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Este ciclo nos propone la audicion de nueve trios para
piano, violin y violonchelo fechados entre 1863 y 1929 por
ocho compositoresfranceses y uno sevillano pero muy influido
por los nuevos aires que venian de Paris. La eleccion de esta
forma de misica de camara, la mas cultivadajunto al cuarteto
de cuerdas, nos permite una vision de conjunto sobre esos 65
afios en los que los misicos franceses, tras la caida del
Segundo Imperio en la guerrafranco-prusiana, recrearon la
misica instrumental francesa en un clima de reaccién
nacionalista frente al auge de lo germanico.

Tres ingtituciones asociativas nos sirven de punto de
partida para organizar los tres conciertos del ciclo: la Société
Nationale de Musique (1871), la Schola Cantorum (1894), y la
Société Musicale Indépendante (1910) mas o menos ligada al
Conservatorio oficial.

Como ocurre en todos los ciclos similares a éste, no todas
las obras representan de la misma manera a los compositores
escogidos: Las hay muy juveniles (el Trio de Debussy, o € de
Roussel) y hay obras maestras de madurez. Pero lo principal,
que es constatar de nuevo el paso del tiempo, hecho ya
historia musical, creemos que se consigue. Junto a una
reincidencia caracteristica de nuestros ciclos, que es presentar,
ademas de mulsicas bien conocidas y apreciadas, otras no
menos atractivas (las de Castillon, o Turina) pero rarisimas de
oir en concierto.

Estos conciertos serén transmitidos en directo por
Radio Clésica, de RNE.



Edouard Lalo. Litografia de Boileau, segin un dibujo de P Mamey.



PROGRAMA GENERAL



PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

Ars Gallica: la Société Nationale de Musique

Edouard Lalo (1823-1892)
Trio en Lamenor, Op. 26 (1880)
Allegro appassionato
Presto
Trés lent
Allegro molto

Alexis de Castillon (1838-1873)
Trio en Si bemol, Op. 4 (1871)
Prélude et Andante
Scherzo
Romance
Finale

Camille Saint-Saéns (1835-1921)
Primer Trio en Fa mayor, Op. 18 (1863)
Allegro vivace
Andante
Scherzo: Presto
Allegro

Intérpretes: TRIO ARBOS
(Miguel Borrego, violin

José Miguel Gémez, violonchelo
Juan Carlos Garvayo, piano)

Miércoles, 8 de Mayo de 2002. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

La Schola Cantorum
|

Joaquin Turina (1882-1949)
Trio en Fa (1904)*
Lento. Allegro ma non tanto
Andante
Allegro alla danza
Andante grandioso

Vicent d'Indy (1851-1931)
Segundo Trio, Op. 98 (1929)
Entrée en sonate
Air
Courante
Gigue en rondeau, sur une chanson frangaise

Albert Roussel (1869-1937)

Trio en Mi bemol, Op. 2 (1902, rev. 1927)
Modéré, sans lenteur. Tres animé
Lent
Tres lent. Vif et gaiment

* Obrainédita, grabada recientemente por €l Trio Arbds para el
sello Naxos. Primera interpretacion en publico desde su estreno
en Sevillaen 1904.

Intérpretes: TRIO ARBOS
(Miguel Borrego, violin

José Miguel Goémez, violonchelo
Juan Carlos Garvayo, piano)

Miércoles, 22 de Mayo de 2002. 19,30 horas.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

El Conservatorioy la Société Musicale Indépendante
I

Claude Debussy (1862-1918)
Trio en Sol (1880)
Andantino con moto allegro
Scherzo:  Intermezzo
Andante espressivo
Finale: Appassionato

Gabriel Fauré (1845-1924)

Trio en Re menor, Op. 120 (1923)
Allegro, ma non troppo
Andantino
Allegro vivo

Maurice Ravel (1875-1937)
Trio en La (1914)

Modéré

Pantoum

Passacaille

Final

Intérpretes: TRIO ARBOS
(Miguel Borrego, violin

José Miguel Gémez, violonchelo
Juan Carlos Garvayo, piano)

Miércoles, 29 de Mayo de 2002. 19,30 horas.



INTRODUCCION GENERAL

M Usica francesa para trio con piano
Del joven Camille Saint-Saéns al anciano Vincent d'Indy

A Paco Gonzilez Pedraza, Tecla Lumbreras,
José Antonio Mesa y Montserrat Reyes,
hospitalarios

En estos conciertos del Trio Arbds veremos que la tradicion
francesa del trio paraviolin, violonchelo y piano llega a unacul-
minacién insuperable a partir de una tradicion cameristica que
tiene que luchar contralas vigencias de un tiempo que, como ca-
si todos, se creyo tal vez infalible. Los fundadores de la Société
Nationale de Musique pretenden terminar con la primacia aco-
modaticia de la 6pera y tratan de conseguir una musica instru-
mental y orquestal auténticamente francesa, pero sin negar in-
fluencias gjenas. A faltano ya de apoyos, sino de estima oficial,
tienen que luchar contra el desprecio y la aparente falta de razén
de sus propuestas. Y tienen que hacerlo al margen de lo oficial.
Un paso adelante (el progreso delamusicadel presente) y un pa-
so atrés (el conservadurismo que se desliza en € interior de to-
do intento que fue renovador): esta imagen marca €l disefio de
un avance imparable.

Las obras maestras de Ravel y Fauré que escuchamos en €l
tercero de estos conciertos no se pueden explicar sin las piezas
de tanteo, de busgqueday de afirmacion de compositores como
Saint-Saéns y Lalo. Ravel, un "hombre nuevo" y Fauré, un an-
ciano longevo, son los que dan lo mejor de la musica de camara
francesa. Las grandes aportaciones vienen de lamaduracién y de
la experiencia acumulada, no necesariamente de la ruptura re-
pentina con €l pasado. En el momento en que ya esta en €l fir-
mamento la estrella de Stravinski, cuando el cubismo ha puesto
patas arriba la nocion de perspectiva, la musica francesa al can-
za su plenitud mediante la continuidad renovadora del legado.
Pero nada de todo esto se consigue sin lucha.

En estos nueve compositores son todos los que estan, aungue
no estén todos los que son. No importa, porque son significativos,
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aunque en la seleccidn nos las veamos con una pieza extremada-
mente juvenil de Debussy y con otra, también juvenil, de un invi-
tado espafiol, e sevillanisimo y muy francés Joaquin Turina. El
mosaico no esta completo. Nunca lo esta en series de conciertos
como ésta. Pero lo que se muestranos permite llenar los huecosy
sin duda nos |levara a buscar mas alla de estas veladas en las que
€l Trio Arbos nos invita auna muy bella aventura artistica.

Ars Gallica: la Société Natlonale de Musique

La Société Nationale de Musique se funda el 25 de febrero
de 1871, y esto es lo primero que sorprende. Estamos todaviaen
la guerra casi resuelta, pero ain sin resolver del todo, entre
Alemaniay Francia. El hasta poco antes popularisimo Segundo
Imperio ha caido ya tras la batalla de Sedan, €l 2 de septiembre
anterior. En esos momentos las fuerzas conservadoras, reaccio-
narias, imperiales y bienpensantes se disponen alibrar labatalla
contrael otro enemigo mortal, y ese enemigo esinterior. La gue-
rracivil de laComuna de Paris estalla poco después de que unos
cuantos musicos fundaran la Société, y el resultado sera una fe-
roz represion que dard lugar a una Republica monarquica (que a
lalarga no conseguira restaurar la monarquia). Ya que no podia
con un enemigo superior, el gército imperial (con la ayuda de
los odiados prusianos, todo sea dicho) se ensafio con el pueblo
de Paris, y al aplastarlo impidi6 durante afios la aparicion de un
partido obrero. También impidio laresistencia francesa frente a
enemigo: eramejor laderrota que lavictoriade los radicales. Es
un momento de auténtica crisis nacional, que se cierra muy en
falso, y que dgja aFranciacon muy malaconciencia, porque méas
0 menos todos creen que los errores que llevaron ala derrota se
deben a los propios franceses, a la sociedad frivola, corrupta y
desigual del Imperio, que sin embargo habia conocido una au-
téntica prosperidad inducida desde €l poder y que habia creado
unatrama social que sera decisiva para larapidarecuperacion de
Francia en esa misma década.

La Société es una de las reacciones del genio nacional para
larestauracion de un espiritu innovador en €l arte de la musica,
y sedaen plenacrisis, inmediatamente después de laderrota, an-
tes de la entrada del gjército prusiano en Paris y de los trégicos
acontecimientos de laComuna. Es el final de lo que [lamé Victor
Hugo €l afio terrible (1870-1871), y hay que empezar a recons-
truir el orgullo de lanacién en todos los 6rdenes. No importa que
ese espiritu de innovacion caiga pronto en el conservadurismo,
lo que importa es que se trata de una asociacion que pretende de-
fender la misica de los compositores contemporaneos franceses
por encima de todo.

El primer concierto de la Société se dara en noviembre de ese
mismo afio, y su primerajunta directivalaformaban, entre otros,
los compositores Camille Saint-Saéns, Alexis de Castillon, Henri
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Duparc, Charles Lenepveu y el violinistay director de orquesta
Jules Auguste Garcin, bajo la presidencia de Romain Bussine.
Entre sus primeros asociados estaban Edouard Lalo, César
Franck, Gabriel Fauréy Jules Massenet. Su lemaesArs Galilca,
toda una declaracion de principios.

En los afios siguientes se sentaron las bases del moderno re-
pertorio cameristico y sinfénico francés, descuidado y despre-
ciado hasta el momento. Pensemos que los Concerts Populaires
de Muslque Classlque, dirigidos por Jules Etienne Pasdel oup ex-
cluian sisteméticamente la musica francesa. Cuando en la déca-
da de los ochenta los franckianos consigan introducir en el re-
pertorio de la Société obras de procedencia extranjeray cléasicas
se producira una escision capitaneada por Saint-Saéns, que ha-
bia polemizado con calor en contra de Wagner.

Esta defensa de la musi ca francesa no significaba que hubiera
una oposicion alo que venia de, por ejemplo, Alemania. Al con-
trario, la musica alemana es una fuente de inspiracion perma-
nente, al menos desde que a mediados de siglo se dan a conocer
los Cuartetos de Beethoven, y en Francia siempre habra un re-
ducto amplio y bien informado que defenderala obra de Wagner
desde muy pronto, al margen de actitudes como lade Saint-Saéns.
Edouard Lalo, viola del Cuarteto Amingaud, es intérprete entu-
siasta del Beethoven cameristico, y también de Schumann y
Haydn, y por esa via llega un elemento fundador del camerismo
francés. Por lo demés, hay que hacer notar que la codicia de
Bismarck hirié profundamente a un pueblo que siempre habia
sentido una gran simpatia por Alemania. Felizmente, en musica
tanto la Société como los franckianos (que dominaron la Soclété
después de la escision) consideraron compatible la afirmacién de
la creatividad francesa con la admiracion de lo que se hacia en
Alemania. Lo contrario hubiera sido absurdo y suicida.

Al mismo tiempo, otras asociaciones siguieron el mismo
ejemplo, otras sereconvertian (por ejemplo, serecuperabalamar-
tirizada figura de Héctor Berlioz) y el resultado alalargafue que
ya no se consider6 que no hubiera grandes compositores en
Francia. Simplemente, se les permitié surgir aqui y alla Y sur-
gieron. La Soclété garantizd el estreno de las grandes y decisi-
vas obras cameristicas de César Franck, el Cuarteto de cuerda,
el Quinteto con piano y la Sonata para violin y plano, asi como
las piezas de Saint-Saéns, Vincent d'Indy, Chausson y, con €l
tiempo, el Cuarteto de Debussy, el Cuarteto de Ravel y las obras
de Albéric Magnard.

En 1900, Saint-Saéns informaba a las jévenes generaciones
del lastimoso estado de cosas que habia llevado treinta afios an-
tes a la fundacién de la Soclété: "El auténtico publico, es decir,
el buen burgués, no reconociamas musicaque lade la épera [ita-
liana] y la opéra comique francesa, que incluia obras compues-
tas para Francia por distinguidos extranjeros. Habia un culto uni-
versal, una auténtica idolatria, por la 'melodia’ o, para ser més
exactos, por un tonillo que pudierarecordarse con facilidad. Algo
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tan magnifico como el tema del movimiento lento de la Octava
Snfonia de Beethoven se le consideraba con toda seriedad 'al-

gebra en musica' ".
Por eso hubo que fundar la Société Nationale de Musique.

La Schola Cantorum

No hay oposicion entre Schola Cantorum y Société
Nationale. Al contrario: como hemos sugerido antes, lo que hay
es una relacion de dependencia e incluso de sumision de lains-
titucion de 1871 alafundada en 1894, desde que Franck, y més
tarde d'Indy "se apoderan” de la segunda. Si hay oposicion en-
tre Schola y Conservatorio (la primera surge en contra del se-
gundo), y més ain desde la fundacion de la Société Musicale
Indépendante en 1910, como veremos.

El nombre clave de la Schola Cantorum es César Franck, que
sin embargo habia fallecido cuatro afios antes de la fundacion.
Pero la mano de hierro tanto en lo pedagégico como en laim-
posicion de una vision estética general pertenece a Vincent
d'Indy. D'Indy, de una generacion muy posterior ala de los fun-
dadores de la Société (habia nacido en 1851), es uno de los ma-
yores discipulos de Franck, uno de los favoritos; tal vez no tan
querido como Ernest A. Chausson, y desde luego menos exqui-
sito que éste, pero sera d'Indy el que lleve a nombre del maes-
tro belga a los atares del culto musical, hasta la exageracion y
laidolatria.

La Schola lafunda d'Indy en 1894 junto con Charles Bordes
y Alexandre Guilmant, y a principio sdlo pretende dar concier-
tos de musica sacra y recuperar en lo posible ese repertorio.
Todavia no hay un objetivo claramente pedagogico, pero ya se
dan caracteristicas fundamentales de esta institucion: la blsque-
da en el pasado de repertorios perdidos, la base sinfénico vocal
de su repertorio, el elemento religioso que lo tifie todo. Este ca-
récter religioso no seré alalarga una referencia solo estética, si-
no un credo, una confesién, una postura ideoldgica: en plena
Francia del asunto Dreyfus (que estall6 precisamente en 1894),
laSchola 'y d'Indy se alinean con €l clero, latradicion y launion
iglesiay estado (causa que quiebra definitivamente en 1906), sin
que esto signifique una actitud antidreyfusarde, sino solo una
preferencia por aquello que el propio asunto Dreyfus va a llevar
aladerrota: Proust lo entendié muy bien. Recordemos a Romain
Rolland, que a principios del siglo XX recordaba el espiritu go-
tico, medievalizante de d'Indy, que no se limitaba a recuperar €l
legado de la misica medieval y renacentista: "Este espiritu go-
tico se manifiesta [...] por sus antipatias religiosas que, peseala
bondad de corazon y la gran tolerancia personal del autor, se
abren paso a cada instante contra las dos confesiones rivales de
la suya, alaque son atribuidas todas las falas del arte y los vi-
cios de lahumanidad. A cada una adjudica su parte. Hace a pro-



testantismo responsabl e de todos los excesos del individualismo,
al judaismo, de todas las ridiculeces de lamoday de los desfa-
llecimiento del sentido moral [...] Al judaismo, ademas de ver-
balmente, lo castiga con imagenes..." (Musicos de hoy).

La actitud reaccionaria de d'Indy impregna toda la actividad
de lainstitucion, reacia ala nueva musica, y aunque el maestro
le perdone la vida a Debussy (gran amigo de Chausson, aungue
al final las cosas se estropeasen por el divorcio de Claude, sin
que se pudieran arreglar debido a la muerte accidental y prema-
tura de Ernest), serén condenados por él compositores de la a-
tura de Stravinski. Esa actitud, lamentablemente, oculta mucho
del mérito de este compositor y pedagogo, de esainstitucion que
dio tantos compositores a Francia, que supo recuperar el pasado,
gue dio a conocer, por gjemplo, aMonteverdi. ¢Podemos imagi-
nar hoy la historia de lamisica sin Monteverdi? Pues bien, has-
tad'Indy, Monteverdi no existia.

Franck, d'Indy y la Schola representan, al margen de lo pe-
dagdgico y cifiéndonos a lo puramente estético, el wagnerismo
alafrancesa. En ocasiones ese wagnerismo impregnade tal mo-
do la obra de d'Indy que hoy nos parecen gjercicios "a la ma-
nerade", como esa tremenda épera, Fervaal, compuesta a fina-
lesdel siglo X1X por quien cree apiesjuntillas que esta haciendo
estética nueva, rompedora y enterradora de lo muerto, no si-
guiendo una falsilla con habilidad y aplicacién. Lo que un dia
escribié Cernuda paralo literario viene como anillo a dedo pa-
ra un caso como éste: "Hoy sé que seguir ciegamente las ma-
neras literarias de la época, tanto como la complacencia consi-
go mismo, dan pronto ocasién alas primeras arrugas, y que na-
da como ambas cosas hace vulnerable ante el tiempo una obra
literaria". Ahora bien, Debussy hace notar que una 6pera poste-
rior de d'Indy, El extranjero, es wagneriana solo en lo aparente
(qué delicado equilibrio el de Debussy, intentando poner bien
esta dpera, estrenada menos de un afio después de Pelléas et
Mélisande: véase El sefior Corchea y otros escritos, Alianza,
pp. 63-66).

Los grandes nombres de la Schola, ademas de Chausson, son
Lekeu, otro malogrado, Ropartz, Magnard (el intransigente, €l
puritano de la musica) y Roussel. Un dato curioso: con cuaren-
ta afios cumplidos, Erik Satie se pone a estudiar, en 1904, en la
Schola, y sigue todos los cursos hasta el final. Es €l Satie que ha
pasado por la experiencia rosacruz, por los cabarets de
Montmartre y por la amarga experiencia de Montparnasse. Es el
Satie anterior a ports et divertissements y a Parade. Es el Satie
que nunca tendra nada que ver con la fratria de d'Indy, con esa
célulamonacal, con ese grupo religioso laico pero no menos de-
voto que se ha reproducido tan a menudo desde Schoenberg y
sus discipulos en adelante, y que no se suele limitar a una vi-
vencia religiosa que predique la buena nueva del maestro, sino
que en medio de los vapores misticos también sabe devenir fi-
caz grupo de presion (reconozcamos, de pasada, que no fue éste
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el caso de los vieneses, pero si de los Seis reunidos alrededor de
Satie y Cocteau).

El Conservatorio y la Société Musicale | ndépendante

Cuando se funda la Société Musicale Indépendante en 1910,
casi cuarenta afios después que la Société Nationale, éstaes prac-
ticamente un apéndice de la Schola Cantorum. La Schola eraun
tendencia, una actitud muy concreta, como ya hemos visto, y pa-
rarespirar otros aires, oir otras voces y lograr cometer ciertos pe-
cados musicales habia que frecuentar el Conservatorio. Es cu-
rioso que el Conservatorio, que propici6é la Société Musicale
Indépendante, sea el foro abierto, siquiera relativamente, y que
laindependiente y privada Schola sea firme ciudadelay corsé de
hierro, todo a mismo tiempo. En el Conservatorio esta Dukas,
en la Schola manda d'Indy.

Y s €l joven Fauré de veintiséis afios habia sido uno de los
primeros asociados de la Soci été Nationale, e muy maduro Fauré
de sesentay cinco va a ser €l Presidente de la nueva institucion,
cargo perfectamente compatible con el que ya gjerce desde cin-
co afios antes de director del Conservatorio, en el que ha suce-
dido aThéodore Duboisy en el que hade permanecer hasta 1920.

En unacartade Ravel a Charles Koechlin (16 enero de 19009,
una semana justa después de que la Société Nationale estrene
Gaspardde lanuit, con Vifies, en laSalaErard) seleelo siguiente:
"Las Sociedades, incluso las nacionales, no se libran de las le-
yes de laevolucion. Sélo que uno es libre de marcharse de ellas.
Y eso es lo que yo hago a enviar en este mismo correo mi di-
mision como asociado. Presentabayo tres obras de alumnos mios,
una de €ellas de particular interés. La han rechazado, lo mismo
que las otras. No ofrecia esas sdlidas cualidades de incoherencia
y aburrimientos que la Schola Cantorum bautiza con los nom-
bres de construccién y profundidad. [...] Tengo la intencién de
formar una nueva sociedad, mas independiente, al menos en sus
comienzos. Esta idea le seduce a un mont6n de gente. ¢Querria
usted ser de los nuestros?’

"Aquello no podia seguir asi -escribe mucho més tarde
Charles Koechlin- con una Unica sociedad, la Nacional, puesta
al servicio de la Schola". Fauré acepta para darle una patadita a
la Schola, que tiene ya demasiado poder, y no sin temor de ofen-
der a la Société Nationale. Asi, es presidente nominal, pero no
de hecho. Le presta su nombre de mil amores alos rebeldes, pe-
ro no quiere ofender a la Société, sdlo recordarle que tenia unos
principios y que, por las razones que sean, los ha perdido por el
camino; gue eraindependiente, y que yano lo es.

El 20 de abril de 1910, la nueva asociacion da su primer con-
cierto en la Sala Gaveau: Aubert y Schmitt tocan un fragmento
del Prometeo de Liszt, en transcripcion para piano a cuatro ma-
nos; Ravel tocaba una pieza de Debussy, Fauré acompariaba a
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Jeanne Raunay en su propia Chanson d'Eve, dos nifiitas dieron
el estreno mundial de Ma mere I'Oye, y uno de los fundadores
de la Schola, Guilmant, ya anciano, tocaba al érgano una pieza
de Roger-Ducasse; también hubo obras del joven Maurice Delage
(sin duda el compositor de la obra rechazada a que se refiere
Ravel en lacitada carta a Koechlin), del joven André Caplet (cu-
yo Septeto concluy6 el concierto) y piezas del hingaro Zoltan
Kodaly. El acontecimiento tuvo mucho de manifiesto, pero no se
le quiso dar aire de auténticaruptura. Paraqué: e enfrentamien-
to era mas que evidente. La revista de la Société Nationale si-
lenci6 el hecho y d'Indy hacia declaraciones afirmando con én-
fasis la buena salud de aquella sociedad ancilar.

La cuestién se plantea asi. Méas adelante habra guerra e in-
cluso sangre, pero eso quedatodaviademasiado lejos y antes, en-
tre 1914 y 1918, habrd muchamas sangre de lade verdad. Vemos
ahora que Debussy no aparece demasiado en la fundacion de la
nueva Société; los de la Schola y la Société Nationale le respe-
taban demasiado, le trataban con pinzas, fingian que |e tragaban:
la situacion era delicada, no se atrevian a odiarle como a Ravel.
Fauré tenia la posicion de equilibrio que ya hemos visto. El be-
ligerante, en suma, eraMaurice Ravel.

Santiago Martin Bermudez
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NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

Para acceder al programa de hoy, €l de los musicos de la
Société Nationale de Musique, hay que arrancarse algin que otro
prejuicio o anteojera. Hay que comprender que una obra tem-
prana como el Trio de Saint-Saens es significativa, es antece-
dente, es referenciadel espiritu ajeno alo ampuloso y alo pom-
pier tan tipico de lamisica francesa en diversos momentos de su
historia. ¢Cémo asi? ¢Anti pompier el autor de uno de los iconos
pompier por excelencia, €l de Sanson y Dalila? Ese es precisa-
mente el prejuicio a que hay que renunciar: no es Saint-Saens
simplemente el autor de esa Operay otras éperas olvidadas quién
sabe si conjusticia, sino el de una amplia obra de camara que se
mueve entre el gusto clasico y laeleganciacon que el gusto fran-
cés matizalos excesos y brumas del romanticismo que viene del
este.

Y esaes la actitud necesaria ante €l exquisito Trio Op. 26 de
Lalo. Porque Lalo, con su sangre espafiolay francesa, con su fa-
ma algo desvanecida en el tiempo, no es simplemente el com-
positor de la en exceso famosa Sinfonia espafiola para violin y
orquesta, de fracasos operisticos como la mas que estimable Le
ROI d'Ys (estrenada poco después de terminarse este tercer Trio),
de fracasos para €l ballet como Namouna, auténtica obra maes-
tra para el género. Porque también compuso espléndidas piezas
cameristicas como |os tres trios, un cuarteto de cuerda, una so-
nata para violin y piano y otras piezas de menor envergadura.

En cuanto a Castillon, esta simplemente por descubrir. Pero
al menos, no tenemos de € lavisién deformada de los otros dos.
A él le cubre el olvido. A Saint-Saensy aLalo les cubre laima-
gen deformada de uno, dos, tres titulos de sus carreras cuyo éxi-
to oculta la verdadera dimension de sus inspiraciones.

Edouard L alo, €l méconnu: Trio n° 3 en la menor, Op. 26

Lalo aporta lo que le falta a Saint-Saens, una mayor dimen-
sion draméticaen €l camerismo y determinadas influencias ger-
manicas (Schumann, por ejemplo) menos tenidas en cuenta por
aquél.

Allegro appassionato.- Lamenor, ?. Un toque de atencién del
piano y el violin da paso a primer motivo, a cargo del violon-
chelo, una amplia frase de gran aliento tratada con un equilibrio
realmente perfecto entre lo germéanico (la schumanniano, tal vez
lo brahmsiano también) y lo puramente francés (el ejemplo cer-
cano de Saint-Saens, el parentesco innegable con el estro de César
Franck: son précticamente contemporaneos €l Trio de Laloy la
Sonata de Franck). No es este tema sino el primero de tres, €l
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principal en un esquema de forma sonata de sdlo relativa hete-
rodoxia. El violin realiza imitaciones del temadel violonchelo y
el piano matiza, acompafia y resuelve con no poco énfasis. La
exposicion de las tres ideas tematicas culmina de manera bri-
llante (en do), mientras el desarrollo se plantea con €l excesivo
retraimiento de las gamas dinamicas inferiores. Salvo intentonas
sin alcance, este sera el tematanto del desarrollo como de lare-
exposicion; incluso lacoda, ampliay muy sdlida, es un episodio
en dolcissmo.

Presto.- Re menor, 6/8. El Presto cumple funciones de
Scherzo, y junto a su moto perpetuo con caracteres que rozan lo
obsesivo hay un Trio contrastadisimo que, pese a muy diferen-
te caracter de su sdlo esbozada temética, también incluye una se-
cuencia reiterativa. La orquestacion de esta pieza por €l propio
Lalo (Scherzo para orquesta, 1884) ladestaco del resto de laobra
y la desgaj6 para siempre de la misma.

Tres lera.- Mi, 12/8. El corazén del Op. 26, su movimiento
més amplio, €l mas lirico y profundo es este Lentisimo en mi ma-
yor. Estamos ante una auténtica romanza que enriquece y cam-
bia su cardcter en un largo discurso en que prima lo cantabile y
en el que se acumulan las tensiones mediante progresiones to-
nales (hasta dar la vuelta completa al mi inicial). El primer pla-
no del piano, €l vuelo dd violin, el penetrante fondo del chelo
dominan el cardcter lirico de un discurso punzantey rico, centro
en el que convergen los sentidos de los demas movimientos.

Allegro molto.- La, 2/2. Se cierra el Trio como se abrid, en
forma sonata "con heterodoxias". Podria parecer un rond6 sin ri-
gorismos, pero hay un tema principal, animado, vivaz, saltarin,
més pianistico que propio de las cuerdas, y una serie de motivos
pequefios de diverso caracter, no siempre derivados de aquél y
desde luego no superpuestos. S6lo que, ademas, hay un segun-
do motivo tras todos ellos, un tema enfrentado en cuanto a ca-
récter y métrica; lo enuncia el piano y ahi vemos que no es un
tema opuesto, sdlo diferente: alo saltarin se le opone lo leve, lo
ingenioso, podriamos decir que lo elegante.

Castillon, el malogrado: Trio en si bemol, Op. 4

Marie-Alexis, vizconde de Saint-Victor y barén de Castillon,
fue el primer secretario de la Société, pero al margen de redac-
tar los estatutos de la misma apenas pudo ejercer como tal, por-
que la muerte se lo llevd demasiado pronto, alos treintay cua-
tro afios. Su delicada salud se vio afectada por la guerra franco-
prusiana, en la que recibié una condecoracion por méritos. Es
unajoven promesa que empez6 a hacerse realidad con numero-
sas composiciones cameristicas, orquestales y para piano solo,
pero que no pudo alcanzar una plena madurez. Empezd estu-
diando en la academia militar de Saint-Cyr, lo que tiene que ver
més con la tradicion familiar que con una auténtica vocacion, y
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renuncia una vez finalizados sus estudios y tras varios destinos
militares. Estudia composicion con Victor Massé, pero no que-
da satisfecho, y en 1869 empieza de nuevo, ahora con César
Franck. Aunque las desconocemos, se asegura que sus mélodies
abren e camino de la gran tradicion francesa de la cancion de
concierto. Al contrario que casi todos sus contemporaneos, nun-
ca se sintié especialmente tentado por la 6pera. Su musica ex-
quisita, clasicista, de inspiracion germanica pero de apariencia
ligeray factura impecable, ha caido en €l olvido y espera su re-
cuperacion para conocer de veras la escuela nacional francesa.

El Trio Op. 4 lo compuso Castillon hacia el fina de sus es-
tudios con Massé, pero lo revisd mas tarde; no se estren6 hasta
veinte afios después de su muerte. Es probabl e que en nuestro pa-
is la escucha de esta obra gracias a Trio Arbos sea una auténti-
caprimicia. Siendo asi, tanto el piblico como quien escribe es-
tas lineas la recibiran con expectacion y curiosidad.

Saint-Saéns, el pradigo: Trio en fa mayor, Op. 18

Saint-Saéns fue nifio prodigio y longevo, compuso para to-
dos los génerosy llevo acabo, junto con Lalo, lagran aportacion
ala musica francesa de su tiempo: sentar las bases de la misma
a partir del espiritu clasicista (Mozart, sobre todo) y el primer
Romanticismo aleméan (especialmente Mendelssohn). Pero esas
bases no habrian sido suficientes sin otra aportacion, la de César
Franck, personaje ausente que planea de manera incuestionable
en estos conciertos del Trio Arbds.

Allego vivace.- Fa mayor, ?. Es e movimiento méas amplio
de toda la obra, casi igualado por el Andante. Un tema funda-
mentalmente en corcheas (con semicorcheas ligadas) a cargo del
violonchelo marcala atmésfera de gran dinamismo que informa
todo el movimiento. De ese tema surgiran motivos posteriores
en la misma vena, a menudo mediante valores alin menores. El
canto del violonchelo es secundado por el violin, en un contras-
te de lineas cantabile, y recibe el apoyo de las bulliciosas casca-
das de notas del piano. Tenemos laimpresién de asistir a una se-
cuencia de variaciones, aungue no se trata exactamente de eso.
Pero los desarrollos no permiten hablar de forma sonata.

Andante.- La menor, 4/4. Se ha sefialado en este movimien-
to la presencia de motivos de Auvernia, anotados por el propio
Saint-Saéns en 1863. La secuencia de motivos de carécter lirico,
cantabile o danzante se resiste al andlisis, pese alapresenciade
desarrollos o variaciones concretos. El clima general es sofiador,
elegiaco aveces, de una bellezaintensay en ocasiones doliente.

Scherzo: Presto.- Famayor, ?. Lasincopay €l puntillo se ali-
an en este breve movimiento para crear un clima de danzairre-
gular en laque, si realmente existe, el Trio es una variante de la
tematica del Scherzo con la sola oposicion de un contraste a ese
mismo clima.
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Allegro.- Famayor, 2/4. La oposicién de violin y violonche-
lo, comentados mas que acompafiados por el ingenio del piano,
marca este movimiento, en el que una célula formada por una
corcheay dos tresillos da paratodo un discurso. Cuando el im-
pulso de alguno de los contendientes emprende el vuelo, apoya-
do casi siempre por los arabescos del piano, ahi se presentalacé-
lula para que las cosas vuelvan al orden. Lo que no impide que,
unay otra vez, esos vuelos se emprendan; aungue sea para reti-
rarse ante el impulso de lo que hemos llamado 'célula’.
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SEGUNDO CONCIERTO

Dos afios después que Satie, se matricula en la Schola un jo-
ven pianista y compositor sevillano de veintidés afios |lamado
Joaguin Turina. Turina ya ha compuesto el Trio enfa que escu-
chamos en este velada, y Ilega a Paris no como bohemio ni co-
MO menesteroso, sino con posibles, para permanecer en lainsti-
tucion hasta 1913, afio en que el maestro d'Indy le extendera un
certificado de aptitud y asistencia lleno de elogios, una especie
de matricula de honor personalizada. Curiosamente, €l Trio de-
muestra que la vocacion Schola de Turina era bastante anterior
a aprendizaje con d'Indy, que su inspiracion franckiana, ciclica,
yaeraunarealidad en 1904, mucho antes de inscribirse.

Para ser un musico, Albert Roussel tiene una vocacion tar-
dia. Después de una carrera como marino militar, Roussel deci-
de dedicarse s6lo a la misica a partir de sus conocimientos y
préacticas como simple aficionado. Estamos en 1894, tiene vein-
ticinco afios, y se pone aestudiar como un jovenzuel o con Eugéne
Gigout. Pero en 1898 ingresaen la Schola y se convierte en una
de las estrellas del alumnado, €jerciendo como profesor en de-
terminados momentos. El Trio op. 2 que escuchamos hoy es obra
de 1902, de esa época de la Schola.

Curiosamente, frente a estas piezas relativamente primerizas
tanto del joven virtuoso Turina de 1904 como del concienzudo
y dotado Roussel de 1902, escuchamos una obra tardia del ma-
estro: el Segundo trio en forma de suite op. 98 es obra de la épo-
ca fina de Vincent d'Indy, nada menos que de 1929, dos afios
antes de su fallecimiento. Lo que no impide que nos recuerde
mucho piezas anteriores suyas y de la propia Schola. El parien-
te mas cercano de esta obra es otra de superior belleza e intensi-
dad lirica, el Concert op. 21 de Chausson, muy anterior, de 1891,
a cuya comparacion invitamos al aficionado.

Hay dos conceptos que hay que tener en cuenta a la hora de
encararse casi acualquier composicion surgida de los miembros
de la Schola, y esto vale incluso para el Trio "pre-Schola" de
Turina: el juego de las armonias crométicas y €l concepto de for-
maciclica, propio de César Franck y sus seguidores.

El cromatismo se opone al pleno diatonismo clasico y a de
sus seguidores. En esto, Saint-Saéns es gjeno a Franck, como en
tantas otras cosas. La armonia cromética somete a dramatismo y
agitacion el discurso que en Saint-Saéns seria transparente, lim-
pido. Esa agitacion se basa en grandes frases que sufren nume-
rosas vicisitudes y enfrentamientos, y de ahi €l caracter drama-
tico, "humanisimo", romantico del discurso franckiano. "Su mu-
sicaes alavez flexibley rigida, como si se hallase midiendo en
todo momento el grado de tension. De esta forma, transporta sus
grandes lapsos musicales hasta la frontera del sentimentalismo,
pero adiferencia de algunos de sus seguidores, nunca cruza es-
ta frontera" (Edward Lockspeiser).



21

El concepto de forma ciclica se refiere a la necesidad de que
haya uno o mas temas comunes alo largo de los distintos movi-
mientos o episodios de laobra. Esateméticadaraunidad alacobra
today apareceran de maneraexplicitay variada. El concepto pro-
viene sin duda de la peculiar manera de llevar a cabo las varia-
ciones por parte de Beethoven, pero también del concepto tea-
tral de leit-motiv de Wagner, aunque no se trata de una simple fu-
sién, sino de un concepto totalmente nuevo que resultd espe-
cialmente fructifero.

Turina en afios de aprendizaje: Trio en Fa

Sefiala José Luis Garcia del Busto en su excelente monogra-
fia sobre Turina que e Trio enfa es "una de las obras dejuven-
tud rigurosamente eliminada" por el compositor. El Trio Arbos
decidié incluirlaen suintegral delos Trios que grabo para Naxos
hace casi dos afios y, a pesar de todo, no desmerece especial-
mente de las otras tres piezas magistrales para la misma forma-
cién, el Op. 35, en re (1926), € Op. 76, en si menor (1933) y
Circulo... Op. 91, fantasia en tres movimientos, como los otros
dos, de 1936.

El joven de veintitn afios que compone el Trio enfa acome-
te una obra de amplias dimensiones, de media hora de duracién,
en laque tal vez falte autocritica pero en la que abunda lainspi-
racion. Turina demuestra aqui ser un aprendiz al borde de la ma-
estria, y unade sus mejores originalidades es la de escribir para
camara segun €l ejemplo nacionalista que en esos momentos se
vierte sobre todo en el piano, pero teniendo en cuenta el mode-
lo de Franck, que conocia por puro estudio personal.

Lento. Allegro ma non tanto.- Hay un tema popular que cru-
za toda la obra, una célula guitarristica de siete corcheas y dos
semicorcheas, dibujo caracteristico que le da fisonomia propia
al movimiento. Comienza éste de manera solemne, mediante
unas llamadas de campana, y a un episodio grave y languido le
sucede, tras una fermata y sin mas transicion, la jovialidad dan-
zante del motivo guitarristico y sus derivaciones. Transcurre €l
movimiento por un engarce de episodios en los que cada instru-
mento adquiere protagonismo como en riguroso turno, en una
sucesion que dalugar aun segundo motivo mas lirico (primero,
en el violin), y la dialéctica de ambos temas (0 més bien climas)
se desarrolla en una secuencia que sugiere una forma sonata en
la que el tema principal tuviera unaimportanciay una presencia
superiores. Concluye el Allegro en un perdendose que glosa la
Ultima aparicion del motivo.

Andante.- Melancoliay solemnidad en los dos arcos, medi-
tacién del piano, pero sin coincidir unosy otro: tal es el intenso
comienzo del segundo movimiento. Por fin, el piano emprende
un vigje que llevara al violonchelo a enunciar € lirico motivo
que domina el Andante. Sigue una tensa indecisién que da lugar
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a una nueva familia temética en la que la gradacién cromatica
conduce a una tensa culminacion. Regresael temalirico, quelle-
ga a su vez anuevas intensidades. La importancia de las gamas
dindmicas inferiores en la motivacién de tensiones refuerza lo
que hemos llamado "indecisién". Ambas se alian en la disolu-
cion sonora fina del Andante.

Allegro alla danza.- El titulo lo dice casi todo. Estamos an-
teun baile de carécter nacional, sin dudaandaluz, un breve scher-
Z0 que contrasta de manera vigorosa con el movimiento anterior,
gue los instrumentos se reparten en su enunciado, uno a uno, y
gue repentinamente toman los tres simultaneamente. El trio, fu-
gaz, no se opone en cuanto a clima a Scherzo propiamente di-
cho, sino que es otra danza de semejante caracter que casi sin
transicion permite un regreso a aquél.

Andante grandioso. Prestissimo. Cantabile. Andante gran-
dioso.- Aqui es donde €l joven Turina demuestra que ha apren-
dido lo que es laforma ciclica, y también disefia un intento de
grandiosidad (como explicitamente se indica), de amplias frases
y dramaticos episodios "alo César Franck". Las teméticas de los
movimientos anteriores aparecen, transformadas o no, y ahi es-
tala garantia de unidad ciclica franckiana. Aislado del resto, po-
driamos pensar en un rondé sin claro refran. Es, en rigor, € des-
file de motivos en un examen que los somete a unidad de trata-
miento, con no poca pretensién enfética.

D'Indy, el maestro en las postrimerias: Segundo Trio en for-
ma de suite, Op. 98

Muchos dogmas y rigideces se han suavizado en Vincent
d'Indy cuando €l maestro compone esta obra que va més alla de
la plena madurez. No es exactamente una reconciliacion con el
enemigo, pero si un cierto olvido de posiciones inmunes ala no-
vedad en nombre del rigor, de desdén por lo ligero y aprecio ex-
clusivo delo supuestamente profundo. Es probable que unos afios
antes no hubiera sido posible el Op. 98. Es como s el maestro,
poco antes de su muerte, permitiera que le dieran lecciones dis-
cipulos suyos fallecidos mucho antes, como Chausson, y como
si la desaparicion de maestros como €l longevo Saint-Saéns le
permitiera admitir por fin ciertas preferencias de los fundadores
de la Société, entre las que no estarian ausentes las de Lalo.

La Suite ala que se refiere es, claro esta, la Suite clasica, en
este caso con una secuencia contrastada y didfana: Entrée-
Sonata, Air, Courante, Gigue-Rondeau. La obraes breve, los mo-
vimientos son limitados, la sensacion es de flexibilidad, a veces
de ligereza, y €l propio compositor indica joyeusement (con ale-
gria) para el movimiento de cierre. Es una curiosa manera de
despedirse para siempre de la musica de camara, en un espiritu
y hasta una letra que ya estaban presentes en el Sexteto de cuer-
da Op. 92 de dos afios antes. Laforma ciclica ha desaparecido y
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cada movimiento tiene independenciay ligereza de motivos, sin
la sobrecarga de los obligados recuerdos y reminiscencias; el far-
do roméantico esta ausente, o mismo quelatranscendencia, el re-
trato sicologico y la gravedad, aunque las grandes frases apare-
cen aqui y alla. Si d'Indy fue un formalista demasiado espiritua-
lista, en este caso el formalismo se sobrepone a cierta concep-
cién excesiva del espiritu y se convierte en espiritu mismo. Hay
que saborear estos cuatro movimientos sin méas bagaje que el sa-
berlos depouillés, que el comprenderlos en su propia secuencia.
iQué alivio, maestro!

Roussel o la leccién del discipulo: Trio Op. 2

Roussel compone € Trio Op. 2 en 1902. Es € afio en que
cumple treintay tres y todavia es un estudiante. Se trata de una
pieza de amplio aliento (demasiado), compuesta bajo la direc-
cion, férulay coercién de Vincent d'Indy. Todo eso de lo que se
libra el maestro en obras suyas de su Ultima época (la forma ci-
clica, por jemplo), como el Trio Op. 98 que acabamos de evo-
car, seve €l discipulo obligado aasumirlo. Le sucede a Op. 2 de
Roussel lo que al Trio enfa de Turina, que es demasiado largo
para lo que dice, pero a mismo tiempo carece del encanto de
aquél y tiene que asumir determinadas marcas de féabrica de la
casa alas que Turinano se siente obligado en su pieza de afio y
pico méstarde. Solo unos afios después esas servidumbresy hue-
llas desaparecen para siempre del estro vigoroso de Roussel, €l
postdebussyano, mucho mas limpido, més libre de brumas.

Modéré saris lenteur. Tres animé.- Referencias y deberes de
estudiante se unen en el primer movimiento: coexistenciade cro-
matismo y diatonismo, en tensidn a veces fértil; bitematismo de
forma sonata méas o menos ortodoxa (un tema vivaz frente aun
tema cantabile), con amplio desarrollo; protagonismo del piano
en latrama de conjunto.

Lent.- Es sin duda el movimiento més interesante, una in-
trospeccion, un ensimismamiento con protagonismo de un mo-
tivo lirico al que se une otro que es casi exaltacion. La dialécti-
ca de ambos da sentido a esta punzante meditacion en la que las
cuerdas afirman la densidad que antes se les negaba.

Tres lent. Vifet gaiement.- Es el movimiento que repasa las
teméticas anteriores, pero que incluye nuevos motivos. Lo pri-
mero es el débito del aprendizaje, que ademas tiene lugar en pa-
sgjes especialmente lentos; 1o segundo es el intento de minimi-
zar la carga’y emprender un discurso propio. La belleza se abre
paso en el Vivo y culmina en la intensa, amplia, dolorosa coda,
enlaquelasrepeticiones, los pianissimosy lossilencios dan ines-
perada densidad al cierre del discurso.
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TERCER CONCIERTO

El Trio en re menor eslapenultimaobra cameristicade Fauré.
El compositor siempre habia compuesto musica de camara con
piano. Al fina de su vida, después del Trio, "se atrevid" por fin
con la cuerda sola'y compuso su Unico Cuarteto de cuerda. El
Trio de Ravel y €l de Fauré son culminaciones de toda una con-
cepcion cameristica que se ha abierto paso desde Lalo y Saint-
Saéns. Curiosamente, esa culminacién poco tiene que ver con el
legado de Franck y con la préctica de sus seguidores, aunque se
puedan rastrear influencias. Es el camino abierto por aquellos
fundadores de la Société Nationale el que ha llevado a alguna
parte, €l que ha conducido ala concepcion moderna de los soni-
dos que esta presente en estos dos trios magistrales.

De Debussy oimos €l gercicio de un chavalillo muy aplica-
do de diecisiete o dieciocho afios, € que estudiaba con verdade-
rafacilidad pero sin descanso al tiempo que servia como pianis-
ta a la baronesa Von Meck, la mecenas de Chaikovski. La obra
de Fauré que ahora escuchamos es, como en €l caso de la de
d'Indy, fruto inmediatamente anterior asu fallecimiento en 1924.
Los Trios de Ravel y Saint-Saéns destacan en €l repertorio por
encimade cualquier otracbra, mientras que, junto aellas, el Trio
de Debussy parece de un compositor menor. Cuando sabemos
que Debussy no fue menor que nadie. Y cada dia lo es menos.

El jovencisimo Debussy: Trio en sol

Esta obra ha estado perdida durante todo un siglo. En 1979
(es decir, noventay nueve afios después de componerse y estre-
narse en €l medio de labaronesaVon Meck) aparecié en una su-
basta parisiense el primer movimiento del mismoy las partes co-
rrespondientes a violonchelo de todo €l Trio. En 1982 aparecie-
ron en la Universidad de Michigan los otros tres movimientos.
Parece que el hallazgo de Paris pertenece a una version revisa-
da, mientras que los papeles de Michigan corresponden ala ori-
ginal. Se trata de una obra escasamente debussyana, muy de
aprendizaje, tipicade quien se hace con €l lenguaje de los demas
antes de conseguir uno propio. Es franckiana en cuanto ala for-
maciclicay las grandes frases, y schumannianaen cuanto al es-
piritu y aveces laletra (lainterpretacion del movimiento inicial
de la Sonata Op. 22 de Schumann le valié a Debussy, alos ca-
torce afios, €l segundo premio en el Conservatorio -erala época
en gue todavia podia sofiar con una carrera de virtuoso- y es mas
que probable que la tuviera muy presente unos afios después al
componer el Trio en sol). El tardorromanticismo de este Trio,
aungue nunca especialmente exaltado, indica que, en efecto, es-
tamos ante una obra de formacién que poco tiene que ver con lo
gue va a ser el mundo expresivo de Debussy.
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El Andantino con moto allegro es el movimiento mas am-
plio, con mucho, hasta el desequilibrio, y dominaen é el modo
mayor. Junto con el Finale, contiene los episodios mas cercanos
alaexaltacion franckiana. En cierto sentido, preparael climalan-
guido del Andante, pero la tematica andantino (sol mayor) se
opone (forma sonata) a otra de carécter appassionato (do ma-
yor), relacionada con el clima del Finale. Tras una serie de va-
riaciones incrustadas en plena sonata, un tercer motivo deriva-
do, en fa, matiza el bitematismo con su rallentando, que da fin
al movimiento con discrecién, con incertidumbre.

Scherzo. Intermezzo: Moderato con allegro.- Una danza con
pizzicati, staccati y disefios en tresillos contrasta con los movi-
mientos entre los que se encuadra, y ésa es su auténtica funcion.
Pero incluye un canto como Trio que a su vez contrasta dentro
del Scherzo.

El Andante (cantabile segiin € encabezamiento de las partes
del violonchelo, espressivo en la titulacion del movimiento) es
un canto sentimental, sofiador, a veces lirico, en €l que €l vio-
lonchelo tiene la voz principal {cantante, desde luego). Lo in-
troduce el piano, que dapie a canto del cello, dando lugar auna
paginade sal6n romantico como no podiamos esperar de Debussy
antes del hallazgo de esta obra.

El Finale (Appassionato) presenta una serie de temas, a me-
nudo reminiscentes de los anteriores movimientos segun la for-
maciclica, dispuestos en Rondd con un tema principal que cum-
ple funciones de refran. Hay un vigje desde €l sol menor propio
de la obra hasta un sol mayor en la parte final del movimiento,
toda una "ascensiéon” o incluso "ascesis' espiritual. En cambio
-0 consecuentemente- no hay una coda brillante ni otro tipo de
cierre que apele a entusiasmo inmediato de los publicos.

Fauréy la perfeccién: Trio en re menor op. 120

Gabriel Fauré, treintaafios mayor que Ravel y diecisiete ma-
yor que Debussy, es en muchos sentidos la figura que antecede
y arropa el camino disidente de aquellos dos. Por temperamen-
to, es contrario alaexaltacion, al dramatismoy alallamadapro-
fundidad de los del otro bando. Por vocacién, se siente mas a
gusto en lapequefiaformae incluso descree durante mucho tiem-
po de su capacidad para las grandes expresiones lirico-dramati-
cas (lo que no impedira que aporte tardiamente un gran titulo
operistico, Penélope, estrenada en 1913). Por eso es uno de los
auténticos fundadores de la cancion francesa para concierto, con
una amplia serie de mélodies en las que experimenta con la voz
y con el acompariamiento; é es el descubridor final de ese pro-
cedimiento moderno de contraponer acompafiamiento a linea
vocal, en lugar de subordinar aquél a ésta, y ese descubrimien-
to tendré consecuencias en la musica de camaray en otros me-
dios.



Afectado en €l oido y en lavista, Fauré intenté durante bue-
naparte del afio 1922 cumplir con un encargo de Jacques Durand,
su editor musical: componer un Trio con piano. Al principio se
propuso una escritura para flauta, cello y piano, pero al fina se
impuso €l trio clasico. Fauré teniaya setentay siete afios, habia
abandonado la direccién del Conservatorio y en rigor no tenia
demasiadas ganas de hacer nada. Asi, entre pequefios vigjesy es-
tancias en la Costa Azul, paso todo 1922 sin avanzar gran cosa.
Por fin, eninvierno seinstal6 en Paris, y entre diciembre de 1922
y febrero de 1923 concluy6 € Trio en re menor. Fue la Société
Nationale la que lo estrend, €l dia de su 78° cumpleafios, € 12
de mayo. Pero la obra tuvo una reposicién inmediata que puso
de manifiesto sus valores y asegur6 su gloria; fue con ocasion de
un concierto en el que Thibaud, Casals y Cortot incluyeron el
Trio en re menor (Sala Pleyel, 19 dejunio).

Allegro ma non troppo.- Forma sonata clasica bastante orto-
doxa (esto es, no del todo), con dos temas. El violonchelo canta
la amplia frase del primero sobre el punteo del piano, y el vio-
lin, més que retomarlo, lo continlay acrecienta. Ambas cuerdas
protagonizan el episodio de este motivo, con su dibujo caracte-
ristico. El piano, por fin, consigue esbozar un tema propio, pero
de carédcter secundario. La dialéctica de ambos temas contribu-
ye, l6gicamente, tanto al desarrollo (con un breve episodio ca-
noénico) como a la reexposicion, con sus peculiares momentos
climéticos. Pese a estas culminaciones, el clima del movimien-
to es delicado, lo que no implica blandura ni languidez, sino lu-
minosidad; una luminosidad que se despliega en una coda bri-
Ilante en notas puras.

Andantino.- Laamplitud de lafrase y €l caracter delicado lle-
van en este movimiento més lgjos todavia. Se trata de frases di-
latadas, pero creemos que muy poco o hadafranckianas, y la se-
falada delicadeza destila un lirismo sosegado, cantabile, apenas
sofiador, una poética muy poco subjetivay sin vocacion drama-
tica. Es un movimiento tripartito en el que puede decirse que dos
episodios basados en idéntica temética lirica incluyen un movi-
miento de mayor lentitud y carécter todavia més cantabile, con
insinuacion de cadencia. Un crescendo lleva al retorno del pri-
mer motivo, pero ambos estan presentes en esa coda que es to-
do un perdendose, un diminuendo, un final que presagia, por con-
traste, la brillantez del dltimo Allegro.

Finale: Allegro vivo.- Si el Andantino erael movimiento méas
dilatado del Trio Op. 120, €l Allegro vivo fina es el mas breve.
Una amplia introduccion de cierta solemnidad con llamadas del
violin precede a enunciado del primer bloque temético, vivaz,
inquieto, a que sigue otro que se deriva de aquél y que conser-
vabuena parte de su excitacion ritmica. Se ha hablado de seme-
janzacon el Rondd en este movimiento, pero si €llo es asi se de-
be ala semejanza de uno de los temas en las repeticiones y en €l
disfraz del otro bloque tematico en los desarrollos, en especial
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en determinado episodio contrapuntistico. También se ha dicho
que el temade laintroduccién podriaestar inspirado en el "Ridi,
pagliaccio” de ladpera de Leoncavallo, pero esto es bastante gje-
no ala sensibilidad de Fauré. Este temavivaz, y sin embargo no
especial mente optimista, se sobrepone en el final y marcael sen-
tido de la alegre, algo enloquecida coda (alegre y enloquecida,
pero no portadora de sosiego y mucho menos de felicidad).

Ravel y la gran madurez: Trio en la mayor

Ravel se acerca alos cuarenta afios cuando estrena esta obra
perfecta en enero de 1915. Ya ha estallado la guerra 'y en ella
cumplird el compositor un cometido modesto pero encomiable
y lleno de riesgo. Yaes el compositor de obras indiscutibles co-
mo el Cuarteto de cuerda (1902, dedicado precisamente ‘a mi
querido maestro Gabriel Fauré'), la dpera La hora espafiola
(1907-1911), los ballets Daphnis et Chloé (1905-1912) y Ma mé-
rel'Oye (apartir de varias piezas pianisticas acuatro manos), los
innovadores Tres poemas de Stéphane Mallarmé (1913) y series
pianisticas de la importancia de Sonatine, Miroirs, Gaspard de
lanuity Valses noblesy sentimentales. Setrata, no es preciso in-
sistir en ello, de una obra de plenamadurez. Que, ademas, es una
obra maestra. Se ha escrito y dicho a menudo que este Trio y €l
de Fauré son dos paginas absolutamente mayores de la literatu-
racameristicade siglo XX. Se hadicho y repetido que Ravel tu-
vo muy en cuenta el temprano Trio de Saint-Saéns de la prime-
ra de estas tres veladas cuando compuso su Trio en la. Como to-
da gran obra, se resiste a andlisis y se burla de él. Caben des-
cripciones, puntos de referencia, orientaciones. Hay que oirlo,
oirlo unay otra vez.

Modéré.- Con el temainicial, delicadamente sostenido por €l
piano, nos encontramos en unjardin semejante a de ciertos mo-
mentos de Ma mere I'Oye. Al parecer, es un tema de danza vas-
ca, pero es evidente que €l espiritu estd en otra parte. Con €l se-
gundo tema (que le corresponde a violin) volvemos a otro cli-
maraveliano, el de laPavana, con su lentitud y sus languideces,
con sus cadenciosidades y ritardandos. Estamos ante una forma
sonata bastante estricta, que apenas si se permite libertades ha-
ciael final. Es el movimiento més dilatado, y también el de ma-
yor alcance. El primero de estos motivos tendraun cometido mo-
tor frente alatensalaxitud del segundo, que sin embargo regre-
saunay otra vez. El uso del color de los instrumentos resulta
asombroso y no es ésa la dimensién menos interesante de este
prodigioso movimiento. Al final, el clima del segundo temaim-
pregna el carécter del primero, y una coda ralentizadisimay en
piano cierra el discurso con ricas sugerencias.

Pantoum.- Se trata de un Scherzo que utiliza el nombre de un
tipo de canto malayo que en ese momento Ilamaba la atencion
de Ravel. No hay un contraste demasiado acusado, aunque la vi-
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vacidad de todo scherzo ya es un contraste con el discurso del
Modéré. El piano parece inducir su discurso y sobre todo sus ma-
neras en los instrumentos de cuerda. Es el Ravel de Gaspard, pe-
ro también de determinados momentos del Cuarteto, acre, stac-
cato, saltarin, con un tema central més relacionado con €l clima
del movimiento anterior.

Passacaille.- De nuevo un movimiento dilatado, de nuevo la
lentitud del Modéré, mas ahora en tesitura grave, en secuencia
solemne, un canto que se desgrana con premiosidad, pero sin in-
dolencia, y nunca fato de tension. Se trata, como indica el titu-
lo del movimiento, de tema y variaciones, con una trama que
seria una "altiva demostracion de contrapunto expresivo"
(M. Marnat). Pese alaindividualidad de sus timbres y su canto,
los tres instrumentos parecen fundidos en un discurso del que
también en este caso sobresale un color propio. El discurso se di-
luye y €l piano, en su registro grave, tiene las Ultimas, graves,
pulverizadas palabras.

Final.- También en este caso habra cierto predomino de las
tesituras graves, pero su victoriano estotal. El caso es quelaani-
macion del comienzo se ve matizada, amenazaday relegada muy
amenudo por el discurso lento y grave. La desusada pero no en-
diablada ritmica de |a temética también parece provenir de ma-
terial popular vasco. A partir de un episodio animado se produ-
ce un crescendo y un climax brillante, forte, con su toque de agre-
sividad, con su intencion manifiesta de poner alatemética"gra-
ve" en el lugar que deberia corresponderle. Es culminaciony es
final, es episodio decisivo y es, aunque discordante y pesimista
(a la manera en que lo serén la Sonata en ddo o La valse), una
coda brillante.
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PARTICIPANTES

Trio Arbos

Se fund6 en Madrid a finales de 1996, tomando & nombre
del célebre director, violinista y compositor espafiol Enrique
Fernandez Arbés (1863-1939). Desde entonces el Trio Arbés se
ha revelado como una de las mas serias e interesantes agrupa-
ciones cameristicas del panorama musical espafiol.

Su repertorio abarca desde las obras maestras del clasicismo
hasta la misica de nuestro tiempo, contribuyendo a la amplia-
cién de laliteratura para trio con piano através del encargo de
nuevas obras gque presenta frecuentemente en sus conciertos.

El Trio Arbds actta con regularidad en las principales salas
y Festivales Internacionales de Espafa. Recientemente ha ac-
tuado con éxito en Dublin, Manchester, Lisboa, Bruselas,
Cleveland, Filadelfia, Buenos Aires, Santa Fe, Rosario, Paris,
Roma (Festival Nuova Consonanza), Munich y Amman
(Jordania), y hagrabado un CD dedicado alamusica de Luis de
Pablo que fue editado el pasado mes dejulio por €l sello aleman
Col Legno.

Miguel Borrego

Naci6 en Madrid en 1971. Realiza sus estudios en el
Conservatorio Superior de su ciudad natal con Wladimiro Martin,
obteniendo maximas calificacionesy consiguiendo en 1988 €l ti-
tulo de Profesor Superior deViolin, con Premio de Honor Fin de
Carrera. Becado por Juventudes Musicales, estudio posterior-
mente en la Guildhall School of Music and Drama de Londres
con Yfrah Neaman y en la Universidad de Toronto con David
Zafer, siendo Concertino de la Orquesta de la Universidad.

A los 14 afios debutd en el Teatro Real de Madrid en €l
Concierto de Jovenes Solistas de la U.E.R. acompafiado por la
Orquesta Sinfonica de RTVE. Fue ganador de los premios Bach
y Sarasate en |os afios 1988 y 1993 respectivamente. Harealiza-
do grabaciones para Radio Nacional y ha actuado para TVE.

Durante afios ha compaginado su actividad concertistica con
la docente, impartiendo clases en varios conservatorios. Harea-
lizado conciertos por toda Espafia. En laactualidad es Concertino
de la Orquesta Sinfonica de RTVE.

José Miguel Gémez

Nacié en Maagaen 1969. Inicia sus estudios de violonche-
lo en el Conservatorio de dichaciudad con Antonio Campos, con-
tinuandolos en el Real Conservatorio Superior de MUsica de
Madrid con Pedro Corostola. Posteriormente se traslada a
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Londres donde, becado por la Junta de Andalucia, el Ministerio
de Cultura, el Banco de Espafia y Juventudes Musicales de
Madrid, realiza el Advanced Solo Studies Course en la Guildhall
School of Music and Drama, bajo la direccion de Stefan Popov.
Ha sido miembro de laJoven OrquestaNacional de Espafia (JON-
DE), Orquesta Sinfénica de Maagay primer violonchelo de la
Orquesta de Camara de la Comunidad de Madrid.

Harealizado numerosas grabaciones para Radio Nacional de
Espafiay RTVE. En la actualidad su interés se centra en la mud-
sica de camaray la ensefianza. Es profesor de violonchelo en el
conservatorio Joaquin Turina de Madrid.

Juan Carlos Carvayo

Nacié en Motril (Granada) en 1969. Estudi6 en el Real
Conservatorio Victoria Eugenia de Granada. Becado por la Junta
deAndaluciay otrasinstituciones, estudi6 en Rutgers University,
donde obtuvo los premios D. Mallery Scholarship y H.
Trautenberg Award, y en la Sate University of New York at
Binghamton donde estudié piano y misica de camara con Walter
Ponce y Diane Richardson.

Ha actuado en los EE.UU., Japén, América del Sury en €l
Festival di Due Mondi de Spoleto (Italia). Ha realizado concier-
tos en practicamente todos los auditorios importantes espafioles
y ha actuado como solista con laMozart Orchestra de Filadelfia,
New Americam Chamber Orchestra, Orquesta Sinfénica de Santa
Fe (Argentina), Orquesta Bética de Sevillay Orquesta Nacional
de Lituania. También ha realizado grabaciones para la N.H.K.
japonesa, C.B.S., Cana Sur de Andalucia, Televisién Espafiola
y Radio Nacional de Espafia. Ha acompafiado clases magis-
tralesdel. Stern, Y. Menuhin, J. Silverstein, Z. Bron, M. Fuks,
J.L. Garcia-Asensio.

Ha sido profesor asistente de la State University of New York
at Binghamton, y ha trabajado en la Escuela Superior de MUsica
Reina Sofia de Madrid.
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INTRODUCCION GENERAL
Y NOTAS AL PROGRAMA

Santiago Martin Bermudez

Escritor y ensayista musical. Es fundador y miembro del
Consgjo de redaccién de Scherzo, revista de misica, aparecida
en 1985. Haescrito y participado en monografias, enciclopedias,
conferencias, programas de mano, programas deradio, etc. Entre
sus destinos administrativos: desde enero de 1987, Delegado
General de Orquesta 'y Coro Nacionales de Espafia, Consejero
Técnico del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la
Musica, Consgjero Técnico del Centro de las Letras Espafiolas,
Consegjero Técnico del Instituto de Cooperacion |beroamericana,
Vocal Asesor de la Ministra de Cultura Carmen Alborch vy,
posteriormente, del Secretario de Estado de Cultura Miguel
Angel Cortés (en este caso, hastajulio de 1998).

Temas en materiade musica: Stravinski, Monteverdi, Bartok,
Britten, Escuela de Viena, Vanguardia de posguerra, Escuela
francesa desde Fauré, Escuela checa, Escuela rusa, Escuela
estadounidense.

Ha publicado cinco piezas teatrales, dos libros de relatos y
un ensayo sobre la obra de Igor Stravinski. En 1999 publicé €l
ensayo Alrededor de dos nacionalismos centroeuropeos: checos,
hingaros y otras inspiraciones, que sirvio de programa al ciclo
Liceo de Camara de 1998-1999. Es autor de Poulenc y el Grupo
de los Seis, que ha sido publicado como programa general del
ciclo de conciertos celebrado en la Fundacion Juan March
alrededor de estos compositores. Haescrito dos libretos de 6pera
para el compositor Francisco Cano. En 1995 obtuvo el Premio
Lope de Vega del Ayuntamiento de Madrid. En la actualidad es
Secretario General de laAsociacion de Autores de Teatro.

Escribe en revistas especializadas y en prensa diaria en
cuestiones de misica, teatro y literatura. Es traductor de libros
de musica, narrativa, teatro y libretos de opera.



La Fundacién Juan March,
creada en 1955,
es una ingtitucién confinalidades culturales y cientificas.

En e campo musical organiza regularmente
ciclos de conciertos monogréaficos,
recitales didacticos para jovenes
(a los que asisten cada curso mas de 25.000 escolares),
conciertos en homenaje a destacadas figuras,
aulas de reestrenos,
encargos a autores y otras modalidades.

S actividad musical
se extiende a diversos lugares de Espafia.
En su sede de Madrid
tiene abierta a los investigadores
una Biblioteca de MUsica Espafiola Contemporanea.
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