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Hace mas de aiio y medio, en enero de 1985, organizamos
un ciclo de musica para piano a cuatro manos, y desde
aquel momento nos propusimos complementar aquellos
conciertos con un segundo ciclo dedicado esta vez al
verdadero duo pianistico: No solo dos intérpretes sino
también dos instrumentos. Vista ademds la abundancia de
obras escritas para este organicum en nuestro siglo, nos
parecio adecuado evitar la dispersion concentrando los
cuatro programas en partituras escritas en el siglo XX;
desde la Suite Op. 17 de Rachmaninov, de 1901, hasta la
Suite de Javier Alfonso que escucharemos por primera vez.

Aunque es inevitable que a través de los doce compositores
seleccionados pasemos por los principales estilos y maneras
de la musica de nuestro siglo en su primera mitad, no nos
hemos propuesto hacer una verdadera antologia, y las
razones estan implicitas en la amplia lista de obras
seleccionadas por Enriqgue Franco al final de su

introduccion. Ni siquiera los dos conciertos dedicados al diio de
pianos en Francia agotan el asunto en el pais vecino, el que
mas ha cultivado probablemente esta forma. Sin embargo,
oidas en conjunto, las obras seleccionadas nos daran otra
imagen, muy distinta a veces de la habitual, de los
maestros de la musica actual. El que algunas de estas obras se
oigan habitualmente en su version orquestal establecerd,
asimismo, interesantes puntos de comparacion.

Entre los cultivadores de esta forma en Espaiia, en su doble
vertiente de pianista y compositor, brilla desde hace muchos
anios la figura de Javier Alfonso, a quien no solo dedicamos
el concierto final, sino todo el ciclo, como un modesto
homenaje a toda una vida dedicada, con talento y esfuerzo,
a estudiar, ensefiary tocar las musicas de otros
compositores: Ahora oiremos, preferentemente, las suyas
propias.
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PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

Serge  Vassiliévitch Rachmaninov (1873-1943).
Suite Op. 17.

Introduccion.
Vals.

Romanza.
Tarantella.

Witold Lutoslawski ~ (1913).

Variaciones sobre un tema de Paganini.

II

Igor Stravinsky (1882-1971).

La Consagracion de la Primavera.

Intérpretes: M.* Angeles Renteria
y Jacinto Matute

Miércoles, 5 denoviembrede 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

Claude Debussy (1862-1918).

En blanc et noir.

Avec emportement.
Lent.  Sombre.
Scherzando.

Maurice Ravel (1875-1937).

La Valse.

II

Olivier Messiaen (1908).
Visions de 1'Amen.

Amen de la Création.

Amen des étoiles, de La Planéte a 1'anneau.
Amen de L'Agonie de Jésus.

Amen du Désir.

Amen des Anges, des Saints, du chant des oiseaux.
Amen du Jugement.

Amen de la Consommation.

Intérpretes: Begofia Uriarte
y Karl-Hermann Mrongovius

Miércoles, 5 de noviembre de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

Francis Poulenc (1899-1963).
Sonata (1918).

Prelude.
Rustique.

Final.
Capricho (1952).

Sonata (1953).
Prologo, extremadamente lento y tranquilo.
Allegro molto, muy ritmico.
Andante lirico, lentamente.
Epilogo, allegro giocoso.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

I

Gabriel Fauré (1845-1924).
Dolly, Op. 56.

Berceuse.

Mi-a-ou.

Le jardin de Dolly.
Kitty-Valse.
Tendresse.

Le pas espagnol.

Claude Debussy (1862-1918).

Lindaraja.

Darius  Milhaud (1892-1974).
Scaramouche.
Vif.
Modeéreé.
Brazileira.

Intérpretes: Miguel Frechilla
y Pedro Zuloaga

Miércoles, 12 de noviembre de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
CUARTO CONCIERTO

Francisco Caleés (1925-1985).
Cinco cantos de Sefarad (Transcrip. de J. Alfonso).

Ameén.

A la nana.
Seu Searim.
Cancion.
Albada.

Javier Alfonso (1904).
Suite sobre temas incas (primera audicion).

Plegaria.
Invocacion.
Danza.

Joaquin Rodrigo (1902).
Cinco Piezas Infantiles.

Son chicos que pasan.
Después de un cuento.
Mazurka.

Plegaria.

Griteria final.



PROGRAMA
CUARTO CONCIERTO

II

Javier Alfonso (1904).

Variaciones sobre un tema castellano.

Tema.
Romanza.
Zapateado.
Diurno.
Nocturno.
Intermezzo.
Polo.

Imbricaciones y Distonias (Homenaje a Debussy).

Lento.

Piu  mosso.

Vivace.

Meditacion. Vivace. Coda.

Intérpretes: Javier Alfonso
y M.? Teresa de los Angeles

Miércoles, 12 de noviembre de 1986. 19,30 horas.
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INTRODUCCION GENERAL

Un instrumento de sonidos complejos

Superadas las practicas musicales del romanticismo e inau-
gurada la modernidad, mas de un catastrofista lanzé el grito:
Elpiano estd en su crepuisculo. Como es frecuente, los pronosti-
cadores de ocasos se equivocaron una vez mas, pues los musicos
de nuestro siglo utilizaron el piano hasta la saciedad, renova-
ron sus recursos hasta lo que nos parecen limites y demostraron
a los augures que:

El piano que vos matasteis
goza de buena salud.

Se comprende que un instrumento sobre el que alzdé su mo-
numento virtuosista el romanticismo hasta alcanzar las cumbres
lisztianas, pudiera parecer inservible en el momento inicial de
una evolucion que mudaba no solo el ideal sonoro y el lenguaje,
sino también los supuestos fundamentales de la musica. Pero
entonces, (por qué no decretar la muerte de los viejos violines,
los agridulces fagotes, los gruesos trombones hijos de los anti-
guos sacabuches, o el batiente timbal?

El piano, durante bastante tiempo, simbolizaba la intimidad,
los gustos y los habitos de la sociedad burguesa a la que se po-
nia en cuestién. jQué culpa tenia el instrumento de Cristofori!
Bien iba a demostrar su capacidad para ceder a nuevas instan-
cias, para responder a nuevos estirones, para servir de vehiculo
a un nuevo imaginar los timbres, los ataques, la explotacién de
los pedales, todo cuanto pidieron al piano los creadores con-
temporaneos desde el poético y atmosférico Debussy hasta el dis-
torsionador John Cage.

jPobrepiano!, exclamaba el pianista neoyorkinojay Gottlieb,
intérprete de los clasicos y de los actuales con igual fortuna. jQué
no se habra hecho con ¢l desde los aflos setenta! Ha sido aserra-
do, cortado, se han pinzado sus cuerdas, se han lanzado sobre
ellas pelotas de tenis, se han modificado sus macillos. Se creyd
que el piano podia ser tratado como un arpa o como un instru-
mento de percusion. Se ensayo todo, se agotd todo. No creo
que pueda intentarse ya nada como no sea hacer explotar al ins-
trumento. Sin embargo, ahora se vuelve al teclado y se descu-
bre que todavia queda mucho por hacer.

En 1961, Pierre Boulez dicta una conferencia en Estrasburgo
a fin de explicar su segunda improvisacion sobre Mallarmé. Co-
mo el compositor francés revis6 el texto en 1981, ha de supo-
nerse que no habia rectificado sus ideas sobre el piano: Trata-
mos hoy elpiano de un modo totalmente distinto de como lo
hacian, por ejemplo, Debussy, Ravel, Stravinsky —en Bodas—
vy Bartok —en el Allegro barbaro— que lo consideraban esen-



cialmente como un instrumento de percusion. No hemos olvi-
dado sus lecciones, pero el piano nos interesa mds aun como
instrumento de sonidos complejos que pueden producirse me-
diante efectos armonicos. Analiza luego el director del IRCAM
los procedimientos para hacer escuchar armonicos, los efectos
de pedal, los clusters en sus diversas modalidades, que trans-
forman el sonido habitual del piano en un halo de ruido. La
totalidad del espectro sonoro adquiere asi una existencia casi tan-
gible. De nuevo se utiliza todo el instrumento como una cama-
ra de eco y el numero de cuerdas en vibracion es tan grande
que hay interferencias y armonicos que no aparecen nunca en
el mismo momento. Todas estas posibilidades hacen del piano,
a mi entender, un instrumento particularmente precioso, pues
le otorgan un papel intermediario entre la notafijay los soni-
dos complejos.

El piano multiplicado

Uno de los caminos primeros de toda evolucion es el creci-
miento, la ampliacion en varias direcciones de unas posibilida-
des dadas e incluso ya desarrolladas considerablemente. La idea
de un piano mayor que el piano cuajo en lo que, acudiendo
al titulo de una obra original del brasileiro Marios Nobre, po-
driamos denominar, elpiano multiplicado. Se multiplicaron los
ejecutantes y se duplicaron, triplicaron o cuadruplicaron los ins-
trumentos. Asi, desde el concierto para cuatro claves, deJuan
Sebastian, pudo llegarse a los diez o doce pianos que necesitd
Louis Moreau Gottschalk para ofrecer a los madrilefios su sinfo-
nia sobre El sitio de Zaragoza a mediados del XIX.

No alcanzara nunca, sin embargo, auténtico rigor artistico la
sola voluntad aumentativa si no sirve a originales ideas y for-
mas de expresion. Entonces los recursos vanidosos y espectacu-
lares ceden paso a valores mas hondos del espiritu, a creaciones
de verdadera entidad estética. Pensemos en Brahms, en Debussy,
en Ravel, en Stravinsky, en Poulenc, Milhaud, Messiaen, Bou-
lez, Lutoslawski o Halffter: Su musica para dos pianos respon-
de a un pensamiento sonoro especifico. No hay ya simple pia-
no multiplicado, sino vehiculo de comunicacién musical que
necesita dos instrumentos y dos ejecutantes, al modo que el pen-
samiento sinfonico, tan unitario, ha de realizarse a través de un
centenar de intérpretes servidores de una sola finalidad.

Sucede que el piano, por sus posibilidades de resumir inclu-
so lo escrito para orquesta y por su prestigio personal altamente
individualizado, cuando se presenta doblado o en grupo llama
la atencidn, lo que no ocurre con otros instrumentos habitual-
mente escuchados en combinaciones multiples, desde el trio y
el cuarteto hasta la gran formacion orquestal. Asi se tom6 co-
mo insolita y hasta rara una unién mucho mas logica que la de
violin y piano o violoncello y piano, por ejemplo. En un caso



se trata de dos fuentes sonoras perfectamente homogéneas; en
otros, tan heterogéneas en todos los aspectos —incluso tan con-
tradictorias— que so6lo el talento de los compositores, cuando
existe, ha podido, contra toda logica, realizar con éxito seme-
jante suma de contrarios.

Del salén al concierto

El piano a cuatro manos —mas que la combinaciéon de dos
pianos— constituyd, durante afios, una practica casera y fami-
liar, un uso social de especial atractivo que permitia revivir —en
tiempos anteriores al disco y la radio— las emociones experi-
mentadas en la opera y los conciertos. De ahi que naciera un
largo repertorio de transcripciones (al que contribuyeron, entre
nosotros, un Barbieri o un Bretén), esas Fantasias a lo Talberg
o, descendiendo peldafios, a lo Leybach, con mayor voluntad
reproductora que creativa, esto es, lejanas de las geniales trans-
mutaciones de un Liszt o un Busoni.

Este género gozo de la atencidon, a principios de siglo, de los
fundadores de la Sociedad Filarmonica y sus amigos: Los Roda,
los Salvador, las Ramirez. Sin perjuicio de disfrutar con obras
directamente escritas para piano solo o para violin y piano —y
Fernandez Bordas era elemento imprescindible en las soirées,
como lo era Blanco Recio—, se leian con asiduidad las obertu-
ras de Wagner —la transcripcion de E/ buque fantasma alinea-
ba dos pianistas en cada piano que eran los Roda, Dampierre
y Miguel Salvador—, las sinfonias de Beethoven, la entonces
sorprendente Danza macabra, de Saint-Saéns, o la suite de La
Arlesiana, de Bizet. Como el tiempo tenia otra medida, a mas
de sus trabajos personales y su dedicacion musical, los organi-
zadores se entretenian dibujando los programas a mano en unas
tarjetas ilustradas con deliciosas caricaturas de los virtuosos, parte
de las cuales llegaron a mis manos a través de una tienda anti-
cuaria propiedad de los familiares de José Antonio Balbontin.

Una cosa era la practica familiar y otra la Filarmoénica. De mo-
do que los citados usos y aficiones no llegaron a la excelente
sociedad musical e incluso fueron muy pocos los duos pianisti-
cos actuantes, como los de Maria Carreras-Michael de Zadora,
la recientemente fallecida Magda Taglieffero-Edouard Risler (un
favorito de la Filarmoénica, a la que dedicé mds de una vez el
ciclo completo de sonatas beethovenianas). No existian enton-
ces, por otra parte, demasiados dios pianisticos estables, y en
la mayoria de los casos la juntura se producia con caracter pasa-
jero ante la necesidad o el deseo de programar determinadas
obras. En este punto, pienso que pueda tener algin interés re-
cordar los principales dios de piano espaiioles, de ayer a hoy,
salvedad hecha de los inevitables olvidos.



Circunstancialmente se unieron los profesores Balsa y Fuster,
Pura Lago y Risler y, alternando el diio con sus brillantes carre-
ras individuales, Amparo yjosé Iturbi. En los sesenta, Conchi-
ta Rodriguez —discipula de Balsa— y Pedro Espinosa —que
fue alumno de Javier Alfonso—, hicieron duo para llevar en tour-
née, las Visiones del Amén, de Olivier Messiaen. Dur6 algunos
afios el duo Manuel Carra-Félix Lavilla, y accidentalmente to-
caron juntos Emma y Joaquin Achucarro.

Permanecen, tras biografias mas o menos largas, los duos de
las gaditanas Josefina y Agustina Palaviccini, Javier Alfonso/Ma-
ria Teresa de los Angeles, Angeles Renteria/Jacinto Matute, lo
vallisoletanos Miguel Frechilla y Pedro Zuloaga, Francisco y Emi-
lio Bar6, Maria Esther Vives/Margarita Palou, Maria Tamayo/Di-
vina Cots, Pepita Cervera/Teresinajorda y Miguel Zanetti/Fer-
nando Turina. En el Paris de los afios veinte funcioné misterio-
samente otro duio del que apenas se tiene noticia. Quiza esti-
mulado por el ejemplo de los célebres Jean Wiener/Clement
Doucet, Federico Elizalde tocod y, sobre todo, grabd musica
preferentemente ligera en union de un denominado partenaire
que no era otro sino el entonces maestro de Elizalde, Ernesto
Halffter.

Musica para dos pianos en el siglo XX

A partir de Chabrier y de Fauré, el repertorio para dos pia-
nos crecidé notablemente, y obedecid, en cada caso, a la estética
especifica del compositor que lo cultivaba, por lo que no son
pocos los diios representativos. Citar Lindaraja y En blanco y
negro, de Debussy; el Concierto, de Stravinsky; la Sonata, de
Poulenc, y asi sucesivamente hasta anotar Formantes, de Cris-
tobal Halffter; Tableauxvivents, de Bussotti; Mantra, de Stock-
hausen; Estructuras, de Boulez, o Experiencias, de Cage, nos
exime de mayores explicaciones. Mejor que éstas, daremos un
resumen del repertorio espafiol para dos pianos y una seleccion
de cien obras, para la misma combinacion, de autor extranjero,
siempre compuestas dentro de nuestro siglo.

Repertorio espafiol

ALFONSO, Javier: Imbricaciones y Distonias; Variaciones so-
bre un tema castellano; Suite sobre temas incas. ALTISENT,
Juan: Diferencias sobre una Cantiga de Alfonso X. BACARIS-
SE, Salvador: Suite en cinco minutos; Meditacion. CALES, Fran-
cisco: Cinco cantos de Sefarad (trasnc. Alfonso). CASTILLO,
Manuel: Suite. CORIA, Miguel Angel: En rojo y negro. CER-
DA, Angel: Rond6. GERHARD-RODNEY-BENNET: Alegrias.
HALFFTER, Cristobal: Formantes. HALFFTER, Rodolfo: Mu-
sica para dos pinaos. HERAS, Nicolas de las: Consecuencias.
HIDALGO, Juan: Roma; Wuppertal. HIDALGO, Manuel: Les



pieces. HOMS, Joaquim: Invenciones; Soliloquios. INFANTE,
Manuel: Tres danzas andaluzas. MARCO, Tomas: Paso a dos.
MIYAR, Pablo: Rapsodia. OLMOS, Ricardo: Preludio, cancion
y danza. PABLO, Luis de: Movil I; Progressus. RODRIGO, Joa-
quin: Cinco piezas infantiles; Sonatina. SANTOS, Caries: In-
forme general. SURINACH, Carlos: Flamenquerias.

Cien obras de repertorio extranjero

1) AURIC, Georges: Doubles-jeux I, I y I1I. 2) ABSIL, Jean:
Asimetrias. 3) ANTUNES, Jorge: Reflex. 4) ALSINA, Carlos
R.: Fusiéon. 5) BARTOK, Bela: Siete pieza de Microcosmos. 6)
BARTOK, Bela: Suite para dos pianos, Op. 4b. 7) BROWN,
Earle: Corroboree. 8) BOULEZ, Pierre: Estructuras, II. 9) BU-
SONI, Ferruccio: Improvisaciones sobre un coral de Bach. 10)
BUSONI, Ferruccio: Fantasia contrapuntistica. 11)BUSSOTTI,
Sylvano: Tableaux vivents.

B de Britten

12) BAUR, Jiirg: Sonata, 1957. 13)BAX, Arnold: MoyMell.
14) BOWLES, Paul: Sonata. 15) BRITTEN, Benjamin: Mazur-
ca elegiaca. 16) BRITTEN, Benjamin: Introduccién y rondd a
la burlesca. 17) BURT, Francis: Musica para dos pianos. 18)
BAERVOETS, Raymond: Scherzo. 19) BOESMANS, Philippe:
Fanfare, 1. 20) BERGER, Jean: Caribean Cruisi.

En blanco y negro

21) CAGE, John: Experiencias. 22) CAGE, John: Libro de
musica. 23) CASELLA, Alfredo: Scarlattiana. 24) CASTALDI,
Paolo: Anfrage. 25) CONSTANT, Franz: Sonatina francesa. 26)
COPLAND, Aarén: Danzoén cubano. 27) DEBUSSY, Claude:
Lindaraja. 28) DEBUSSY, Claude: En blanc et noir. 29) DA-
MASE, Jean Michel: Sonatina.

De Francia a México

31) ENGELMANN, Hans Ulrich: Duplum. 32) ENRIQUEZ,
Manuel: Mdédulos, 1965. 33) ERBSE, Heimo: Sonata. 34) FA-
NO, Michel: Sonata. 35) FERNEYHOUGH, Brian: Sonata,
1970. 36) FONTYN, Jacqueline: Espirales. 37) FANgALX, Jean:
Ocho danzas exoticas. 38) FICHER, Jacobo: Poema, 1965. 39)
FOWLER, Jennifer: Piece for an Opera House.
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Todavia el viejo Glazunov

40) GENZMER, Harald: Sonata. 41) GESZLER, Gyorgy: So-
nata, 1963. 42) GLAZUNOV, Alexander: Fantasia, 1920. 43)
GRAETZER, Guillermo: Variaciones y Final. 44) GOEYVAERTS,
Karel: Sonata, 1951. 45) GARDONYI, Zoltan: Sonata, 1938.
46) GUASTAVINO, Carlos: Tres romances argentinos. 47)
GRANDIS, Renato de: Toccata a doppio coro figurato, 1964.
48) HEILLER, Anton: Toccata, 1946. 49) HENKEMANS, Hans:
Sonata, 1950. 50) HINDEMITH, Paul: Sonata, 1942.

Sonatas

51) HOBSON, R. Bruce: Sonata, 1971. 52) HOLLER, York.
Diaphonie. 53)JARDANYI, Pal: Sonata, 1960. 54)JONGEN,
Joseph: Paginas intimas. 55)JONGEN, Léon: Divertimento. 56)
KELTERBRON, Rudolf: Sonata, 1959- 57) KLEBE, Giselher:
Sonata, 1952. 58) KADOSA, Pal: Suite, 1955. 59) KRENEK,
Ernst: Basler Massarbeit. 60)KRIEGER, Armando: Tensiones.

De la samba al misticismo

61) LEEUW, Ton de: Sonata. 62) LIGETI, Gyorgy: Monu-
ment/Selbportrait/Bewegungs. 63) LIPATTI, Dinu: Tres dan-
zas rumanas. 64) MALIPIERO, G. Francesco: Dialoghi, II. 65)
MATSUDAIRA, Yoristune: Alfa. 66) MEESTER, Louis de: Va-
riaciones. 67) MESSIAEN, Olivier: Visions de I'Amen. 68) MIL-
HAUD, Darius: Scaramouche. 69)NIELSEN, Ricardo: Musica
a dos pianos. 70) O'HANA, Maurice: Soron-Ngo.

Variantes

71) PALESTER, Roméan: Variantes. 72) DETYREK, Félix:
Toccata y Fuga en modo mixolidio. 73) POOT, Marcel: Rapso-
dia. 74) POULEN, Francis: Elegia y Sonata. 75) POUSSEUR,
Henri: Mobile, 1961. 76) RACHMANINOYV, Serge: Suite n.° 2.
77) RAVEL, Maurice: Frontispice. 78) REGER, Max: Variacio-
nes y Fuga sobre un tema de Beethoven. 79) RAMOUS, Gian-
ni: Fantasia, 1970. 80) RZEWSKI, Frederic: Sonata, 1959-

Igor se escribe con S

81) SAUGUET, Henri: Los juegos del amor y del azar. 82)
SHOSTAKOVICTH, Dimitri: Suite, Op. 6. 83) SCHOEMA-
KER, Maurice: La Tombeau de Chopin, 1949. 84) SIMONIS,
Jean Marie: Movimientos, 1971. 85) SCIAMINO, Salvatore:
Sonata, 1966. 86) SKALKOTAS, Nikos: Suite, 1924. 87)



STOCKHAUSEN, Karlheinz: Mantra. 88) STRAVINSKY, Igor:
Concierto, 1931. 89) STRAVINSKY, Igor: Sonata, 1944. 90)
SWAYNE, Giles: Synthesis, 1974.

Perspectivas

91) TCHEREPNIN, Alexandre: Rondd, 1952. 92) TAILLE-
FERRE, Germaine: Jeux de plain aire. 93) VLIJMEN, Jan van:
Construccion, 1962. 94) VIEIRA BRANDAO, José: Estudio
n.° 3, 1955. 95) VUILLEMIN, Louis: Cuatro danzas. 96)WISSE,
Jan: Cristalli, 1959- 97) WYTENBACH, Jiirg: Nachspiel. 98)
WOESTIINE, David van: Sonata, 1955. 99) ZILCHER, Her-
mann: Sinfonia, Op. 50. 100) ZIMMERMANN, Bernard-Aloys:
Perspectivas, musica para un ballet imaginario.

Enrique Franco
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NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

Rachmaninov: Suite n.° 2

Poco se entendera la personalidad de Rachmaninov si no se
tiene muy en cuenta su condicion de intérprete-compositor. Que
la carrera virtuosistica le importaba tanto como la creacion, lo
demuestra el programa de su ultima tournée por Espaiia du-
rante la primavera de 1935: Toccata y Fuga en re menor, de
Bach-Tausig; Sonatas, de Mozart y Chopin (la de la marcha fii-
nebre), y paginas breves de Scriabin, Medtner, Borodin, A. Ru-
binstein y Donhanyi, junto a una propia —preludio— y una
transcripcion de Liebeslied, de Kreisler.

Distinta cosa es que en el alto virtuosismo rachmaninoviano
influya su formacién y vocacion de compositor, del mismo mo-
do que el intérprete de alto vuelo impulsa una produccion pia-
nistica que alcanz6 y mantiene una muy amplia onda de popu-
laridad. Perteneciente a una familia noble, este talante brilla
en la elegancia de la invencién melddica y en la manera de tra-
tarla, sin olvidar la ascendencia musical de Alexander Siloti
(1863-1945), discipulo de Tschaikowsky y Liszt, ni la de sus pro-
fesores de composicion, Taneiev y Arensky.

Por otra parte, en Rachamaninov —el compositor y el pianis-
ta— el componente cosmopolita, que nunca llegd a difuminar
la fuerte naturaleza de su caracter ruso, es decisivo. Su produc-
cion pra dos pianos es temprana y se reduce a tres titulos: Una
Rapsodia, de 1891, y dos Suites, de 1893 y 1901, respectiva-
mente. La se%unda, Op. 17, absolutamente contemporanea del
Concierto n.” 2, en do menor, Op. 18, retne una Introduc-
cion, un Vals, una Romanza y una Tarantela, y fue estrenada
por el autor y su maestro, Siloti, en Moscl el 24 de noviembre
de 1901.

Si pensamos que ese mismo aflo Claudio Debussy ultima Pour
le piano y que, el siguiente, da a conocer Pelleas; que Ravel
fecha Juegos de agua y Risler estrena su Sonata, puede hablarse
de Rachmaninov como rezagado. No tanto si consideramos otras
conteporaneidades (Pierné, Gliere, Aubert, Bloch, Reger, Si-
belius —con Finlandia—, Me. Dowell —tercera sonata—, El-
gar—Pompay Circunstancia—). No prentendié Rachmaninov
revolucion alguna y se limitd a expresar, en buen lenguaje y a
través de soluciones de gran afectividad, los latidos de su pro-
pio yo condicionados por su entorno, pertinaz deudor del ro-
manticismo y del patetismo formal de Tschaikowsky.
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El modo de pensar la musica de Rachmaninov —quien no
sea capaz de inventar una melodia que se imponga al publico
nunca sera un verdadero maestro— lo convierte no en un mero
ecléctico ni es una estrella errante en el cielo de su tiempo, sino en
algo que, a poco que analicemos, se da en cualquier época: Un
valor superpuesto sin 4nimo polémico a las corrientes innova-
doras y caracterizadas que deciden la evolucion del arte en cada
tiempo pero que no la definen en exclusividad. Pienso en obras
mas importantes de Rachmaninov al hablar asi, pues la Suite
n.” 2, sincera, cuidada en su traza, cordial, es pigina marginal
que, gracias a la nobleza de su estilo, supera un tono elevado
de salon.

Lutoslawski: Variaciones sobre un tema de Paganini

Las paginas virtuosistas de Niccolo Paganini, y de modo es-
pecial los Veinticuatro caprichos (Milan, 1820), no sélo sirven
de medida para calibrar los méritos de los grandes violinistas,
sino que, ademas, han dado pie a otros muchos compositores.
Caso particularisimo es el del Capricho n. 2 en la menor, trans-
formado por Brahms en sus Variaciones pianisticas de 1866, y
por Rachmaninov en una Rapsodia para piano y orquesta (1934),
justamente considerada como una de sus mejores consecucio-
nes; Boris Blacher hizo unas brillantes variaciones orquestales
en 1947, seis afios después que el polaco Witold Lutoslawski
se sirviera del mismo motivo en unas concisas Variaciones para
dos pianos, si anteriores a la evolucion iniciada en el Concierto
para orquesta (1954), ejemplo de precision sintactica y de trans-
formacion estilistica dentro de una politonalidad mas aparente
que real y una imaginacién sonora muy diferenciada. Sin em-
bargo se diria que Lutoslawski ha acrecido la pujanza ritmica,
la sustancialidad y el rostro virtuosista del legendario violinista
genovés. Lutoslawski, por otra parte, persiste y desarrolla la li-
nea de las Variaciones-Paganini tm sus espléndidos Estudios, de
1985.

Stravinsky: La Consagracion de la Primavera

Si los Tres movimientos de Petrouchka, en version pianistica
dedicada a Arthur Rubinstein en 1921, suponen una de las mas
formidables y renovadoras aportaciones del genio de Stravinsky
al gran piano moderno, la transcripcion integra de La Consa-
gracion de la Primavera, para dos pianistas, impresa en 1913
y reimpresa en 1914, 1921, 1922, 1952, 1968 (en esta edicion
anota el autor, revision de 1947), 1972 y 1975, es algo mas que
un tour de force, la revelacion de las estructuras internas de la
obra.

Cierto que el monocolorismo del piano no responde al de la
orquesta, pero acaso lo fundamental en La Consagracion, como
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ha visto inteligentemente Pierre Boulez, es la pulsacion base que
se multiplica segun la unidad dada, regular o irregularmente.
Los efectos mas excitantes seran provocados, como es natural,
por la multiplicacion irregular que nos da una cierta propor-
cion de imprevisible en el interior de un contexto previsible.

Son esos datos musicales basicos, ese planteamiento de una
nueva manera de pensar la miisica, los que perduran y hasta
se transparentan con especial claridad en la version pianistica,
como una demostracion de hasta donde puede llegar la combi-
nacién de la simplicidad y la masa, de la linea, el punto y el
bloque. Que la transcripcion exige de los intérpretes un domi-
nio metavirtuosistico es tan evidente como la precision de servir,
puntualmente, las ideas musicales y su insolito discurso, en mu-
cho paralelo al cubismo picassiano.
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Debussy: En blanc et noir

Las tres piezas que forman En blanco y negro obedecen a una
sola intencionalidad estética e instrumental. Compuestas en 1915
—el afio de los Estudios y la Sonata para violoncello—, Debussy
alude desde su titulo a las teclas del piano, instrumento del que
desea extraer su emocion, su color de simple piano, como Ve-
lazquez hace en sus grises. Sin embargo existe otra intenciona-
lidad emocional: El patriotismo propio de los afios de guerra,
con lo alemdn como enemigo militar y artistico. Asi, la pieza
central —Lento, Sombrio—, dedicada a la memoria del tenien-
te Jacques Charlot, muerto por el enemigo el 3 de marzo de
1915, se sirve de alusiones simbdlicas mas que descriptivas: Un
sombrio y estilizado coral luterano representa a Alemania, en
tanto una idea luminosa y optimista evoca a Francia. Se estili-
zan toques militares y la misma Marsellesa, presentada por De-
bussy en otras ocasiones mucho mas directamente, como en el
preludio Fuegos artificiales. Las otras dos piezas estdn dedica-
das a Serge Koussevitzki y a Igor Stravinsky, respectivamente.

Como en la orquesta, Claudio Debussy hace de los dos pia-
nos un solo ambiente atmosférico, un total sonoro mas influi-
do por lo pictérico que por lo poético, aun cuando en los epi-
grafes se aluda a Shakespeare, Villon y Charles d'Orleans. En
definitiva, En blanco y negro se suma al nuevo concepto del
piano que informara buena parte de la produccion contempo-
ranea desde su poética sutil y distanciada hasta que otros maes-
tros —Bartok, Stravinsky— impongan, en sentido contrario, un
piano percutido, estructural y voluntariamente inexpresivo, si
identificamos expresion con afecciéon cantabile y sentimental.
La obra fue estrenada por Claude Debussy y Roger Ducasse, al
piano, en diciembre de 1916, en un concierto celebrado en los
salones de Mm. Georges Guiard.

He aqui los epigrafes que encabezan cada movimiento:

1 Qui reste a sa place
Et ne danse pas
De quelque desgrace
Fait l'aveu tout bas

(Barbier y Carré: Version de Romeo y Julieta)
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11

111

Prince, porté soit des serfs Eo/us

En la forest ou domine Glaucus

Ou privé soit de paix et d'espérance
Car digne n 'est de posséder vertus

Qui mal vouldroit au royaume de France

(Frangois Villon: Ballade contre les enemis de la France)
Yver, vous n'estes qu'un vilain.

(Charles d'Orleans)
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Ravel: La Valse

El 11 de enero de 1917, Mauricio Ravel firmé contrato con
Diaghilew para componer un ballet que, por decisién del com-
positor, acabaria siendo La Valse, jamas representado por los
Ballets russes. Vuelve Ravel a su querido ritmo de Vals y a la
evocacion de una Viena cuyo nombre debia haber titulado el
poema coreografico.

Francis Poulenc nos cuenta (Mes amis et moi) la escena de
la audicion de La Valse en casa de Misia Sert, a la que la obra
estd dedicada: Estabamos Diaghilew, Massine, Marcelle Meyer,
dos o tres secretarios de Diaghilew, yo y algiin otro. Los Ballets
russes iban a montar la nueva obra de Ravel con decorados de
José Maria Sert, el marido de Misia. Llego Ravel con su obra
bajo el brazo y Diaghilew le dijo: Bien, querido Ravel, qué fe-
licidad poder escuchar La Valse. Ravel la toco al piano, creo que
con Marcelle Meyer, quiza no muy bien, pero a fin de cuentas
era La Valse de Ravel. Yo, que conocia bien a Diaghilew en aque-
lla época, le vi inquietarse, jugar con el monoculo, sentirse em-
barazado, en suma, no le gustaba nada de aquello y habria de-
seado decir: [No! Cuando Ravel terminé le dijo unas palabras
que creo muy justas: Ravel, es una obra maestra pero no es un
ballet es el retrato de un ballet, lapintura de un ballet. Lo mds
extraordinario de todo es que Stravinsky, que estaba alli, no di-
jo ni una palabra.

Asi, la obra se estrend en concierto el 12 de diciembre de 1920,
en el Teatro de Chatelet, por la Orquesta Lamoureux, dirigida
por Chevillard, pasé luego a Londres llevada por Henry Wood
y la asumié Ansermet. So6lo en 1929 aparecid en la escena de
la Opera parisiense, con decorados de Benoit, coreografia de Bro-
nislawa Nijinska y bailada por Ida Rubinstein y Anatole Vil-
zak. La idea de hacer surgir la musica de una suerte de nebulo-
sa ambiental y sonora que acaba descubriendo la Viena de Fran-
cisco José I, danzante al compds de tres por cuatro, medido y
cantado por los Strauss, era verdaderamente mas poética que
balletistica, al menos con arreglo a las concepciones diaghile-
wianas. Pasados los afios, Balanchine se encargaria de demos-
trar todas las posibilidades de La Valse sobre la escena y como
al éxito de la musica se sumaba el de la danza que provoca y
articula.

La version pianistica —para dos manos y para dos pianos—
es practicamente contemporanea de la orquestal y ofrece, entre
otros, un aspecto interesante: La constatacion de dos diferentes
modos de tratar el Vals por Ravel: La de los Valses noblesy sen-
timentales (convertidos en ballet bajo el titulo de Adelaida
o el lenguaje de las flores) y la de La Valse. Directa una, me-
taférica otra; pero tan bellas y extraordinariamente brillantes
las dos.



Messiaen: Visiones del Amén

En los conciertos de La Pléiade, de Paris, Yvonne Loriod y Oli-
ver Messiaen dan a conocer, el 10 de mayo de 1943, las Visio-
nes del Amén, primero de los grandes ciclos para piano de su
autor y en el que, como escribe Giséle Brelet, no cesa de evolu-
cionar sin jamas alejarse de sus fuentes ni renegar de sus funda-
mentos. Poco tiempo después, los Messiaen vinieron a Madrid
y en una pequefla audiencia pudimos conocer las Visiones en
el Instituto Francés y en aquella vieja y querida sala que tenia
algo de aula, cierto aspecto de salon de actos colegial y, ya en
las alturas, el aspecto decidido de una biblioteca.

Estaba relativamente reciente la formacioén del grupo Joven
Francia, nacido en 1936 por iniciativa de Yves Baudrier y en
el que formaban con el impulsor, André Jolivet, Daniel Lesur
y Olivier Messiaen. El primer concierto todavia pudo contar con
la participacion de Ricardo Viiles, una vez mas metido en la aven-
tura de la musica nueva, y el empeflo estaba apoyado por inte-
lectuales como Mauriac, Valery y Duhamel.

Como tantas veces, la formacion de estos grupos sirve de lla-
marada, pero pronto cada cual sigue su camino con arreglo a
sus dones y saberes. Muchos y profundos fueron siempre los de
Olivier Messiaen, que iba a convertirse, casi inmediatamente,
en el maestro de la celebérrima vanguardia de los cincuenta,
con Pierre Boulez y Karlheinz Stockhausen en cabeza. La ima-
ginacioén sonora de Messiaen, su voluntaria practica de un arte
enraizado en lo religioso y sus deseos renovadores, han cuaja-
do, sucesivamente, en una serie de partituras, la ultima de las
cuales, al menos en importancia, se escuchd en Madrid no hace
mucho: Me refiero a la dpera San Francisco de Asis.

Estas meditaciones sobre los diversos sentidos del Amén, en-
tendidas desde el doble piano y desarrolladas durante una ho-
ra, supone un nuevo capitulo en la literatura del instrumento.
Queda bien lejos, en lo conceptual sobre todo, el pianismo
religioso de Liszt. Cuanto el lenguaje de Messiaen tiene de sim-
bolico, no es efecto resultante sino profundizacién en las mis-
mas estructuras musicales hasta determinar un lenguaje que es
creacion humana para Messiaen, en tanto el impulso expresivo
nos viene dado, es un don recibido de Dios. El perfecciona-
miento continuo de ese lenguaje complejo que comporta nuevos
puntos de vista en el trabajo modal, ritmico y dindmico, aparece
—segun se ha comentado tantas veces— como un combate entre
el compositor y el tiempo, y se resuelve, por obras y periodos,
en nuevas consecuciones. Las siete Visiones del Amén forman
un corpus ideologico con las Vingt regards sur I'Enfant Jesus,
para piano solo, y el Troispetites Liturgies de la Présence divi-
ne, para coro femenino y orquesta. En 1945, Harawi, para can-
to y piano, anuncia la flexion hacia otro mundo messiaeniano
que culmina en la sinfonia Turangalila y hace crisis en Canteé-
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yodjaya. Lo lejano en el tiempo se completa con lo distanciado
en el espacio; las viejas culturas —china, hindu— alimentan
los odres nuevos.

El conocimiento instrumental del piano, tanto por Messiaen
como por Yvone Loriod, aumenta el interés de unas obras en
las que idea y forma son una sola cosa. El que fuera joven entu-
siasta de la Iberia de Albéniz, en la que aprendid a gustar la
disonancia, Olivier Messiaen, extiende, a partir de un no largo
material melddico/armonico, todas y cada una de las Visiones
por procedimientos ciclicos derivados de la nocion estructural
del compositor. Existe una idea central —el Tema de la Crea-
cion— sobre el que estd construida la primera pieza, para rea-
parecer en la tercera y quinta y amplificarse apotedsicamente
en el trozo final, Amén de la Consumacion.

Desde el punto de vista instrumental, bueno serd recordar
las palabras de Messiaen sobre las Visiones: He confiado al pri-
mer piano las dificultades ritmicas, los racimos de acordes, to-
do lo que es velocidad, encanto y calidad de sonido. Encomendé
al segundo piano la melodia principal, los elementos temati-
cos, cuanto reclama emocion y pujanza.
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Poulenc: Sonata (1918), Capricho, y Sonata (1953)

En la historia de la musica francesa, tan rica en amigos de
Espafia, la figura de Francis Poulenc ocupara siempre un lugar
entrafiable. Discipulo del leridano Ricardo Viiies, al que dedi-
c6 su primera obra pianistica, Pastoral, en 1918, adoraba lite-
ralmente a su maestro, del que traza asi un apretado retrato:
Podria hablar de él durante horas, pues le quise tanto como me
senti orgulloso del afecto que me dispensaba. Era un hombre
exquisito, un raro hidalgo con enormes mostachos, tocado siem-
pre con un sombrero del mas puro estilo espaiioly calzado con
botines cuyos botones golpeaban mis tibias si no cambiaba bien
elpedal. Eljuego de pedales, ese factor esencial de la musica
moderna, no lo enseiio nadie como Viiies. Conseguia la maxi-
ma claridad por medio deljuego de pedales. | Y qué ciencia la
de su staccato opuesto a un legato absoluto'. Leon-PaulFargue,
que le conocia bien, escribio sobre la ética de Viiies: Tres pala-
bras parecian excluidas de su corazén y de su lenguaje, tres pa-
labras villanas que carecian de sentido para él: intriga, arribis-
mo, concesion. El encuentro con Ricardo Vifies, termina Pou-
lenc, fue capital en mivida: Le debo todo. En 1914 era el tinico
virtuoso que tocaba Debussy y Ravel.

No menor fue la admiracion y la amistad mutua de Poulenc
y Falla: Al musico francés escribe don Manuel, desde Granada,
una de sus cartas mas optimistas: Cantamos alegremente en la
Alhambra su cancion baquica. Venga a dirigirnosla. El tiempo
es maravilloso y la sierra esta totalmente nevada. Quedarad con-
tento de neustra acogida 'y de su estancia. Venga a Granada a
terminar su fantasia espafiola. Recibi con alegria sus Promena-
des, que adoro. Gracias. Mil afecciones de vuestro, Manuel de
Falla (19 de septiembre de 1923).

En 1918 —el aflo de los Trois mouvements perpétuels— fe-
cha Poulenc su Sonata para piano a cuatro manos, compuesta
durante la guerra, las pdginas mds frescas y vivas —segun
Ansermet— aparecidas en Francia durante los ultimos tiempos,
escritas en un estilo melodico y armonico muy claro y conciso,
desnudo y crudo, que denota un conocimiento reflexivo de Stra-
vinsky, pero animado de un espiritu muy francés; ese mismo
espiritu refinado que encontramos en Ravel aunque expresado
de otra manera, con un poco de la alegria de Satie y un cierto
abandono que hace pensar en Chabrier.



Sobre poesia de Max Jacob, Le bal masqué, cantata profana,
data de 1932 y representa la vena aguda, un tanto nciify otro
tanto a lo René Claire en sus piezas del Paris suburbial. Ni liri-
co, ni sentimental, Poulenc hace sonar lajava, el vals o el tango
a modo de homenaje a un Paris en trance de extincidon sentido
con una tierna ironia. El final de la obra era para su autor un
autorretrato exacto de Max Jacob tal como le conoci cuando
vivia en la rué Gabrielle, de M.ontmartre, el ario 1920. De una
ironia rechinante, extrafia, casi terrorifica—segin Henri Hell—,
ese trozo sirvié de base a un Capricho para piano, estrenado en
1932, del que, en septiembre de 1952, realizdé una version para
dos pianos.

Por encargo de los pianistas Arthur Gold y Robert Fizdale
(autores de una relativamente reciente biografia de Misia Sert),
compone Poulenc su Sonata para dos pianos, durante el otofio
de 1952, en el Hotel Beavau, de Marsella, en el que pararon
Chopin y George Sand a su regreso de Mallorca.

Que el Poulenc de los afios cincuenta no es el de los veinte
y los treinta lo demuestra el talante de su obra y lo confiesa el
mismo autor: E/ andante es para mi el centro de la sonata. No
se trata, como en el andante del Concierto para dos pianos, de
un juego poético ante un retrato de Mozart colgado de la pared
de mi cuarto, sino de un impulso lirico y profundo. Inspiran-
dome, a veces, en la escritura de mi musica coral, he intentado
pasajes de gran pureza de lineas, de los que son ejemplo los
bajos al unisono en los ultimos compases del tiempo.

Un tema lirico y otro a modo de progresion ritmica origina
el primer tiempo, prologo. En el Allegro molto, 1lama Poulenc
la atencion sobre el episodio central extraordinariamente apacible.
Para el epilogo, tras la aparicién de un nuevo tema, el compositor
trabaja sobre material de los movimientos anteriores. Como buen
conocedor del piano, la escritura instrumental es tan excelente
como virtuosista, aun cuando el virtuosismo se derive siempre
de la idea musical a la que sirve y enaltece.

Fauré: Suite Dolly

La musica de Eauré debe a Verlaine el secreto de su estilo,
escribio Sopefla en un libro tempranero de 1945, anterior a su
segunda vida, esto es, la eclesial. Es muy curioso este tomito
de la Editora Nacional, dedicado a quien era, a la sazon, direc-
tor periodistico deljoven critico (asi le llamaban los viejos), o
sea a Xavier de Echarri. Como si tuviera prisa por hacerlo, Fe-
derico Sopefia toca algunos puntos que serian constantes en su
existencia: Un poco de memorias —punto de parada a los vein-
tinueve afios—, el violin de Newman, el Requiem romantico
—mas tarde objeto de un libro entero—, Ricardo Strauss, eclo-
sion en los afios cuarenta gracias a las versiones de los filarmo-



nicos berlineses, con Knapertbusch, Bohem, Clemens Krauss,
que la guerra empujaba cada afio hacia Espaiia, el encuentro
con el viejo Mengelberg y su sensacional y desconcertante Heroi-
ca, la musica de camara de Brahms y el tema de la muerte visto
a través de Schubert. Y con ellos Verlaine-Fauré, una dualidad
de poeta musico que entusiasmaba a Sopefia directamente y,
quizd, a través de otro entusiasmo, el del musico-poeta Gerardo
Diego.

No se puede ejercer mayor presion en la historia de la musica
sin alzar la voz que la ejercida por Gabriel Fauré, gran prepara-
dor de los espiritus para la recepcion del mensaje debussyano.
Maestro de intimidades, clasico y renovador a la vez —como vio
Claude Rostand—, buceador en el hallazgo armoénico a través
del contacto fisico con el teclado del piano, artista puro y hon-
do, Fauré dejo la larga herencia de una musica mas radicalmente
impopular que la de Debussy, Ravel y Stravinsky, como el tiem-
po se ha encargado de demostrar.

Entre casi medio centenar de paginas pianisticas dispuestas
a recibir varias herencias —Saint-Saens, Chopin, Schumann—,
Fauré compuso en 1893-1896 la Suite Dolly, Ofi. 56, que es-
trenan en 1898 Edouard Risler y Alfred Cortot, que arreglaria
la obra para piano solo, en tanto Henri Rabaud la transcribe
para orquesta en 1912 y el Teatro de las Artes, de Paris, la pre-
senta como ballet al afio siguiente.

La intencion de la suite es la de comentar —o evocar— los
juegos y distracciones de la nifia Dolly Bardac, a cuya madre
habia dedicado Fauré La bonne chanson (1893). Dice Koechlin
que si Claudio Debussy en su Children's Comer(1908) descri-
be con humory vistos por una persona mayor los juegos de su
querida hija Chouchou, Fauré, aun conservando su alma de poe-
ta, parece mas cercano de la nifia Dolly. Paginas de extremada
simplicidad pero nada naives, tras una Berceuse, un trozo gatu-
no titulado Miau, Eljardin, Kitty-Vals y Tendresse, se cierran
con Le pas espagnol, que para Koechlin vale como resumido,
alegre, humoristico y brillante homenaje a Chabrier —un pre-
cursor de la mejor musica para dos pianos en Francia y, como
Poulenc, discipulo de un espaiiol, el carlista emigrado Manuel
Zaporta—. Junto a la de su contemporaneo Grieg, la musica
de Fauré sedujo al joven Falla, lo que se evidencia en alguna
de sus primeras paginas escritas para su audicion en el salon ga-
ditano de los Viniegra.

Debussy: Lindaraja

Los primeros acercamientos de Claudio Debussy a lo espafiol
son una inédita Seguidilla, para voz y piano, de 1884; Mando-
lina (1883), la oda sinfénica Zuleima, sobre Almanzor, de Hei-
ne (1886), igualmente inédita; Rodrigo y Jimena, proyecto de



opera sobre texto de Catlo Mendes (1892), y Lindaraja, para dos
pianos (1901), no estrenada hasta 1926 en los conciertos de la
Société Musicale Indépendante, sin contar con el Cuarteto
(1893), en el que ve Falla, con razdén, una inspiracion abstracta
de origen espaifiol.

En Lindaraja, adivinaciéon mas que evocacion del jardin gra-
nadino, estd ya la verdad sin la autenticidad espafiola aunque
—como tantos otros, desde Bizet, sobre todo—, acuda al ritmo
de habanera que informard la Soirée dans Grenade, con la que
tanto tiene que ver Lindaraja en su concepto y en su ideal sono-
ro. No quedan lejanos Los perfumes de la noche, que inaugu-
ran [beria, aunque aqui todo aparezca, por mas maduro, mejor
destilado. Se podria decir—seguimos a Falla— que esta muisi-
ca, con relacion a lo que la ha inspirado, nos hace el efecto de
imagenes reflejadas al claro de luna sobre el agua limpia de las
albercas que llenan la Alhambra. Apunte literario que sirve per-
fectamente para Lindaraja, péagina en la que, de modo maes-
tro, los dos pianos se convierten en un solo y extendido instru-
mento, sin que uno estorbe al otro o reste flexibilidad a su dis-
curso, cosa mas frecuente de lo que pueda pensarse.

Milhaud: Scaramouche

Los tropicos me han marcado profundamente. Los dos aiios
pasados en Rio deJaneiro exaltaron hasta el paroxismo toda mi
latinidad. Asi se pronuncia Darius Milhaud y asi se refleja en
algunos de sus pentagramas: El buey sobre el tejado, Saudades
del Brasil y, ya como en un eco, Scaramouche, para dos pianos,
escrita en 1937 por encargo de Idajankelevitch y Marcelle Ma-
yer. Las tres piezas (Vivo, Moderado y Brasileira) tienen diversa
procedencia y basicamente se derivan de una musica incidental
compuesta, afios antes, para el Teatro Scaramouche. Solo la ul-
tima afiora sus alegres dias brasileiros en compaiiia del Paul Clau-
del, durante los que descubrid la geografia, la luminosidad y
el tirén de una musica popular que tocaba al piano en Rio el
compositor Ernesto Nazareth (1863-1934), algo asi como el Ger-
shwin del Brasil, sino que con una raiz de mas auténtica popu-
laridad.

Lo que para otros —y a veces para el mismo Milhaud— fue
eljazz en el Paris de los afios veinte, supuso para el musico de
Aix el repertorio melancolico y desbordante de la cancién y la
danza brasilefia en su sustancia, en sus datos y en la sonoridad
de sus orquestinas. Quiza El buey en el tejado y la samba de
Scaramouche representan una de las mds significativas aporta-
ciones de la musica al espiritu de una época transicional, una
de cuyas caracteristicas es el fuerte reflejo, por no decir la gran
presion, de América sobre Europa: Suena el danzén cubano,
se canta el tango argentino, penetra la samba brasileira, se
extiende hasta el mismo jazz, triunfan Gershwin, Villalobos,
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Gardel. Si una imagen aseguran que vale por mil palabras,
en ocasiones, algo tan abstracto como la musica puede testimo-
niar més que mil imagenes: Por ejemplo, la de Darius Milhaud
con relacion al Paris de los denominados felices veinte. Por ejem-
plo, esta Scaramouche, imaginada y perfectamente realizada al
término del tiempo de entreguerras.




NOTAS AL PROGRAMA

CUARTO CONCIERTO

Calés Otero - Javier Alfonso: Cinco cantos de Sefarad

En agosto de 1985 muri6 Francisco Calés Otero, una de las
figuras de la generacion de los cincuenta o, segun mi ordena-
cion, de 1931. Habia nacido en 1925, hijo de musico, el profesor
Calés Pina, del que aprendié el rigor en la escritura y la exigencia
en la forma. Abogado, maestro por vocacion, llegd a desempefiar
con todo acierto la direccion del Real Conservatorio, mision en
la que puso empeflo y competencia.

Dentro de una fidelidad a la herencia clasico-romantica, con
especial inflexion hacia los maestros espafioles —Bretén, Cha-
pi—, no era Calés, sin embargo, hombre ajeno a cuanto se ha-
cia y se pensaba en el mundo de la creacién musical. Asi, su
estilo estuvo decidido libremente y después de no pocas refle-
xiones.

Sumo6 premios—Eduardo Aunos, 1949; Conservatorio, 1951;

Conrado del Campo, 1954— entre los que hoy debemos sefia-
lar el Javier Alfonso, instituido por el pianista y compositor es-
paiiol y concedido a Calés por su Scherzo-Fantasia, para piano,
en 1956. Para el mismo instrumento cre6 el musico madrilefio
una sonata, un divertimento, evocaciones 'y Cinco Cantos de Se-
farad, basado en temas del cancionero judeo-espafiol: Amén,
Nana, Seu Searim, Cancion y Albada. Ahora, Javier Alfonso
ha transcrito el original de Calés para dos pianos desde un co-
nocimiento de la musica y la personalidad del autor y un domi-
nio teoérico y practico de la técnica instrumental.

Joaquin Rodrigo: Cinco piezas infantiles

En el Concurso Nacional de Musica del afio 1925, cuyo pre-
mio obtiene la Sinfonietta, de Ernesto Halffter, el jurado pres-
td especial atencidn a otra partitura: Cinco piezas infantiles, de
Joaquin Rodrigo. Habia compuesto el musico valenciano, el afio
anterior, su primera obra orquestal, Juglares. De 1923 son una
Suite para piano, la Berceuse de Otofio, La Enamorada junto
al pequerio surtidor y Un Ave Maria.

Adolfo Salazar, que formaba parte del aludido jurado, escri-
be en El Sol: Joaquin Rodrigo firmaba una partitura curiosa:
Cinco piezas infantiles. Curiosapor unaporcion de detalles que
no sabria definir fuera del lenguaje técnico y que anadian una
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cosa rara a los términos sabrosos en que esta obra estaba conce-
bida: Espiritu lleno de juventudy de frescura, una ingenuidad
de procedimientos a la vez originaly denotadora de influencias
del mejor gusto, una claridady alegria de almas llenas de atrac-
tivo.

Las Cinco piezas se estrenan en Valencia el afio 1927, y dos
afios después las hace escuchar en Paris la Orquesta de Walter
Straram. La critica suscribe juicios de maximo elogio y Brussel,
en Le Figaro; Paul Leflem, en Comoedia, y Vuillermoz, en Ex-
celsior, anuncian la arribada de un nuevo talento que, por otra
parte, habia aparecido en toda su originalidad y sazonado len-
guaje en el Preludio al gallo maiianero.

El mismo Rodrigo es autor de la versién para dos pianos a
través de la cual desaparece cualquier idea de transcripcion. No
es una orquesta apresada en el duo pianistico, sino una verda-
dera invencion para un instrumento que Rodrigo dominé siem-
pre y sobre el cual disfrutd en la busqueda de sus caracteristicas
y acidas disonancias, entre cuyos choques y colisiones, como es-
cribiera Enrique Goma4, no palidece nunca el imperio de la li-
nea melddica.

Si Roberto Schumann, opinaria Vuillermoz, nos hace pene-
trar en el mundo de los nifios, Joaquin Rodrigo nos obliga a
Jjugar con ellos, a participar en esa alegre sucesion de marchas
que es Chicos que pasan, desfile de pequeiios mozalbetes a los
que quisiéramos seguir con un tambory un pito.

Javier Alfonso: Suite sobre temas incas; Variaciones sobre
un tema castellano; Imbricaciones y Distonias
(Homenaje a Debussy).

En la figura de Javier Alfonso (Madrid, 1905) tiene la gene-
racion de 1927 un ejemplo cumplido de intérprete-compositor
en el que ambos términos adquieren igual importancia. For-
mado con Pérez Casas y Conrado del Campo en la composicion,
y con Tragd, José y Amparo Iturbi y Alfred Cortot en el piano,
en uno y otros aspectos Javier Alfonso aparece como artista exi-
gente y conocedor preparado.

Si la tarea pedagogica, como catedratico del Real Conserva-
torio, y la concertistica, como viajero infatigable por todo el mun-
do, crearon en todos una imagen de Alfonso preferentemente
virtuosista, la verdad es que, con regular cadencia, el ejercicio
de la composicion no ha conocido largas pausas. El Concierto-
fantasia, en 1939; las Variaciones sobre un tema castellano, en
1940; el Cuarteto de cuerda, en 1947 (ya en su juventud escri-
bid Alfonso unos Bocetos cuartetisticos, de 1931; Preludio y
Toccata, en 1950; Suite para guitarra 'y orquesta, 1953; Suite
en homenaje a Isaac Albéniz, (1959); Concierto para arpay or-



questa, (1960); Metamorfosis sobre un tema de Ravel e Imbri-
caciones y Distonias en homenaje a Debussy, en 1974-1976; In-
troduccion y secuencias alternas, (1980) y Fantasia ciclica para
dos pianosy orquesta (1985), suponen una significativa aporta-
cion a la que ha de sumarse buen nimero de paginas vocales
y pianisticas, alguna de las cuales (Bolero, Guajira) han logra-
do gran difusion.

En la estética de Javier Alfonso —fundamentalmente libre
de compromisos e ismos— aparecen, vistos con Optica perso-
nal, matices y fundamentos de tres generaciones de composito-
res espaifioles: El nacionalismo trascendido de la del 27, el eclec-
ticismo de la del 16 y ciertas connotaciones modernistas propias
de la del 50. Todo ello dentro de una ténica cosmopolita y de
un artesanado que es, a la vez, vocacion y cuidado del detalle,
nobleza de formas y voluntad de comunicacion.

Sobre las Variaciones, basadas en un canto de arada castella-
no y escritas, durante la residencia del compositor y pianista en
Nueva York, nos dice Javier Alfonso: Fueron elaboradas por su-
gerencia de Amparo y José Iturbi, que habian sido mis maes-
tros en Paris el aiio 1927. Una feliz coincidencia me deparo el
hecho de encontrar un apartamento contiguo al de los Iturbi
en River Side Drivi, lo que estrecho nuestras relaciones. Siem-
pre recordaré aquellos momentos entraiiables en los que traba-
jabamos juntos o cuando, para elpropio recreo, descifrabamos
a cuatro manos las sinfonias de Brahms, Schumann y Tschai-
kowsky. Como los hermanos Iturbi habian cultivado con asi-
duidad el dio pianistico, me propusieron que escribiera la obra
en esta modalidad, adoptando el género, tan dialéctico para mi
de la Variacion. La obra, por supuesto, esta dedicada aJosé y
Amparo  Iturbi.
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La Suite sobre remas incas o quechuas, pues el origen de los
temas que yo recogiprocedia de la raza primitiva de los que-
chuas, cuya lengua aun prevalece entre los indigenas y que, al
igual que otras razas fueron absorbidas por el poderio incaico,
es, principalmente, invencion personal de Javier Alfonso inspi-
rada en los modos y caracteristicas de esa musica tradicional.

La singularidad de esos temas —escribe Alfonso— radica en
su formacion basica sobre la escala pentatonica, con la curiosa
circunstancia de que también sobre esa modalidad se asienta
gran parte de la musica de Extremo Oriente (China, Corea, Ja-
pon, Indonesia, etc.). Tres movimientos forman la Suite: Ple-
garia, Invocacion (para ceremonias de tipo religioso) y Danza,
con peristente y caracteristico ritmo.

El homenaje a Debussy, titulado Imbricaciones y Distonias,
quiere ofrecer una continuidad de intenciones —evolucionadas
en los procedimientos— de los hallazgos geniales de Claudio
Debussy que abrieron nuevos cauces al devenir evolutivo del arte
de los sonidos y, en una faceta particular, de la técnica del te-
clado.

En la presente obra —continla el autor— acudo al empleo
de diversos procedimientos armonicos y pianisticos conducen-
tes a la mejor adecuacion a las intenciones del compositor. La
bitonalidad, asi como la atonalidad, son con frecuencia emplea-
das, pero todo ello sin desderiar la naturaleza intrinseca de los
acordes tonales, sino, al contrario, aprovechando el valor sono-
ro de cada uno de ellos, bien sea de naturaleza expresiva, de
atraccion o de tension que cada uno ostenta per se, presentdan-
dolos bien a modo de superposicion o imbricacion, bien en re-
soluciones libres con clara conexion con lo que en la armonia
clasica se ha llamado resoluciones excepcionales.

Como suele suceder en estos Homenajes musicales, en el curso
de la obra aparecen dos momentaneasy claras alusiones a moti-
vos de Debussy. Los momentos de tensiones estan logrados tanto
por el valor armonico de los episodios, cuanto por los medios
pianisticos puestos enjuego, alguna de cuyas formulas solamente
son posibles en 'la conjuncion de dos tecladosy en un perfecto
conocimiento de las posibilidades sonoras de esta interesante fa-
ceta del arte pianistico.

Enrique Franco
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PARTICIPANTES

PRIMER CONCIERTO

Angeles Renteria

Sevillana, estudia en su ciudad natal y posteriormente en Ma-
drid, Viena y Salzburgo, obteniendo Diploma de Primera Cla-
se en dichos conservatorios. Han sido sus maestros Cubiles, Graf
y Schilhawsky.

Titular de una Céatedra de Piano en el Conservatorio Supe-
rior de Miusica de Madrid, alterna su labor docente con conciertos
y grabaciones dentro y fuera de Espaila (Austria, Italia, Estados
Unidos, Portugal, Noruega, Polonia, Checoslovaquia, Rumania).

Jacinto Matute

Natural de Cadiz, en cuyo Conservatorio cursa sus primeros
estudios, contintia su formacion en los de Sevilla (Primeros Pre-
mios) y Madrid con José Cubiles (Primer Premio de Virtuosis-
mo y Extraordinario). Cursa interpretacion en Munich con Rosl
Schmid. Premios Manuel de Falld, Ricardo Viiies, Masaveu, Jaén,
Internacional de Musica Espaiiola.
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SEGUNDO CONCIERTO

Begoiia Unarte

Bilbaina de nacimiento, comienza a estudiar el piano a los
cuatro afios de edad con Moénico Garcia de la Parra, en Vigo.
Estudia en el Real Conservatorio de Musica de Madrid, obte-
niendo las méaximas calificaciones a lo largo de la carrera. Alumna
de José Cubiles, gana en 1955 el Primer Premio de Virtuosismo.
Continua sus estudios con Antonio Iglesias y mas tarde marcha
a Paris a perfeccionarse con Ivés Nat. En 1957 gana el Premio Jaén
de Piano; en el Concurso Internacional Maria Canals le conce-
den un Diploma de Honor con gran distincién. Seguidamente
recibe una beca del Gobierno aleman que le permite estudiar
en Munich con Rosl Schmid. En 1960 le conceden el Primer Pre-
mio del Concurso de las Musikhochschulen de Alemania Occi-
dental. Ultimamente, en 1982, gana el Premio Extraordinario
del Concurso XX Aniversario de Yamaha en Espaiia.

Karl-Hermann Mrongovius

Nacié en Munich, inicia sus estudios musicales a la tempera-
na edad de cinco afios con el pianista P. Sanders, continudndo-
los unos afios mas tarde con el Handel-Konservatorium muni-
qués. Con catorce aflos, siendo ya discipulo de H. Westermaier,
actia por primera vez como solista en el Concierto en Sol me-
nor de Mendelssohn. En 1956 prosigue sus estudios pianisticos
en la Hochschule fiir Musik, de Munich, con Rosl Schmid, asi
como de direccién de orquesta con G. E. Lessing y A. Menne-
rich, y de acompafiamiento de Liedcon H. Altmann. En 1959
acaba la carrera de piano con las maximas calificaciones e ingre-
sa seguidamente en la clase de Virtuosismo, obteniendo dos afios
mas tarde el Diploma de Virtuosismo por unanimidad. Hace
grabaciones y actla como solista con orquesta y en recitales en
Alemania y Austria. En 1981 es nombrado catedratico de pia-
no en la Musikhochschule de su ciudad natal.
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Dio Uriarte-Mrongovius

Desde 1962 forman duo, trabajando el extenso repertorio para
dos pianos y piano a cuatro manos. En 1967 son premiados en
el Concurso Internacional de Duo de Pianos de Vercelli. En 1975
han sido galardonados con el Premio Cultural de Musica del es-
tado bavaro.

En 1982 ganan por unanimidad el Primer Premio de duo de
pianos del Concurso XX Aniversario de Yamaha en Espaiia, que
tuvo lugar en Madrid. Han tocado bajo la batuta de directores
tan conocidos como L. Hager, J. Lopez Cobos, W. Sawallisch,
J. Krenz, R. Kubelik, I. Wakasugi, etc.

Han realizado grabaciones para la radio, y han actuado en
festivales como los de Mozart, en Dusseldorf; Semana de muisi-
ca religiosa, en Cuenca; en Napc’)les, Luxemburgo, Ossiach, Bre-
genz, Turin, Steirischer Herbst, en Graz, o Festival dAutom-
ne, de Paris.

TERCER CONCIERTO

Do pianistico Frechilla-Zuloaga

Miguel Frechilla y Pedro Zuloaga, alumnos en su dia de José
Cubiles y Enrique Aroca, respectivamente, son dos pianistas con
brillante historial de conciertos. Desde que hace afios deci-
dieron formar duo, vienen dedicandose de modo exclusivo e
ininterrumpido a esta variedad interpretativa. Son ya centena-
res de recitales, conciertos con orquesta, grabaciones discografi-
cas, radio y television, dando a conocer y contribuyendo decisi-
vamente a difundir el amplio y variado repertorio de obras que
originalmente han sido escritas para dos pianos. Entre sus mas
recientes actuaciones destacan las de Bruselas, con la Orquesta
Sinfénica de la Radio Television Belga; Teatro Real de Madrid,
con la Orquesta Nacional de Espafia; la nueva gira realizada por
Estados Unidos, con recitales en Nueva York y Washington.

Frechilla y Zuloaga compaginan sus actividades de conciertos
con las tareas pedagogicas, siendo ambos profesores del Con-
servatorio Profesional de Musica de Valladolid. En el afio 1982
obtuvieron el Premio Nacional del Ministerio de Cultura espa-
fiol, en atencion a los valores culturales y artisticos de uno de
sus discos.
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CUARTO CONCIERTO

Javier Alfonso

Naci6 en Madrid, donde realizo sus estudios en el Real Con-
servatorio de Musica de esta ciudad. Fueron sus maestros en Ma-
drid, Tragd, piano; Pérez Casas, armonia, y Conrado del Cam-
po, composicién. En Paris, trabajé con Amparo y José Iturbi
y con Alfred Cortot el piano, y con Pierre Monteux la orquesta-
cion. Graduado en 1'Ecole Noérmale de Paris. Premio Nacional
de Piano 1946 en el Concurso de la Subsecretaria de Educacion
Popular. Premio Eduardo Aunds, para pianistas, del Circulo de
Bellas Artes de Madrid. Miembro de Honor de la Internacional
Piano Teachers Association, de Estados Unidos. Premiado en
el Concurso de Musicologia de 1948 por su obra Ensayo sobre
la técnica trascendente del piano. Segundo Premio del Concur-
so Nacional de Musica Centenario de Albéniz, por su obra Sui-
te Homenaje a Albéniz, para piano.

Durante mas de treinta afios ha sido intérprete de la musica
espafiola a través de treinta y seis paises, en los que ha dado
numerosas obras espafiolas en primera audicion; también se le
debe la primera audicion en Espafia de obras como el Concier-
to n.° 3 para piano y orquesta, de Bela Bartok, y la Sonata para
dos pianos y percusion, del mismo compositor. Catedratico de
piano en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid,
estd en posesion de la Medalla al mérito en las Bellas Artes, que
le fue concedida con motivo de sus bodas de oro como concer-
tista.

Como compositor, su labor es también considerable (orquesta,
musica de camara, canciones, piano, dos pianos, etc.), habiendo
sido interpretadas sus obras en diferentes salas de concienos inter-
nacionales y grabadas en las mas importantes emisoras de radio
europeas. En 1982 se estrend su obra Imbricacionesy distonias
(Homenaje a Debussy). El Festival de Otoiio de 1985 le encar-
g0, para el homenaje a Scarlatti en su tercer centenario, una
Sonata para Clavecin estrenada en dicho ciclo por Genoveva Gal-
vez. Finalmente, y por encargo de Radio Nacional de Espafia,
se celebro el estreno mundial por la Orquesta de Radio Televi-
sién Espafiola, de su Fantasia ciclica en tres movimientos para
dos pianos y orquesta, el dia 17 de abril de 1986, bajo la direc-
cion de Manuel Galduf. Ultimamente ha terminado Suite so-
bre temas incas, para dos pianos, todavia inédita.
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Maria Teresa de los Angeles

Nacié en Béjar (Salamanca), siendo en el Conservatorio sal-
mantino donde inici6 sus estudios, continudndolos posterior-
mente en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid,
conJavier Alfonso, logrando, al término de su graduacion, Pri-
mer Premio y Premio Extraordinario Maria del Carmen, para cul-
minar con el Premio de Honor en Perfeccionamiento de Piano.

En Paris realizé estudios con Alifie van Barentzen, catedrati-
co del Conservatorio Nacional, siendo premiada en la competi-
cion internacional de dicho Conservatorio.

En los Cursos Internacionales de Musica en Compostela recibid
enseflanzas y consejos de Alicia de Larrocha, quien la selecciond
para el concieno de clausura de dichos Cursos. Ha realizado giras,
en recital y como solista con orquesta, por Espafla y Francia.

En la actualidad ostenta el cargo de Catedratico Adjunto pa-
ra la ensefianza de piano en el Real Conservatorio Superior de
Misica de Madrid.

Desde 1965 tiene formado duo pianistico con Javier Alfon-
so, con el que ha realizado multiples actuaciones en recitales
y con orquesta, asi como en las radios y televisiones de Espafia,
Suiza y Alemania.
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INTRODUCCION Y NOTAS AL PROGRAMA

Enrique Franco

Nacié en Madrid en 1920. Musicélogo, compositor y pianis-
ta, fue discipulo de Rogelio del Villar, Conrado del Campo y
Luis Galve. Especializado en radio, ha sido redactor musical de
Radio Madrid (1946-1952) y desde esa fecha director musical
de la Cadena Radio Nacional de Espafia. A partir de 1952 ejer-
ce la critica en publicaciones diarias y actualmente es titular de
la seccién musical de El Pais.

Promotor y animador de la musica contemporanea, funda en
1954 el grupo Nueva Musica, en el que figuraban Luis de Pa-
blo, Cristobal Halffter, etc. Estudioso e investigador de Manuel
de Falla, esta considerado internacionalmente como una auto-
ridad en la materia. Colaborador de revistas y publicaciones euro-
peas y americanas, miembro de jurados internacionales y del
grupo directivo de musica en la Union Europea de Radiodifu-
sion. Ha dictado conferencias y cursos en Espafia y el extranje-
ro. Posee todos los premios de radio existentes en Espafia, asi
como el Rodriguez Santamaria de periodismo. Colaborador del
Diccionario Grovers, de Londres. Actualmente es consejero de
la musica en el Ministerio de Cultura.

Publicaciones: La gran aventura de Atlantida (Milan). Don
Alvaro o la Fuerza del Destino (Parma). Xavier Montsalvatge
(Madrid). Manuel de Falla, viday obra (Madrid). Catdalogo de
Exposiciones Falla (Madrid, Granada, Barcelona). Inéditos de
Manuel de Falla (texto y disco).

Obras musicales (canciones): Burgalesas, triptico para voz y
piano; Villancicos, sobre poemas de Rafael Alberti; musica ra-
diofonica para Entremeses, de Cervantes, y Retablo de Navi-
dad. Musica cinematografica, especialmente, Cuerda de Presos,
de Lazaga.
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