / ** Clave

Este programa reproduce, con pequeñas variaciones, el concierto que Wanda 
Landowska interpretó el 22 de noviembre de 1905 en el Teatro Español de Madrid.
Programa original: Programas de conciertos de la Sociedad Filarmónica de Madrid, 
Legado de Antonio Fernández-Cid, Biblioteca de la Fundación Juan March, Madrid.
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Como ha quedado reflejado en la in-
troducción a este ciclo de conciertos, 
la elección de repertorio e instrumen-
to que Wanda Landowska (1879-1959) 
asumió desde los inicios de su carrera 
como intérprete en el París de 1900 al 
que llegó desde su Varsovia natal no 
fue, ni mucho menos, exclusiva. Sin 
embargo, la visionaria actitud con la 
que afrontó su carrera la llevó a con-
vertirse en una pionera de la interpre-
tación historicista de la música anti-
gua y su nombre quedó rápidamente 
ligado al clave, convirtiéndose en la 
primera celebridad internacional del 
universo de la early music. Hoy en día, 
tras décadas de continua presencia de 
música antigua en la programación 
de conciertos y varias generaciones de 
intérpretes después, pensar en el cla-
ve lleva, inevitablemente, a pensar en 
Wanda Landowska, cuyo legado se ex-
tiende a lo largo del siglo xx a través de 
nombres como Ruggero Gerlin, Rafael 
Puyana o Ralph Kirkpatrick.

Wanda Landowska ofreció su pri-
mer concierto en España el 22 de 
noviembre de 1905. Desde entonces, 
nuestro país fue destino habitual en 

las giras de la artista y la estrecha vin-
culación que estableció con intelec-
tuales y personalidades culturales de 
toda índole la llevaron a inspirar una 
de las composiciones contemporá-
neas para clave más renombradas: el 
Concierto para clave y cinco instrumen-
tos de Manuel de Falla, estrenado el 5 
de noviembre de 1926 en el Palau de la 
Música de Barcelona.

En cualquier caso, la llegada de 
Wanda Landowska a España ha de 
enmarcarse en un contexto muy con-
creto: la gira europea que el empresa-
rio parisino Gabriel Astruc organizó 
en otoño de 1904 y que se prolongó 
hasta finales de 1905 para darla a co-
nocer como la excepcional artista 
que era interpretando rarezas musi-
cales en instrumentos todavía poco 
habituales. Para esta gira, Astruc y 
Landowska diseñaron un paquete de 
dos programas de concierto en clara 
sintonía con los principios del con-
cierto histórico. El primero, Bach y sus 
contemporáneos, será el recuperado en 
este ciclo, y el segundo, Valses y voltas, 
presentaba un recorrido por el género 
del vals con ejemplos que abarcaban 

Landowska y la batalla del clave 
(Madrid, 1905)

Sonia Gonzalo Delgado
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cronológicamente desde el composi-
tor inglés William Byrd hasta Richard 
Wagner, sin olvidar las contribucio-
nes de Schubert y Chopin. Esta gira 
llevó a Landowska a las principales 
capitales europeas –incluyendo París, 
Bruselas, Berlín, Viena, Budapest, 
Milán, Londres y Madrid– y la cada 
vez más habitual presencia en los es-
cenarios parisinos de los prototipos de 
clave que las firmas francesas Érard 
y Pleyel habían construido a finales 
del siglo xix permitieron a Landowska 
experimentar, antes de proyectarse al 
mundo, una cuidada puesta en escena 
que se caracterizaba por la alternancia 
entre el piano y el clave para interpre-
tar las diferentes obras del siglo xviii 
escogidas. Una meditada estrategia 
que pretendía acostumbrar al público 
a la sonoridad del “nuevo” instrumen-
to: el clave.

De este modo se presentó Wanda 
Landowska en el Teatro Español de 
Madrid el 22 de noviembre de 1905 
bajo los auspicios de la Sociedad 
Filarmónica. Era el concierto inaugu-
ral de la quinta temporada (1905-1906) 
y, tres días después, el sábado 25 de no-
viembre, los socios de la Filarmónica 
pudieron disfrutar de nuevo de la ar-
tista polaca y sus Voltas y valses.

Si nos centramos en la propuesta 
Bach y sus contemporáneos, observa-
mos que Landowska interpretó en un 
clave Pleyel –el modelo construido 
para la Exposición Universal de 1889− 
el “Aria y variaciones” de la Suite nº 5 en 
Mi mayor de Georg Friedrich Händel, 
una de las ocho suites publicadas en 
Londres en 1720 y, en la tercera parte, 
una selección de piezas de François 
Couperin pertenecientes a su tercer 

libro de Pièces de clavecin publica-
do en 1722. “Las folías francesas”, del 
Decimotercer orden en Si menor, se con-
ciben como una sátira en la que cada 
pieza es un conjunto de variaciones 
que reflejan la cualidad asociada en 
su título y la “Musette de Taverni”, del 
Decimoquinto orden en La mayor, hace 
referencia a la procedencia geográfica 
de la danza que toma el nombre de la 
gaita típicamente francesa (musette) 
con la que habitualmente se acompa-
ña. En la recuperación de este progra-
ma se han incluido también dos de los 
preludios publicados en L’art de tou-
cher le clavecin, el tratado publicado 
por Couperin en 1717 para instruir al 
ejecutante en la técnica necesaria para 
abordar sus Pièces de clavecin.

Aunque no era la primera vez que 
el selecto público de la Filarmónica 
madrileña escuchaba el clave –en 
noviembre de 1903 fue la Sociedad 
de Instrumentos Antiguos de Henri 
Cassadessus la que inauguró la tem-
porada–, sí era la primera vez que se 
presentaba como instrumento solis-
ta. El crítico Cecilio de Roda aseguraba 
en las notas al programa que el clave 
era un medio musical admirable “por 
la variedad y riqueza de sus timbres” 
(véase el programa original reprodu-
cido en pp. 66-79) y, en su reseña pu-
blicada el 4 de diciembre de 1905 en La 
Época, afirmó que:

… cuando vemos resucitar los instru-
mentos de museo; cuando los sentimos 
cobrar vida propia; alentar, no con los 
potentes alardes de sonoridad de los 
que fabrica la industria moderna, sino 
con la plácida tranquilidad, con la suave 
tinta esfumada y misteriosa de los que 

Wanda Landowska al clave, autor desconocido (imagen con 
dedicatoria del programa de mano de la serie de conciertos que 
ofreció en el Palau de la Música de Barcelona entre enero y febrero 
de 1911). Centre de Documentació de l’Orfeó Català, Barcelona.
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Spirito−, el programa original no indi-
ca qué divertimento pudo interpretar 
Landowska, pero es más que probable 
que conociese estas seis sonatas a tra-
vés del primer volumen de Le Trésor des 
pianistes.

Aunque la siguiente pieza no fue 
incluida por Landowska en su pro-
grama, es bastante representativa. La 
fama de Ludovico Giustini se debe a 
su colección de 12 Sonate da cimbalo di 
piano e forte detto volgarmente di mar-
telleti Op. 1, publicada en Florencia en 
1732, y que es la música más antigua 
impresa que indica explícitamente su 
interpretación en el pianoforte. Como 
la interpretación del “Balleto, Spiritoso, 
ma non presto” de la Sonata nº 1 de-
mostrará, estas sonatas explotaron 
las capacidades expresivas del nuevo 
instrumento.

Domenico Zipoli publicó en 1716 la 
colección Sonate d’intavolatura per orga-
no e cimbalo Op. 1. La primera parte está 
formada por dieciséis composiciones 
destinadas al órgano y la segunda, en 
la que se incluye la Sonata nº 18, por seis 
sonatas destinadas al clave estructura-
das en cuatro movimientos, respon-
diendo a la convención de la sonata da 
camera propia del Barroco italiano en 
la que, tras el preludio inicial, se suce-
den una serie de danzas. En cuanto a 
la sonata conocida como “Pastoral” de 
Domenico Scarlatti, según el arreglo 
que Carl Tausig publicó a finales del 
siglo xix, cabe decir que fue una de las 
sonatas más repetidamente interpre-
tadas durante los años del origen de la 
early music y una de las primeras obras 

registradas por Landowska en rollos 
Welte-Mignon poco después de su de-
but en Madrid. 

Tras el “Aria con variaciones” de 
Händel escuchamos la “Zarabanda” con 
sus dobles de la Suite nº 12 en Fa menor 
escrita por Johann Mattheson y publi-
cada en Londres en 1714 dentro de sus 
Pièces de clavecin en deux volumes, en las 
que aunaba las convenciones de la suite 
barroca con el uso del contrapunto ger-
mano. La Fantasía en Si bemol mayor de 
Georg Philipp Telemann es una de sus 
36 fantasías para clave solo publicadas 
en Hamburgo en 1732.

Las últimas tres piezas de esta se-
gunda parte corresponden a la tradi-
ción francesa –ya vista con Couperin– 
de agrupar piezas de carácter en torno 
a una tonalidad y en forma de suite. 
Con títulos representativos de la ac-
ción o elemento que representan, pue-
den intercalarse con movimientos de 
danza. “Les tricotets” de Jean-Philippe 
Rameau, en forma de rondó, abren la 
Suite en Sol mayor, perteneciente a su 
Nouvelles suites de pièces de clavecin 
(1726-1727). La Suite en Do mayor de 
Louis Nicolas Clérambault pertenece 
a su primer libro de Pièces de clavecin 
publicado en 1704 y “Le coucou”, de 
Louis Claude Daquin, abre la Suite nº 
3 en Mi menor de sus Pièces de clavecin, 
publicadas en 1735 y que organizan 
veintiocho piezas en cuatro suites de 
longitud desigual. Daquin fue el mejor 
virtuoso de su generación y la comple-
jidad y originalidad de sus piezas dan 
idea del nivel que pudo alcanzar como 
intérprete al clave.

usaron Bach y Mozart, los Scarlattis y 
los Couperin, parece como si viviéramos 
con estos, como si sus figuras, recarga-
das hoy de vistosos colorines, fueran 
encajándose en su marco, en su vida, 
en su personalidad con suaves colores, 
sin pátina arcaica. No son ellos los que 
se modernizan para vivir con nosotros: 
somos nosotros los que nos anticuamos 
para vivir con ellos.

La utilización del clave para presentar 
determinados repertorios anteriores 
al Clasicismo no era ya una demostra-
ción histórica, como lo fue con Fétis 
o Moscheles, sino que era una opción 
estética vanguardista acompañada 
de una cuidada puesta en escena. La 
modernidad de Wanda Landowska 
consistió, por tanto, en presentar un 
repertorio conocido, habitual en los 
recitales históricos decimonónicos, 
bajo una nueva comprensión sonora 
apoyada en su caracterización como la 
“sacerdotisa” del clave, reforzada por 
su presencia escénica enfundada en un 
largo vestido de terciopelo negro que 
transportaba al público a otra época y 
que le valió ser comparada en la crítica 
francesa con las “frágiles heroínas de 
Maurice Maeterlinck o las vírgenes de 
Burne-Jones”.

Haciendo honor al título del pro-
grama, el concierto comienza con 
la Suite inglesa nº 5 en Mi menor de 
Johann Sebastian Bach. Las Seis sui-
tes inglesas fueron escritas, al igual 
que su Fantasía cromática y fuga, 
en los primeros años de Bach como 
maestro de capilla en Cöthen (1717-
1723). La denominación de “inglesas”, 
como apuntó Cecilio de Roda en las 
notas al programa, se debe al infun-

dado comentario del biógrafo Johann 
Nikolaus Forkel de que fueron com-
puestas para un noble inglés. Pero 
Bach sintetiza en estas suites de gran 
formato e importantes demandas téc-
nicas los estilos francés e italiano. La 
Suite inglesa nº 5 se articula en torno a 
la estructura habitual de “Alemanda”, 
“Corrente”, “Zarabanda” y “Giga”, a la 
que Bach añade un “Preludio” que, 
en este caso, es una fuga a tres voces. 
Tras la solemne “Zarabanda”, uno de 
los mejores ejemplos del estilo galante 
del compositor alemán, Bach incluye 
un par de “Passepieds” que dan paso 
a la “Giga” final en la que, de nuevo, 
el contrapunto se alza como protago-
nista indiscutible. Aunque a juzgar 
por el programa impreso Landowska 
no interpretó la “Alemanda”, es rese-
ñable que presente la suite de Bach 
de un modo casi integral en lugar de 
seleccionar movimientos, como su-
cede en el caso de la Suite nº 5 en Mi 
mayor de Händel, de la que solo inter-
preta las famosas “Aria y variaciones” 
conocidas como “The Harmonious 
Blacksmith” desde el siglo xix, y que 
seguía siendo habitual en la órbita pa-
risina del concierto histórico.

Las Seis sonatas para clave del napo-
litano Francesco Durante tienen un 
claro sabor scarlattiano. En ellas ex-
ploró aspectos técnicos y formales de 
la música para teclado y cada una está 
formada por un “estudio” de carácter 
fugado y un “divertimento” que tien-
de a ser más homofónico. Publicadas 
en Nápoles en algún momento entre 
enero de 1747 y 1749 −a juzgar por la 
dedicatoria al Principe d’Ardore, don 
Giacomo Francesco Milano, embaja-
dor de Francia y Caballero del Santo 
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Miguel Ituarte nace en Getxo (Vizcaya). 
Recibe su formación musical en los 
conservatorios superiores de Bilbao, 
Madrid y Ámsterdam. Se familia-
rizó con el clave gracias a Anneke 
Uittenbosch y con los antiguos órganos 
ibéricos en la Academia Internacional 
de Tierra de Campos creada por Francis 
Chapelet. Dimitri Bashkirov, Maria 
João Pires, Paul Badura-Skoda y Maria 
Curcio le aportaron diversas enseñan-
zas y consejos. Ha recibido, entre otros, 
los primeros premios en los concursos 
internacionales de Jaén, Ferrol y el de 
la Fundación Guerrero, y ha sido pre-
miado por sus interpretaciones de mú-
sica española (premios Rosa Sabater, 
Manuel de Falla y Fundación Hazen). 
Fue también finalista en el Concurso 
Internacional de Santander de 1995.

En sus programas de concierto ha 
incluido frecuentemente algunas de 
las más grandes obras del repertorio 
de teclado, abarcando desde Antonio 
de Cabezón hasta estrenos de música 
actual. Los compositores José María 
Sánchez-Verdú, Zuriñe Fernández 
Gerenabarrena, José Zárate, Jesús 
Rueda y Gustavo Díaz-Jerez le han 
dedicado obras. Recientemente ha 
trabajado en la grabación de El clave 

bien temperado de Bach y ha presenta-
do la serie completa de las sonatas de 
Beethoven. Ha actuado en recitales por 
países europeos y con orquestas como 
la Royal Philharmonic de Londres, la 
Gulbenkian de Lisboa y otras muchas 
de España y Sudamérica. En enero de 
2000 abrió el primer Ciclo de Grandes 
Pianistas del Auditori de Barcelona con 
Iberia de Isaac Albéniz.

En el campo de la música de cámara, 
ha actuado con los cuartetos Takaks y 
Ortys; actualmente trabaja con la so-
prano Cecilia Lavilla Berganza. Como 
miembro del Trío Triálogos grabó 
la integral de los tríos con piano de 
Beethoven para el Canal Digital de 
Televisión Española. Ha participado 
en el disco Música de cámara actual 
del sello Verso, interpretando con el 
acordeonista Iñaki Alberdi obras de 
Jesús Torres y Gabriel Erkoreka. El se-
llo Columna Música ha editado su ver-
sión del Concierto para piano y orquesta 
de Joan Guinjoan, junto a la Orquesta 
Sinfónica de Barcelona y Ernest 
Martínez Izquierdo.

Es profesor de piano en Musikene 
(Centro Superior de Música del País 
Vasco) desde su creación en 2001.

Miguel Ituarte, 
piano y clave
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Ciclo de miércoles: “El origen de la early music”: enero 2019 [introducción y notas de Sonia Gonzalo 
Delgado]. - Madrid: Fundación Juan March, 2019. 

86 pp.; 20,5 cm. (Ciclo de miércoles, ISSN: 1989-6549; enero 2019)

Programas de los conciertos: [I] Arnold Dolmetsch y los instrumentos antiguos (Londres, 1896): 
“Obras de H. Lawes, J. Jenkins, H. Purcell, J. Kuhnau, B. Marcello, G. F. Händel, J. S.Bach y J.-P. 
Rameau”, por Dunedin Consort; [II] Anton Rubinstein, la historia al piano (París, 1886): “Obras 
de F. Couperin, C. P. E. Bach, J.-P. Rameau, D. Scarlatti, G. F. Händel, F. J. Haydn, J. S. Bach y W. 
A. Mozart”, por Luis Fernando Pérez, piano; [III] Soler recuperado (Barcelona, 1936): “Obras de 
A. Soler, R. Anglés, J. Freixanet, J. Gallés, M. Ferrer, F. Rodríguez y N. Casanovas”, por Diego Ares, 
clave y piano, y Cuarteto Casal; [y IV] Landowska y la batalla del clave (Madrid, 1905): “Obras de 
J. S. Bach, F. Durante, L. Giustini, D. Zipoli, D. Scarlatti, G. F. Händel, J. Mattheson, G. P. Telemann, 
J.-P. Rameau, L. N. Clérambault, L. C. Daquin y F. Couperin”, por Miguel Ituarte, piano y clave, 
celebrados en la Fundación Juan March los miércoles 9, 16, 23 y 30 de enero de 2019.

También disponible en internet: march.es/musica

1. Sonatas (Clave) - Programas de mano - S. XVII-XVIII.- 2. Música para clave - Programas de 
mano - S. XVII-XVIII.- 3. Suites (Clave) - Programas de mano - S. XVII-XVIII.- 4. Sonatas (Violín y 
bajo continuo) - Programas de mano - S. XVIII.- 5. Sonatas (Viola y bajo continuo) - Programas 
de mano - S. XVIII.- 6. Sonatas (Violín y bajo continuo) - Programas de mano - S. XVIII.- 7. Suites 
(Conjunto instrumental) - Programas de mano - S. XVIII.- 8. Canciones (Soprano) con conjunto 
instrumental - Programas de mano - S. XVII.- 9. Trío sonatas (Viole da gamba (2), bajo continuo) 
- Programas de mano - S. XVII.- 10. Pavanas - Programas de mano - S. XVII.- 11. Fugas - Programas 
de mano - S. XVIII.- 12. Música para piano - Programas de mano - S. XVIII.- 13. Sonatas (Piano) - 
Programas de mano - S. XVIII.- 14. Suites (Piano) - Programas de mano - S. XVIII.- 15. Variaciones 
(Piano) - Programas de mano - S. XVIII.- 16. Fugas (Piano) - Programas de mano - S. XVIII.- 17. 
Quintetos (Clave, violines (2), viola, violonchelo) - Programas de mano - S. XVIII.- 18. Música para 
piano - Programas de mano - S. XIX.- 19. Sonatas (Piano) - Programas de mano - S. XIX.- 20. 
Rondós (Clave) - Programas de mano - S. XVIII.- 21. Fundación Juan March - Conciertos.
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pueden reproducirse libremente citando la 
procedencia.
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en directo por Radio Clásica, de RNE,  
march.es y YouTube. Si desea volver a  
escuchar esos conciertos, los audios estarán 
disponibles en march.es/musica/audios
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CRÉDITOS

ACCESO A LOS CONCIERTOS
El auditorio principal tiene 283 plazas. Las 
entradas se ofrecen gratuitamente (una por 
persona) en la taquilla, por orden riguroso de 
llegada, a partir de una hora antes de cada 
acto. Una vez agotadas, se distribuyen 114 
para el salón azul, donde se transmite el acto.

Reserva anticipada: se pueden reservar 83 
entradas en march.es/reservas (una o dos 
por persona), desde siete días antes del acto, 
a partir de las 9:00. Los usuarios con reserva 
deberán canjearla por su entrada en los 
terminales de la Fundación desde una hora 
hasta 15 minutos antes del inicio del acto. Más 
información en march.es/informacion/reservas

Los conciertos de miércoles, sábado y domingo 
se pueden seguir en directo por march.es y 
a través de YouTube. Además, los conciertos 
de los miércoles se transmiten en directo por 
Radio Clásica de RNE.

BIBLIOTECA DE MÚSICA
Los objetivos de la Biblioteca Española 
de Música y Teatro Contemporáneos son 
reunir, preservar y difundir entre el público 
interesado y los investigadores los recursos 
necesarios para el estudio del teatro y la 
música españoles desde el siglo XIX a nuestros 
días. Su catálogo recoge casi 180.000 
registros de todo tipo, destacando los 16 
legados, fundamentalmente de compositores, 
donados a la Fundación. Estos fondos únicos 
contienen partituras manuscritas, grabaciones 
sonoras, documentación biográfica y 
profesional, programas de mano de estrenos, 
correspondencia y fotografías, entre otros 
documentos. Muchos de ellos están accesibles 
en formato digital. Más información en  
march.es/bibliotecas

PROGRAMA DIDÁCTICO 
La Fundación organiza, desde 1975, los 
“Recitales para jóvenes”: 18 conciertos 
didácticos al año para centros educativos de 
secundaria. Los conciertos se complementan 
con guías didácticas, de libre acceso en 
march.es. Más información en march.es/
musica/jovenes

RECURSOS EN MARCH.ES
Los audios de los conciertos están disponibles 
en march.es/musica durante los 30 días 
posteriores a su celebración. En la sección 
“Conciertos desde 1975” se pueden consultar 
las notas al programa de más de 3.700 
conciertos. Más de 200 están disponibles 
permanentemente en audio y cerca de 550 en 
vídeo (estos también en YouTube).

CANALES DE DIFUSIÓN
Siga la actividad de la Fundación a través de 
las redes sociales:

 
 
 
Suscríbase a nuestros boletines electrónicos 
para recibir nuestra programación en  
march.es/boletines
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La Fundación Juan March es una institución familiar y patrimonial creada 
en 1955 por el financiero Juan March Ordinas con la misión de fomentar la 
cultura en España sin otro compromiso que la calidad de su oferta y el be-
neficio de la comunidad a la que sirve. A lo largo de los años, las cambiantes 
necesidades sociales han inspirado, dentro de una misma identidad insti-
tucional, dos diferentes modelos de actuación. Fue durante dos décadas una 
fundación de becas. En la actualidad, es una fundación operativa con progra-
mas propios, mayoritariamente a largo plazo y siempre de acceso gratuito, 
diseñados para difundir confianza en los principios del humanismo en un 
tiempo de incertidumbre y oportunidades incrementadas por la aceleración 
del progreso tecnológico.

La Fundación organiza exposiciones y ciclos de conciertos y de conferencias. 
Su sede en Madrid alberga una Biblioteca de música y teatro español con-
temporáneos. Es titular del Museo de Arte Abstracto Español, de Cuenca, 
y del Museu Fundación Juan March, de Palma de Mallorca. Promueve la 
investigación científica a través del Instituto mixto Carlos III/Juan March 
de Ciencias Sociales, de la Universidad Carlos III de Madrid.



Entrada gratuita. Parte del aforo se puede reservar por internet. Los conciertos de miércoles, sábado 
y domingo se pueden seguir en directo a través de march.es y YouTube. Los de miércoles, también por 
Radio Clásica (RNE).

Boletín de música y vídeos en march.es/musica 
Contáctenos en musica@march.es

Castelló 77. 28006 Madrid

PRÓXIMOS CONCIERTOS DE MIÉRCOLES

DISÍMILES VIDAS PARALELAS
6 DE FEBRERO
Bach & Vivaldi

Benjamin Alard, clave

13 DE FEBRERO
Eisler & Revueltas

Oxalys

20 DE FEBRERO
Britten & Shostakóvich

Julia Sitkovetsky, soprano; Fernando Arias, violonchelo 
y Roger Vignoles, piano

27 DE FEBRERO
Victoria & Gesualdo

Contrapunctus 
Owen Rees, dirección

Introducción y notas al programa de José Luis Téllez

AULA DE (RE)ESTRENOS 106: 
CANTOS DE EXILIO Y MEMORIA

6 DE MARZO
Coral de Cámara de Pamplona 
David Gálvez Pintado, dirección

Obras de J. Rodrigo, F. Remacha, A. Dúo Vital, S. Bacarisse, 
A. Salazar, R. Halffter y A. González Acilu 

Introducción y notas al programa de María Nagore

Temporada  
2018-2019


