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Aunque suele sobreentenderse que la fantasia, obra
musical que establece la méxima libertad organizativa para
el compositor, es "forma" que abunda sobre todo en el periodo
romantico (y efectivamente hay abundantes ejemplos de €llo
en estos conciertos), este ciclo abarca medio milenio de
mUsica, desde €l siglo XVI al siglo XXI, con € hilo conductor
de fantasias para tecla: Desde las espinetas y virginales del
Renacimiento, los claves del Barroco y diversos estilos
preclasicos, lospianofortes del clasicismoy el primer
romanticismo, al piano moderno de los compositores del siglo
pasadoy, en algunos casos, de este siglo que empieza.

A través, pues, de 34 obras (mas s desgajamos algin
opus que asi o permite), y doce de €ellas espafiolas, con tres
estrenos absolutos, hemos reunido algunas de las
composiciones mas célebres que se acogen a los muy variados
matices de lafantasia y lofantastico, junto a otras menos
conocidas o radicalmente nuevas.

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



Beethoven: Autégrafo del tercer movimiento de la Sonata
quasi una fantasia Op. 27 n° 2, "Claro de luna"



PROGRAMA GENERAL



PRIMER CONCIERTO

Fray Tomas de Santa Maria (1510?7-1570?)

Cuatro "Exemplos’ de El arte de tafier fantasia
Anonimo (s. XVI)

Fantasia sobre un tema de cancion

John Munday (c.1555-1630)

Fantasia: "Buen tiempo"... "reldmpagos”... "truenos"...

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Fantasia cromética y Fuga en Re menor, BWV 903

Wilhelm Friedemann Bach (1710-1784)
Fantasia, FK 23

Joseph Haydn (1732-1809)
Fantasia en Do mayor, Hob. XVII:4

Robert Schumann (1810-1856)

Fantasia en Do mayor, Op. 17
Apasionado, con fantasia
Movimiento moderado, enérgico
Lento, solemne, intimo

Ferenc Liszt (1811-1886)
Reminiscencias de "Norma' de Bédllini, LW A77

Karol Szymanowski (1882-1937)

Fantasia en Do mayor, Op. 14
Grave-Allegro energico
Non troppo allegro ma molto passionato e affettuoso
Allegro molto, deciso energico

Jesus Rueda (1961)
Estacionario (para piano y cinta)

Intérpretee MIGUEL ITUARTE, piano

Miércoles, 5 de Marzo de 2003. 19,30 horas.



SEGUNDO CONCIERTO

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Fantasia en Do menor, BWV 906

Wolfgang Amadeus Mozart (1710-1784)
Fantasia en Do menor, KV 396
Fantasia en Re menor, KV 397
Fantasia en Do menor, KV 475

Robert Schumann (1810-1856)
Phantasiestiike (Piezas fantasticas), Op. 12
Des Abends (La tarde)
Aufschwung  (Impulso)
Warum (¢Por qué?)
Grillen (Quimeras)
In der Nacht (En la noche)
Fabel (Fabula)
Traumes Wirren (Suefios brumosos)
Ende vom Lied (Fin de la cancién)

Johannes Brahms (1833-1897)
Siete Fantasias, Op. 116

Capriccio

Inter mezzo

Capriccio

Inter mezzo

Inter mezzo

Inter mezzo

Capriccio

Intérprete GABRIEL LOIDI, piano

Miércoles, 19 de Marzo de 2003. 19,30 horas.



TERCER CONCIERTO

Georg Philipp Telemann (1681-1767)
Fantasia n® 2 en Re menor (del 1°'. cuadro)

Ludwig van Beethoven (1770-1827)

Sonata quasi una Fantasia, Op. 27 n° 2, "Claro de Luna"
Adagio sostenuto
Allegretto
Presto agitato

Frédéric Chopin (1810-1849)
Fantasia en Fa menor, Op. 49
1

Robert Schumann (1810-1856)
Kreiseriana, Fantasias, Op. 16

Alexander Scriabin (1872-1915)
Sonata-Fantasia n° 2, en Sol sostenido menor, Op. 19

Andante
Presto

Intérpretes SARA MARIANOVICH, piano

Miércoles, 26 de Marzo de 2003. 19,30 horas.



CUARTO CONCIERTO

Franz Schubert (1797-1828)
Fantasia en Do mayor, Op. 15, "E caminante"
Allegro confuoco ma non troppo
Adagio
Presto
Allegro

Ferenc Liszt (1811-1886)
Fantasia quasi sonata "Después de una lectura de Dante"
n° 7 del 2° Afo deperegrinaje

Isaac Albéniz (1860-1909)
Aragén (Fantasia), de la Primera Suite espafiola, n° 6

Manuel de Falla (1876-1946)
Fantasia Baetica

Intérprete: GUILLERMO GONZALEZ, piano

Miércoles, 2 de Abril de 2003. 19,30 horas.
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QUINTO CONCIERTO

Nobel Samano (1933)
Fantasia n° 1 para piano (sobre temas cantabros)

Claudio Prieto (1934)
La mirada abierta, fantasia para piano*

Gabriel Fernandez Alvez (1943)
El arcangel de las tinieblas, fantasia maya *

Juan Manuel Ruiz (1968)
Fantasia "Fremore"*

Juan José Falcén Sanabria (1936)
Luz de Aura (Fantasia mistica)

Alexander Scriabin (1872-1915)
Fantasia en Si menor, Op. 28

Intérprete MANUEL ESCALANTE, piano

* Estreno absoluto

Miércoles, 9 de Abril de 2003. 19,30 horas.
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INTRODUCCION GENERAL

Todo acto creador implica la puesta en accion de la "fan-
tasia' por parte del artista; toda obra de arte es, por lo tanto, el
producto de la "fantasia" de su creador . El significado de la
palabra no es demasiado preciso: "aparicién”, "espectaculo”,
"imagen”, nos dice Corominas: "imaginacion”, "producto de ja
imaginacion”, "capricho", encontramos en el Grove; el diccio-
nario de la RAE amplia el concepto cuando, en su primera acep-
cion, dice: "facultad que tiene el animo de reproducir por me-
dio de iméagenes las cosas pasadas o lejanas, de representar las
ideas de forma sensible o de idealizar las reales’, o bien, de
manera mas precisa cuando, en su cuarta acepcion, considera
alafantasia como el "grado superior de laimaginacion; laima
ginacion en cuanto que inventa y producé€. Todo esto no es si-
no minima erudicién de segunda mano (¢para qué estan, si no,
los diccionarios?) pero nos viene bien para introducirnos en la
cuestion, y la ta cuestion, para nosotros, es acercarnos a exa-
minar la variedad de significados que ha asumido el término
en tanto que género musical, y la multiplicidad de formas con-
cretas en que ha tomado cuerpo a lo largo de los cinco siglos
transcurridos desde su primera mencion historica. Los cinco re-
citales de que consta este ciclo nos ofrecen un amplio mues-
trario de lo que han sido las "fantasias’ escritas para teclado
por compositores del Renacimiento, del Barroco, del
Clasicismo, del Romanticismo y de la Modernidad hasta el mis-
misimo dia de hoy.

En efecto, un cortesano de Mantua escribe a Francesco
Gonzaga una carta fechada exactamente el 5 de Febrero de 1492,
en la que se refiere a una "magna fantasia' que un tal Lapacino
estaba en trance de componer. En otra carta dirigida a Ercole
d'Este en 1502 se habla de una pieza instrumental de Heinrich
Isaac -"uno motetus sopra una fantasia'- basada en un "cantus
firmus' de ocho notas. Cinco siglos, pues, nos separan de estas
primeras menciones de la "fantasia’ como un género musical nue-
vo. En realidad, la palabra venia siendo de uso més o menos co-
rriente hacia finales de esa decimoquinta centuria. A lo largo del
siglo XVI d titulo "fantasia’ va apareciendo con creciente fre-
cuencia, por gemplo, desde 1520, en manuscritos alemanes de
obras parateclado, o en libros de "intavolatura" paraladd o vihue-
laimpresos, apartir de 1536, enlos mas diversos puntos de Europa,
desde Vaencia a Lyon, desde Milan a Niremberg. Dos cosas me-
recen ser sefialadas: de una parte, el término carece realmente de
un significado propio bien diferenciado, ya que en la época es
intercambiable con otros términos tales como "recercar" o "ricer-
care", "preambel”, o sea, "preambul 0" o "preludio”, "tiento”, "can-
zon", "capriccio", "fancy", "voluntary”, etc., etc. (véase € exce-
lente diccionario Grove); de otra, la "fantasiad' se perfila desde



muy pronto como un género instrumental, aun cuando sus ori-
genes se encuentren en parte ligados al acompafiamiento de la
musica vocal. De hecho, la "magna fantasia' de Lapacino, antes
mencionada, parece ser una obravocal, segun se deduce del con-
texto, pero incluso cuanto se trata de "fantasias para cantar y ta-
fier" se invita a instrumentista a improvisar seglin su imagina-
cion, sin atender a "las pasiones que se expresen en el texto".

Improvisacion: he aqui una palabra clave para empezar a ir
aclarando €l sentido, €l verdadero carécter que impregna a este
nuevo género que, un poco a tientas, va abriéndose camino en
€l panorama de la masica instrumental. Pero la improvisacién, a
estas alturas histéricas, no es una improvisacion verdaderamen-
te libre sino que, més bien, parece estar sometida a ciertas re-
glas, como se deduce facilmente de un somero andlisis de esas
mismas musicas. (Qué reglas? Las del contrapunto. No podia ser
de otro modo teniendo en cuenta el caracter basicamente poli-
fonico de la masica de la época (méas aln si pensamos que se
escribian "fantasias’ para dos, tres o cuatro laddes). Nuestro
Tomés de Santa Maria, en su famoso Libro llamado Arte de Tarier
Fantasia, hace especial hincapié en la importancia que tiene la
libertad-léase capacidad de improvisacion- del contrapunto en
el dicho arte. Esta capacidad de improvisacion dentro de unas
reglas se hace particularmente evidente en |la Italia de finales del
siglo XVI, donde la "fantasia’, como su equivalente € "acerca-
re", vinieron a ser una suerte de piedra de toque para calibrar la
habilidad, la soltura y la inventiva del instrumentista en e ma-
nejo de la técnica contrapuntistica, manifestada, bajo la forma de
imitaciones, inversiones, disminuciones, etc., basadas con fre-
cuencia en melodias preexistentes.

Las primeras publicaciones de fantasias datan -ya he aludi-
do a ello- de 1536 y son un libro impreso en Milan, que con-
tiene obras de Francesco da Milano, Aquila'y Alberto da Ripa,
entre otros, y € libro titulado El maestro de nuestro Luis Milan,
impreso en Vdencia. Vdga sefidar, de pasada, que en este de-
sarrollo del género "fantasia’ colaboran con singular compe-
tencia nuestros vihuelistas, gentes como el propio Milan, a cu-
ya publicacién siguen las de Narvaez, Mudarra, Valderrabano,
Pisador, Fuenllana o Daza. Uno de los libros mas dignos de es-
pecial mencién publicados en Espafia en €l siglo XVI, -junto a
otros de parecida importancia de Ortiz, Bermudo o Salinas-, un
verdadero tratado que marca una fecha de especial relevancia
en la historia de nuestra teoria musical, es el mentado Libro lla-
mado Arte de Tafier Fantasia, assipara Teclacomopara Vihuela,
y todo instrumento que se pudiere tafiera tres, y a cuatro vozes,
y a mas, segln reza su prolijo titulo, impreso en Valladolid en
1565. Con seis pequefios gemplos incluidos en ese libro, y pu-
blicados en notacion moderna por Antonio Baciero, se inicia el
primero de estos cinco programas dedicados a la Fantasia, gjem-
plos que en su momento seran brevemente comentados.
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No voy a enredarme en un laberintico relato acerca de la evo-
lucién del género "fantasid' para teclado, incluyendo en él todas
las otras denominaciones y formas més o menos afines. Esa evo-
lucién, tema asaz complicado, se plasma en innumerables obras
de innumerables compositores, entre los que cabria nombrar a
grandes maestros de tan singular relieve como Frescobaldi en
Italia, Sweelinck en los Paises Bgjos, Scheidt, Froberger o Muffat
en Alemania, Louis Couperin en Francia, y Byrd, Dowland o el
mismo Purcell en Inglaterra. S, en cambio, convendria sefialar
dos tendencias, dos grandes lineas divergentes que conducen en
definitiva, como cabria esperar, a resultados totalmente opuestos.
De una parte, la que Arthur J. Ness llama "fantasia como polifo-
nia erudita", tendencia que se caracteriza por la riqueza, la fron-
dosidad creciente de los artificios contrapuntisticos, el soberano
despliegue de habilidad técnica por parte del compositor. En es-
ta tradicion se inscriben nombres tan ilustres como -ademaés de
algunos de los antes resefiados- los de Senil, Willaert, Bull,
Gibbons, Vecchi, o Banchieri, entre otros muchos. Finalmente,
esta tendencia, tras dejarnos en su camino un legado tan valioso
como es €l de la "fugd' -que desciende directamente de la es-
critura imitativa que caracteriza a "fantasias’, "tientos' o "ricerca
ri"-acaba en un estéril gercicio de erudicion que misicos como
Du Caurroy, Du Cousu o Moulinié, en la Francia del XVII, "utili-
zaron para explicar controversias tedricas, revistiéndolo de una
austeridad que provocd que fuera prescrito como el Gnico tipo
de musica que merecia ser interpretado ante la Academia’. (Cito
textualmente a A. J. Ness). La otra gran linea de desarrollo de la
"fantasia’ toma impulso en €l talante improvisatorio que es tam-
bién -y yo afadiria que sobre todo- consustancial con el nuevo
género que empieza a gestarse. Un cierto grado de improvisa
cién, basado en un profundo conocimiento practico de las leyes
del contrapunto, es posible en una realizacion "razonablemente”
polifonica, pero cuando la polifonia se complica en exceso, la
improvisacion se vuelve cada vez més problematica. El caracter
de improvisacion se aduefia en cambio, de esta otra tendencia de
la fantasia, que da campo libre a la imaginacion del compositor,
sin excesivas restricciones de orden morfolégico, aunque, por su-
puesto, una cierta configuracion formal se haga siempre inevita-
blemente presente. La fantasia toma con frecuencia la funcion de
"preludiar" a una fuga; este es, ya en pleno siglo XVIII y entre
otros posibles gjemplos, €l caso de las Fantasias con Fuga para
organo, o de las "Toccate" para clave de Juan Sebastian Bach, en
las que los pasgjes virtuosisticos, de caracter acusadamente im-
provisatorio, aternan con los recitativos o los fragmentos en es-
critura imitativa o incluso fugados.

Yaacomienzos del siglo XVIII, Brossard, en 1703, define la
"fantasia’ como un género completamente libre, proximo, en
cuanto a su caracter, a "capricho". La "quasi" absoluta prioridad
de la improvisacion -que no puede llegar nunca a excluir una
cierta manera de construccion- se presenta ya agui como una
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caracteristica definitoria del género, que se hace sensible en la
libertad de "tempo" y de ritmo, incluida la eliminacién, por in-
necesarias, de las barras divisorias de compés, en una escritura
virtuosistica que contrasta con pasgjes de intensa expresividad,
en un plan tonal errético que mueve a modulaciones que lle-
van a tonalidades muy alejadas de la tonalidad principal, etc.,
etc. Este tipo de fantasia queda bien ejemplificado en la céle-
bre Fantasia cromética y Fuga de Bach y, también, en sus toca-
tas -un género tan proximo a la fantasia que, en verdad, sus ti-
tulos podrian intercambiarse. Siete de estas Tocatas para clave
escribié J. S. Bach y en ellas los recitativos, los pasgjes brillan-
tesy los que se articulan de manera més rigurosa mediante una
escritura imitativa, se enlazan sin solucién de continuidad, co-
ronandose €l todo invariablemente con una Fuga. Este es €l ti-
po de Fantasia que, ya sin el obligado afiadido de una fuga fi-
nal, cultivan los hijos de Bach, Wilhelm Friedemann o Cari Philip
Emmanuel, en un estilo, sobre todo en el caso de este Gltimo,
gue presagia ya la llegada del Clasicismo, tras superar el perio-
do conocido como "Sturm und Drang”. A esa misma tipologia
responden las Fantasias de Mozart, una de las cuales, la Fantasia
en do mayor K. 394, termina también con una Fuga.

Con la llegada del siglo XIX e panorama cambia sensible-
mente. Dada la generosaimprecision del término, la "fantasid’ va
a acoger en su regazo muchas cosas, y cosas muy distintas, mas
0 menos, todo aquello que no pueda adscribirse a una forma pre-
establecida, reglada. Por una parte, se titula Fantasia a grandes
formas en varios movimientos a las que no se puede 0 o se quie-
re llamar "sonatas' porque la disposicion de sus movimientos o
la peculiar arquitectura de estos se toma ciertas libertades con res-
pecto a una supuesta (o real) ortodoxia. Por otra parte, el auge
del virtuosismo pianistico, que es una de las sefias de identidad
del Siglo Romantico, favorece la eclosion de un género -mas bien
un subgénero-que, basandose en temas mas 0 menos conocidos
del piblico, con gran frecuencia temas de épera, encadena en
una especie de "pot-pourrit” toda suerte de filigranas pianisticas
con las que encandilar al oyente; € titulo puede variar, "fantasia’,
"reminiscencias’, "paréfrasis’, "capricho", etc., pero la sustancia
es la misma. Este subgénero -no tiene por qué darsele necesa-
riamente un sentido peyorativo a la particula "sub"- es el que se
mantiene més cercano ala cualidad improvisatoria que es una de
las caracteristicas que distinguen ala "fantasia’, o, mas bien, que
esta en sus mismos origenes. Hay también obras claramente es-
tructuradas a las que se titula Fantasia simplemente por que no
encgian del todo en ningin modelo formal establecido.
Finalmente, se Ilama "fantasid’ a todo aquello en lo que e com-
positor quiere poner a salvo su libertad soberana. Pero este cam-
biante paisgje sera mejor abordarlo programa a programa, obra
por obra, alo largo de los comentarios que siguen.

Manuel Carra
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NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

Cuatro "exemplos" extraidos del Arte de Tafier Fantasia de
Fray Tomas de Santa Maria, en transcripcién y revisién de
Antonio Baciero, son los primeros pasos de este extenso reco-
rrido a través de lo que ha sido la historia de la Fantasia a lo
largo de nada menos que cinco siglos. Inicio bien elegido, ya
por la situacion histérica de ese libro, ya por su rigor metodo-
l6gico, ya por el sutil encanto que emana de estos "exemplos”.
Fray Tomés de Santa Maria, nacido en Madrid, hacia el 1500, y
muerto en Ribadavia en 1570, publicé el tan mentado Arte de
Tafler Fantasia en 1565, aunque €l libro estaba ya listo para
imprimir algunos afios antes. Hay, en la Espafia del siglo XVI,
una importante cosecha de obras tebricas ilustrada con titulos
como €l Trattado deglosas de Ortiz, € Libro de cifra nueva de
Henestrosa o De musica libri septem de Sdlinas, entre otras de
parecido valor. Los cuatro "exemplos', seleccionados de entre
las Diez Fantasias de Fray Tomas transcritas por Baciero, mues-
tran una escritura contrapuntistica en estilo "recercato”, o sea,
imitativo, donde aparecen a veces motivos secundarios trata-
dos de igual manera; en resumen, una musica en la que la evi-
dente simplicidad -no en vano se trata de "exemplos"- queda
sobradamente compensada por su elegancia.

Algo semejante cabe decir de la Fantasia sobre un tema de
cancion, de autor anénimo del siglo XVI, conservada en el ma-
nuscrito 242 de la Biblioteca de la Universidad de Coimbra,
transcrita igualmente por Antonio Baciero (existe otra trans-
cripcion obra del musicologo portugués Santiago Kastner, co-
mo Baciero en su edicion se cuida de sefialar). La obra, méas
extensa que cualquiera de los "exemplos' de Santa Maria, se
divide con claridad en dos partes, basada cada una de ellas en
motivos diferenciados y la escritura, a cuatro voces, se desa-
rrolla mediante imitaciones de ambos motivos.

El Fitzwilliam Virginal Book es una importantisima colec-
cion de casi trescientas obras de autores ingleses en su inmensa
mayoria, compuestas aproximadamente entre 1562 y 1612. En
ese valioso manuscrito (la copia fue realizada entre 1609y 1619
por Francis Tregian) que se guarda en el Fitzwilliam Museum
de Cambridge, figuran péaginas firmadas por John Bull, Orlando
Gibbons, Giles Farnaby, William Byrd, Thomas Talis y otros
varios, entre los cuales también hay algunos autores anénimos.
De esa fuente procede la Fantasia de John Munday, n°® 3 de la
coleccion. Es una obra relativamente extensa e ingenuamente
descriptiva, en la que se alternan con aire improvisado episo-
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dios de "buen tiempo" con otros de "relampagos"” y "truenos’,
para finaizar apaciblemente con un "claro dia'. La escritura,
como de rigor, se basa, en la imitacion de motivos que, esta
vez, aparecen claramente contrastados entre si -no podria ser
otro modo ya que no es lo mismo un "claro dia", que uno tor-
mentoso- incluyendo supuestamente "tempi* diferentes, aun-
que éstos no se hallen indicados porque no era usual en la épo-
ca, pero que se infieren del carécter apacible o tormentoso de
cada episodio.

Con la Fantasia Cromética y Fuga de Johann Sebastian Bach
nos enfrentamos de golpe con otro universo musical. La gi-
gantesca capacidad creadora del compositor es, aparte de su
personal e intransferible genialidad, la culminacién de todo un
proceso que, de una parte, proclama la universalidad del len-
guaje tonal heredero del ya superado lenguaje modal, y, de la
otra, aglutina las peculiaridades de las escuelas mas influyen-
tes en el inmediato pasado y en su mismo presente, es decir,
de las escuelas francesa e itadliana. La Fantasia Cromatica es
felizmente obra bien conocida. Representa un soberano mo-
delo de lo que caracteriza a la "fantasia’ en el Barroco tardio:
improvisacion, virtuosidad, libertad modulatoria, contrastes, ex-
presividad llevada al limite y, en fin, imaginacion portentosa.
Por lo demas, la "fantasia' cumple aqui una de las funciones
que desde sus inicios se e han asignado: |a de constituir el pér-
tico, €l preambulo de una forma mas rigurosa, en este y en
otros muchos casos, la Fuga.

La familia Bach constituye en el universo de la musica una
galaxia que gira en torno a la inabarcable estrella que esJohann
Sebastian. Entre la veintena de hijos que engendr6 algunos fue-
ron excelentes e incluso grandes compositores, que tuvieron
en su contra, digamoslo asi, la mala suerte de nacer y crecer
bajo lainmensay aplastante sombra del méas grande genio (¢ha
bria que matizar diciendo "uno de los més grandes'?) de la his-
toria de la musica. Wilhelm Friedemann el mayor de los hijos
de Johann Sebastian, fue un compositor, instrumentista (6érga-
no, clavicordio, clavecin) e improvisador sumamente aprecia-
do en su tiempo, y hoy bastante olvidado de manera injusta. .
Tuvo, también, como sus hermanos Cari Philip Emanuel (pro-
bablemente el més capacitado de todos) o Johann Christian, la
desgracia de vivir una época de transicion, la que conduce del
Barroco tardio a Clasicismo, una etapa importantisima, indis-
pensable, pero fatalmente oscurecida por los logros de Johann
Sebastian Bach, de una parte, y los de Haydn y Mozart por la
otra. La produccion de Wilhelm Friedemann no es demasiado
extensa, sobre todo teniendo en cuenta la fecundidad habitual
de los compositores de su momento (fecundidad que, apunta-
do quede de paso, poco tiene que ver con la capacidad real
del creador, aunque no sea este el lugar de entrar en mayores
precisiones), pero si muy valiosa a la hora de explicar la trans-
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formacion de los gustos que se opera en esos afios centrales
del siglo XVIII. La Fantasia que aqui se va a escuchar, n® 23
del Catdlogo de Martin Falck (1913), estd claramente dividida
en dos partes, la primera de las cuales es muy representativa
del empfindsamer Stil, €l estilo expresivo o sentimental, que se
traduce en una gran libertad ritmica -reflejada por lo pronto en
la ausencia de lineas divisorias de compas- con constantes cam-
bios de tiempo que responden a otros tantos cambios de "hu-
mor", de sentimiento. La segunda parte es un brillante
"Prestissimo” de factura méas convencional pero de forma muy
libre.

El grueso de la produccion pianistica de Haydn lo consti-
tuyen las cincuenta y dos Sonatas que han llegado a nuestras
manos. De algunas otras solo existe constancia en un catalogo
tematico establecido por €l autor. Fuera de eso, solo algunos
fragmentos aislados, casi todos ellos en forma de variaciones,
entre los cuales el bellisimo Andante con variaciones en fa me-
nor. De la Fantasia en do mayor, €l autor escribe a su editor,
Artaria, las siguientes lineas: "En un momento del mas exce-
lente buen humor, he escrito un Capriccio para fortepiano, cu-
yo encanto, originalidad y especial construccién pueden obte-
ner el aplauso tanto de ‘conoisseurs' como de ‘amateurs”. Este
Capriccio, que habia sido precedido, bastantes afios antes, de
otro Capriccio en sol mayor, fue finalmente publicado bajo el
titulo de Fantasia. El buen humor es evidente, como lo es tam-
bién la originalidad de la forma, consistente en una especie de
"rondd" con dos temas principales -no se le podria considerar
como un verdadero "rondé-sonata’ tal como los que por los
mismos afios escribia Mozart- con ingeniosos desarrollos in-
tercalados, modulaciones inesperadas y una invencién siempre
chispeante, que le lleva a escribir hacia el fina de la obra una
corta serie de "glissandi" en octavas, relativamente faciles de
hacer en los ligeros pianos de la época, pero bastante mas com-
prometidos en nuestros grandes colas actuales, que presentan
una resistencia de la tecla mucho mayor.

En laraiz de la creacion de la Fantasia Op. 17 de Schumann
esta el proyecto de erigir un monumento a Beethoven en Bonn.
La intencion de Schumann era donar los beneficios obtenidos
por la publicacion y venta de la obra para incrementar los fon-
dos destinados a la realizacion de dicho proyecto. De ahi el
primitivo titulo de la obra: "Obolen auf Beethovens Monument”,
I "Ruinen” Il "Troph&en" Ill "Palmen"; con anterioridad tam-
bién penso titularla "Gran Sonata para piano, para el
Monumento a Beethoven, de Florestan y Eusebius’ | "Ruine",
Il "Siegesbogen" (Arco de triunfo) y Il "Sternbild"
(Constelacién). Frustrado el proyecto del monumento a
Beethoven, la obra, iniciada en 1836, sigui6 su curso y apare-
Cci6 publicada en 1838 como Fantasia, con dedicatoria a Liszt.
(En correspondencia, éste dedicariaa Schumann, afios después,
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jo laforma de una cita perteneciente al "lied" de Beethoven An
die ferne Geliebte (A la amada |lejana), un breve fragmento me-
lédico a que se alude en el primer movimiento formando par-
te del segundo temay que aparece citado textualmente en los
compases finales. La Fantasia Op. 17 es una de las més gran-
des creaciones de Schumann; de su primer movimiento él mis-
mo decia que era "la cosa mas intensa’, que habia escrito, vy,
en efecto, es un movimiento tumultuoso, profundamente apa-
sionado y desbordante de imaginacion; el segundo es un enér-
gico movimiento de marcha en el que tal vez quepa adivinar
un recuerdo del segundo movimiento de la Sonata Op. 101 de
Beethoven; el tercero, un movimiento lento, es, sencillamente,
de una belleza inefable. La decisién de titularla Fantasia en lu-
gar de Sonata se debe seguramente a la libertad formal y a la
disposicién misma de sus tres movimientos, para nada sujetos
al modelo cléasico de la forma sonata. De cualquier manera, la
coherencia y el esplendor del conjunto son indudables y ha-
cen de esta Fantasia tal vez el mayor de los logros de Schumann
en el terreno de las grandes formas.

Ya aludi en la introduccion a como el auge del
virtuosismo pianistico habia hecho surgir en e siglo XIX un
género, més bien subgénero nuevo de fantasia basado en obras
bien conocidas del gran publico. Liszt, como es sabido, fue muy
amigo de ellas y con titulos muy diversos. Réminiscences de
Norma (Bellini) es obra de 1841, publicada en Paris (Latte) y
en Maguncia (Schott) en 1844, y en ella nos ofrece bien ade-
rezados para lucimiento del intérprete los principales temas de
la 6pera que Bellini habia estrenado en la Scala milanesa en
1831.

Karol Zsymanowsky es, a no dudarlo, la figura clave de la
musica polaca durante toda la primera mitad del siglo XX. Adn
siendo un compositor de importancia reconocida, cuya obra ha
tenido una considerable difusion en la Europa Central y del
Este, para nuestro publico es, hoy por hoy, un (casi) perfecto
desconocido. Arthur Rubinstein, que era gran amigo suyo, fue
el dedicatario de algunas de sus obras pianisticas, que estrend,
y alo largo de su vida sigui6 siendo un fid servidor de la mu-
sica de su compatriota. A principios del pasado siglo
Szymanowsky formd, junto con Fitelberg, Rézycki y Szeluta, un
grupo que tomo la denominacién de "La joven Polonia musi-
ca", con € fin de revitalizar la musica polaca y difundirla, pa-
ra lo que contaban con una editorial radicada en Berlin, bajo
el patronazgo del principe Wladyslaw Lubomirsky. La Fantasia
Op. 14 que se incluye en este programa es producto de su eta-
pa primera, poco o nada representativa de su estilo de madu-
rez, el que florece con las Sonatas 22 y 32 0, sobre todo, con
las "Metopas' y "Méscaras', las Mazurkas y la hermosa Sinfonia
concertante para piano y orquesta. El titulo de Fantasia esta
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aqui bien justificado por el caracter libre e improvisatorio de
sus tres movimientos enlazados sin pausa, cuya estructuracion,
igualmente libre, esta, sin embargo, unificada con relajada fir-
meza por la reaparicion de los principales temas. Brillante, en-
fética, por momentos un tanto grandilocuente, es, de todos mo-
dos, una obra digna de ser escuchada aunque no represente al
mejor Szymanowsky.

La pagina con la que finaiza este primer programa del ci-
clo se debe a la pluma de un valioso compositor espafiol ac-
tual: Jeslis Rueda. Puesto que ha tenido la gentileza de enviar
un comentario acerca de su obra, creo que es preferible ce-
derle la palabra a é, ya que nadie mejor que el propio com-
positor puede aclararnos cuales han sido sus propositos, cua-
les sus objetivos, a la hora de escribir Estacionario (Fantasia
parapianoy electronica). Dice Jesis Rueda: "Esta obra escrita
entre el afio 1988-1989, para piano y electrénica se organiza en
torno a un juego matemético o fantasia fractal. El plan inicia
es complejo: parte de la division de un minuto en secciones
dureas hasta su minima duracion. Cada division va asociada a
ritmicas propias y a alturas precisas hasta conformar un objeto
sonoro autosimétrico, lo que podriamos denominar un fractal.

La parte electronica esta elaborada sélo con sonidos de pia-
no, pero transformados en mdiltiples direcciones y con las mis-
mas leyes formales que la parte de piano. En algunas zonas to-
ma prioridad la parte electrénicay el pianista "improvisa' a mo-
do de fantasia con materiales expuestos previamente. En otros
es el solista quien sujeta el discurso en forma de cadenza.

El discurso esta férreamente organizado y se articula del
modo en que me enfrentaba con la forma y el lenguaje en los
(afios) 80. Mi lenguaje ha evolucionado en otras direcciones
tanto en continente como en contenido, tal vez no son muchos
14 afios pero si lo son en el camino de un compositor y desde
esta distancia mi musica actual es morosa de aquella, reconozco
lo que debo hoy a control y a los limites de la experimenta-
cion que en aguellos afios desarrollé.

Hoy escuchamos por vez primera Estacionario. Mucho es
lo que le debo a Miguel Ituarte, él harescatadoy puesto a pun-
to la obra. Por supuesto, a él esta dedicada’.
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SEGUNDO CONCIERTO

En el ingente catdlogo de Bach figuran varias obras con €l
titulo de Fantasia. En la Neue Bach Ausgabe que havenido pu-
blicando a lo largo de los ultimos decenios la editorial
Bérenreiter, figuran un total de siete Fantasias, de las cuales
cuatro van seguidas de otras tantas Fugas; las otras tres son pie-
zas aisladas de carécter muy diferente entre si, ya que solo la
Fantasia en la menor BWV 922 muestra un talante improvisa-
torio, en tanto que las otras dos, en sol menor BWV 917 y do
menor BWV 918, a cuatro y dos voces respectivamente, se ex-
presan en un lenguaje mas riguroso. La Fantasia en do menor
BWV 906 se ha venido publicando tradicionalmente como una
obra aislada, pero en realidad Bach tenia previsto hacerla se-
guir de una Fuga de la que, por ignoradas razones, solo llego
a escribir una cincuentena escasa de compases. Su forma es
por demés curiosa para tratarse de una "fantasia’, ya que se es-
tructura en dos secciones segun el tradicional esquema bipar-
tito (ténica - dominante / dominante - ténica) propio de los mo-
vimientos de las "suites' y "partitas’, el mismo esquema que
adoptan, dicho sea de paso, los "essercizi" o "sonatas de su
contemporaneo Scarlatti. De cualquiera de las maneras; es obra
muy bella, de una escritura brillante, virtuosistica, en la que
abundan los pasajes de manos cruzadas, o encabalgadas.

En el extenso catdlogo de la produccién pianistica mozar-
tiana figuran en total cinco obras que portan €l titulo de Fantasia;
tres de ellas - K 395 en do mayor y K 396 en do menor y
K 397 en re menor- son obras aisladas, otra -K 394 en do ma-
yor- va seguida de una Fuga, y la Ultima -K 475 en do menor-
esta vinculada a una Sonata en la misma tonalidad escrita al-
gun tiempo antes. Como se desprende de la numeracion del
catdlogo, en €l caso de las cuatro primeras se trata de obras es-
trictamente contemporaneas. (He tomado la numeracion del ca-
tdlogo original de Kéchel por ser la mas conocida, aunque di-
cho catalogo ha sido corregido con posterioridad por Einstein
y otros musicélogos como resultado de ulteriores investigacio-
nes; poco importa porque, de todas maneras, esas cuatro pri-
meras Fantasias fueron redactadas en 1782.) Por esa época
Mozart habia hecho su "descubrimiento” (o redescubrimiento,
tal vez, como anotan Jean e Brigitte Massin en su biografia del
compositor) personal de Bach, gracias a la bien provista bi-
blioteca del barén Gottfried van Swieten, en la que se conser-
vaban numerosas copias de obras del Cantor de Santo Tomas.
Mozart se entusiasmo especia mente con las Fugas e intent6 re-
petidas veces escribir algunas de su cosecha, pero en la mayor
parte de las ocasiones no llegd a completarlas: €l rigor contra-
puntistico de la escritura de la Fuga no se avenia bien con su
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estética ni con su propia naturaleza musical, aunque la expe-
riencia dejo secuelas positivas en muchas de sus obras poste-
riores.

Las dos primeras Fantasias incluidas en este programa tie-
nen en comun la circunstancia de que, al parecer, ninguna fue
completada por € propio Mozart. La Fantasia en do menor
K 396 aparece en el exhaustivo catdlogo del diccionario Grove
como un primer movimiento incompleto de una Sonata para
violin y piano, aunque en €l manuscrito la parte de violin de-
saparece a los pocos compases. Es inusual que una sonata co-
mience con un movimiento lento, pero no faltan ejemplos de
ello en las propias Sonatas para piano de Mozart. Esta Fantasia
es un extenso Adagio, empieza con una soberbia seccion en
do menor de expresion dolorida y escritura "quasi" improvisa-
toria, a la que sigue un imperioso segundo tema en mi bemol
mayor; a la doble barra que cierra esta seccion sucede un am-
plio desarrollo modulante, al que sigue una "reprise" del tema
inicial de nuevo en do menor. Los doce compases finales pa-
recen ser un afadido atribuido al abate Stadler, quien se limi-
t6 honestamente a transcribir en do mayor el segundo tema de
la exposicion sin ninguna modificacion relevante.

Si bien esta hermosa Fantasia es relativamente desconoci-
da, no sucede lo mismo con su hermana la popular Fantasia
en re menor K. 397, victima frecuente de jovenes estudiantes,
que dificilmente pueden calar en la hondura expresiva de es-
tas paginas admirables. Al sereno despliegue arménico de la
introduccion sigue una larga seccién, de estructura muy libre,
en la que una hermosa cantilena alterna con episodios agita-
dos, a la manera de entrecortados recitativos en los que se adi-
vina a compositor dramatico que, como ya advirtiera
Schonberg, habia siempre en toda obra de Mozart aunque no
estuviera destinada a la escena. El Allegretto fina que cierraes-
ta Fantasia en un clima "insouciant" parece ser el afiadido de
una mano gena que ha permanecido en el anonimato.

La formidable Fantasia en do menor K 475 es una de las ci-
mas de la obra pianistica de Mozart. Esta fechada en Viena, €l
20 de Mayo de 1785, pero fue escrita para servir de introduc-
cién ala Sonata en do menor K 457, terminada en Octubre del
ano anterior, y ambas fueron publicadas conjuntamente, con
dedicatoria a Theresa van Trattner, en 1785. Que a una obra
tan excepcional, por la extensién y por €l talante emocional,
como la Sonata K 457, se le afiadiese seis meses més tarde una
obra igualmente excepcional como es esta Fantasia, que cas
iguala en extension a la Sonata y que profundiza ain més en
ese clima apasionado que linda con la tragedia, no deja de re-
sultar llamativo. En el fondo de todo esto late un conflicto sen-
timental que debi6 tocar profundamente a Mozart, pero del que
no ha quedado rastro documental porque toda la correspon-
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dencia cruzada entre Mozart y Theresa von Trattner fue hecha
desaparecer. La FantasiaK 475 es obrade amplioy hondo alien-
to dividida en cuatro secciones -Adagio, Allegro, Andantino,
Piu allegro- que se cierran con una "reprise” de la seccién ini-
cial. Diversos estados de animo se hacen presentes en esas pa-
ginas magnificas -dolor, rebelion, resignacion- pero todo in-
tento de descripcion resulta vano; la masica habla siempre por
S misma.

Las dos obras que completan este segundo programa tie-
nen en comun un rasgo sorprendente; a pesar de su titulo, en
ellas no asoma por ningun lado el aspecto de "improvisacion'
que, hasta ahora, con contadas excepciones, parecia caracte-
ristica consustancial con el género. Se trata de formas cerradas,
precisas y, dada su brevedad, de estructura muy simple. Aqui
vendria como anillo a dedo la primera acepcién que da €l dic-
cionario de la RAE: "Facultad que tiene €l animo de reprodu-
cir por medio de imagenes -sonoras, en este caso- las cosas
pasadas o lgjanas de representar las ideales enforma sensible
odeidealizar lasreales'. Se trata, en ambos casos, de dejar vo-
lar la fantasia para plasmar en esas "formas sensibles’ ideas,
evocaciones, escenas que, en el caso de Schumann tienen siem-
pre un trasfondo literario o sentimental que, con la mayor fre-
cuencia se hace explicito en los titulos, en tanto que en el ca-
so de Brahms los titulos de esas "fantasias’ no explicitan nada.

Las Phantasiestiicke Op. 12 datan de 1837 y estan dedica-
das a Anna Robena Laidlaw, una joven pianista escocesa de
dieciocho afios que, por aquel entonces, daba recitales con éxi-
to en Alemania. A su paso por Leipzig trabd amistad con
Schumann, una amistad teflida de sentimientos algo mas que
simplemente amistosos aunque Sin mayores consecuencias.
Para Schumann, que dio y recibié afecto de la joven pianista,
esa amistad supuso un aivio en el largo y desesperante com-
bate que vino sosteniendo a lo largo de varios afios en el em-
pefio de ver realizado en el matrimonio su amor por Clara
Wieck. "La pobre Laidlaw -escribe Clara a Robert el 7 de Enero
de 1838- me da pena; seguramente €ellate lleva en su corazon...
Si te dijese que estoy celosa mentiria, y si te dijese que no lo
estoy tu creerias que miento..." Los ocho cuadros reunidos en
esta serie ilustran otros tantos estados de animo que van des-
de el apacible y contemplativo de "La tarde" hasta el tormen-
tosamente apasionado y tragico de "En la noche", eso si, con
find feliz en e "Fin de la cancién”.

En la obra pianistica de Brahms se pueden sefialar, "gros-
so modo", tres grandes bloques. En primer lugar, sus primeras
obras, las tres grandes Sonatas Op. 1, 2y 5, escritas entre 1852
y 1853, alas cuales habria que anteponer el Scherzo Op. 4 que
data de 1851 aunque no fue publicado hasta tres afios mas tar-
de; en segundo lugar, los grupos de Variaciones, empezando
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por las Variaciones sobre un tema de Schumann Op. 9y ter-
minando con las colosales Variaciones sobre un tema de
Paganini Op. 35, que ven laluz en el periodo comprendido en-
tre 1854 (afio en que escribe también las Baladas Op. 10) y
1863; por ultimo, y obviando alguna obra menor, en 1878 es-
cribe las Piezas para piano Op. 76, a afio siguiente las dos
Rapsodias Op. 79, y en 1892 las Fantasias Op. 116, los
Intermezzos Op. 117, las Piezas para piano Op. 118y las Piezas
para piano Op. 119.

El titulo general de Fantasias no se judtifica aqui més que
en el sentido de la acepcion de diccionario antes citada. Las
siete piezas que integran esta coleccion son Intermezzos o
Caprichos, como otros muchos que aparecen en las "opus" si-
guientes. Brahms, por otra parte no fue nunca amigo de dar
pistas "programéticas" en sus obras instrumentales; estan las ex-
cepciones de las Baladas Op. 10y de la cita poética que enca-
beza el primer Intermezzo de la Op. 117, pero nada méas. Muy
al contrario de su querido y admirado Schumann, Brahms no
gustaba de soportes literarios o de otro orden para exponer y
desarrollar sus ideas musicales. El caréacter de la inmensa ma-
yoria de estas piezas es intimista hondamente expresivo y con
frecuencia tefiido de melancolia. No en vano Brahms se refe-
ria a ellas como las "berceuses de mi dolor". Por lo demas, es-
tas piezas nos muestran a Brahms mas "progresista’, € mas
experimental en ciertos aspectos de la armonia y de la articu-
lacion ritmica. No faltan, por lo demés, los momentos de ex-
tremo vigor, como, por ejemplo en el Capricho con que se ini-
cian estas siete Fantasias Op. 116.
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TERCER CONCIERTO

Georg Philipp Telemann fue un compositor muy longevo
(alcanzd larespetabl e edad, infrecuente en su tiempo, de ochen-
tay seis afios) y extraordinariamente fecundo; probablemente
el més fecundo de los compositores de su época, en la que la
fecundidad no era en absoluto un fenémeno raro. Fue amigo
deJ. S. Bach, apadriné a su hijo Cari Philipp Emanuel y puso
en sus manos, en 1729, la direccion del "Collegium Musicum”
que él habia fundado en Leipzig veintisiete afos antes, lo cual
nos valio el legado de los numerosos conciertos que Bach es-
cribio o adaptd con destino a los conciertos que promovia di-
cha entidad. Goz6 de un extraordinario prestigio en viday du-
rante bastantes afios después de su fallecimiento. Desempefio
también un importante papel en la evolucién estilistica que con-
duce del Barroco tardio al Clasicismo. Abordé en su obra préac-
ticamente todos los géneros, eclesiasticos y profanos; solo su
produccién para los instrumentos de teclado es comparativa-
mente escasa. Las treinta y seis "Fantasies pour le clavessin®,
segun reza, en francés, €l titulo original, fueron escritas entre
1732 y 1733. De esa coleccion procede la Fantasia en re me-
nor con la que se inicia este programa. Es una obra breve, con-
cisa, que comienza con un "Presto" basado en un tema que se
expone al unisono (a la 8% y es diestramente elaborado me-
diante una escritura a dos voces, un poco a modo de una in-
vencion; le sucede un "Adagio" de tan solo dieciseis compa-
ses, tras el cual se repite "da capo" el "Presto" inicia sin va-
riantes.

Obra famosa entre las famosas, la Sonata quasi una fanta-
sia Op. 27 n° 2 ha dado lugar a toda clase de comentariosy de
exégesis; algunos de esos comentarios pueden parecer poéti-
cos a algunos o simplemente jocosos a otros. No me pronun-
cio, me limito a transcribir: de entrada, el titulo de "Claro de lu-
na' no se debe a Beethoven, sino al poeta Ludwig Rellstab, a
quien esta musica le sugeria la estampa de "una barca bajo la
luz de la luna en €l lago de los Cuatro Cantones'. (j!) El se-
gundo movimiento, un inocente allegretto, sugeria a Liszt, lle-
vado de su habitual grandilocuencia, laimagen de "una flor en-
tre dos abismos" (j!). En cuanto aLenz (el responsable de lateo-
ria de "los tres estilos’ de Beethoven), contaba que Holz (un
violinista bastante cercano a Beethoven) le habia confiado que
el propio compositor decia que el Adagio inicia de esta Sonata
lo habia improvisado junto a cadaver de un amigo (jjj'!!). La
Sonata Op. 27 n° 2, que fue publicada junto a su hermana la
Sonata Op. 27 n° 1, en 1801, merecio criticas entusiastas y sus-
cit6 el inmediato fervor del publico, fervor que se ha manteni-
do justamente inc6lume hasta hoy. Pero Beethoven, en cam-
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bio, no la contaba entre sus favoritas: segin dijo a Czerny, su
discipulo, "se habla siempre de la Sonata en do sostenido me-
nor", (sin embargo) yo he escrito sonatas mejores, por gem-
plo, la Sonata en fa sostenido mayor (Op. 78) es otra cosa'. El
juicio de Beethoven puede parecer excesivamente duro vy, ta
vez, injusto; la Sonata Op. 78 es, sin duda, un obra muy bella,
pero la llamada "Claro de luna' sigue instalada en las prefe-
rencias, en la memoria'y en el corazén de las gentes después
de dos siglos.

La principal razén por la que Beethoven titulé a esta obra
(junto con su hermana gemela) "Sonata quasi una fantasia' se
debe a que la disposicién de sus movimientos no sigue €l es-
guema que era habitual en la sonata clasica. Sin embargo, no
faltan ejemplos previos ni en su propia produccién (Sonata en
la bemol mayor Op. 26) ni en la de Mozart (Sonata en la ma-
yor K 331), entre otros posibles. Sus Ultimas sonatas a partir de
la opus 90, son una muestra de hasta qué extremos puede lle-
gar la evolucion de la forma sonata en sus propias manos (sin
hablar de los Ultimos Cuartetos que, en realidad, no son otra
cosa gue sonatas para cuatro instrumentos de arco).

Chopin, junto con Liszt y Schumann, pero tal vez de ma-
nera méas aguda que sus compafieros de generacion, represen-
ta la quintaesencia del Romanticismo pianistico. De hecho, con
escasisimas excepciones, Chopin solo escribié para piano.
¢Cabria valorar esta limitacion, o més bien autolimitacion, en
detrimento de la importancia de su contribucién global a la li-
teratura musical del Romanticismo? Personal mente no creo que
pueda aceptarse una conclusion semejante. Su rechazo a cual-
quier otro medio de expresion no puede ser nunca esgrimido
como confesion de una cierta impotencia; simplemente, él en-
contré en el piano el vehiculo idéneo, € medio mas adecua-
do para hacer patentes sus intuiciones, para formular sus ide-
as, para establecer con el oyente ese didlogo, ese intercambio
de emaciones que, en el fondo, es seguramente el fin dltimo
que persigue todo creador. Si lo consigui6 con el piano, y de
tal manera, ¢qué diablos puede importar que no lo intentase
por otras vias?

Tres obras hay en el catdlogo chopiniano que incorporen
la palabra fantasia a su titulo: la Fantasia-|mpromptu Op. 66, la
Polonesa-Fantasia Op. 6l, y esta Fantasia Op. 49 que hoy se
nos ofrece. Dejando a un lado la Fantasia-lmpromptu que no
es, pese a su popularidad y a su indudable encanto, sino un
Impromptu mas, semejante en la forma a varios de los de
Schubert y a primero del propio Chopin, la Fantasia Op. 49
pertenece a ese linge de obras en las que el compositor ensa-
ya su personal vision de las grandes formas en un solo movi-
miento (de las que hay que excluir, por lo tanto, a las Sonatas,
de las que escribi6 tres aunque la primera de ellas sea perfec-
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tamente prescindible), lingje en el hallamos nada menos que
los cuatro Scherzos, las cuatro Baladas, las Polonesas Op. 44y
Op. 53, laBarcarola Op. 60 y la Polonesa-Fantasia Op. 61. En
el caso de la Op. 49 d titulo de Fantasia obedece a la libertad
de su planteamiento formal (acaso un tanto repetitivo, como el
del primer Scherzo), aunque, en su conjunto, responda a una
simetria tripartita bastante clara.

Con la Kreisleriana Op. 16 nos hallamos de nuevo -al igua
que con la Fantasia Op. 17- ante una de las méximas obras maes-
tras de Schumann. El titulo proviene de una obra del jurista,
escritor y misico Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, con cu-
yas ideas sentia Schumann una profunda afinidad. La
"Kreideriana' de E. T. A. Hoffmann es una coleccion de escri-
tos sobre musica en los que aparece un singular persongje, el
Kapellmeister Kreider, en el que se adivinan ciertos rasgos au-
tobiograficos, y cuyas opiniones componen tan pronto un idea-
rio roméantico lleno de penetrantes observaciones como una
dura sétira contra las convenciones sociales, €l mal gusto de la
ata burguesiay e conservadurismo y la pedanteria de los "fi-
listeos'. No es de extrafiar que Schumann se sintiera atraido
por el pensamiento de Hoffmann, él, que con tanto empeci-
namiento luchd contra el "filisteismo" desde sus criticas y su
musica misma. La "Kreisleriana: 8 fantasias para piano” -tal fue
el titulo con el que se publicé en 1838- es la mas lograda de
todo ese linge de obras de Schumann que arranca con los
"Papillons" y prosigue con las "Davidsbiindlertanze", el
"Carnaval" o la "Humoresca', especie de "suites' de movi-
mientos completos en si mismos pero a propio tiempo inse-
parables, ligados entre si por estrechos lazos internos de orden
sobre todo espiritual, aunque puedan tener una apariencia te-
mética, como sucede en el "Carnaval", o literaria, como es el
caso de esta misma Kreideriana.

Alexander Scriabin tiene una abundante produccién pia-
nistica aunque no se pueda decir de él, como de Chopin, que
escribio exclusivamente para el piano; en su catdlogo figuran
algunas pocas pero muy ambiciosas obras sinfonicas. Su ma-
dre era una excelente pianista que habia estudiado con €l fa
mosisimo Leschetitzky, pero solo pudo dejarle la herencia ge-
nética, porque desgraciadamente fallecio a afio de nacer €.
Estudié Scriabin en el Conservatorio de Moscu donde tuvo co-
mo profesor de piano a Safonoff, quien habia sido también dis-
cipulo de Leschetitzky. Al terminar sus estudios en el
Conservatorio, premiado con una segunda medalla de oro (la
primera se la arrebaté su amigo y rival Rachmaninoff) inicio
una carrera de concertista de éxito, aungue la composicién le
fue absorbiendo paulatinamente méas tiempo y una mas pro-
funda dedicacion. Resultado de su labor compositiva son una
larga sucesion de obras de pequefio formato en general
(Preludios, Estudios, Poemas, Mazurcas, etc.), pero entre las
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que encontramos, amén de un Concierto para piano y orques-
ta, una decena de Sonatas que son sus creaciones mas ambi-
ciosas para el teclado. La redaccion de la Sonata-Fantasia
Op. 19 tuvo comienzo en 1892, nada mas terminar su primera
Sonata Op. 6, pero no logré terminarla hasta cinco afios més
tarde; en ese largo lapso de tiempo compuso numerosas
piezas breves, entre ellas los célebres 24 Preludios Op. 11.
L a Sonata-Fantasia tiene sélo dos movimientos: un Andante que
comienza en sol sostenido menor pero findiza en un triunfan-
te mi mayor y que de manera bastante libre se adapta a la for-
ma de un primer tiempo de sonata. Su carécter es, como siem-
pre en Scriabin, sumamente inquieto y apasionado. El segun-
do movimiento, de nuevo en sol sostenido menor, es una
especie de "moto perpetuo” alucinado, febril, que transcurre
como un auténtico torbellino.
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CUARTO CONCIERTO

En el extenso catélogo schubertiano, mas concretamente en
la parcela pianistica, existen varias obras que llevan €l titulo de
"fantasia’, empezando por dos muy tempranas, una en do me-
nor para piano solo de 1810 y otra para piano a cuatro manos
del 1811. También para piano a cuatro manos son otras dos
Fantasias, una en sol menor y otra en do menor subtitulada
Grande Sonate, la una de 1811 y la otra de 1813, que no fue-
ron publicadas hasta muchos afios después de la muerte del
autor. Més tarde, hacia 1818, escribi6é otra Fantasia en do ma-
yor, conocida como Fantasia de Graz, ignorada durante mu-
chos afios, hasta que fue descubierta en Graz una copia de es-
ta obra realizada por Joseph Huttenbrenner (el manuscrito au-
tégrafo desapareci6). Saltandonos la cronologia, habria que se-
fialar la bellisima Fantasia en fa menor para piano a cuatro ma-
nos de 1829 y la no menos hermosa Fantasia en sol mayor
Op. 78 para piano de 1826, a la que el propio Schubert consi-
deraba como su cuarta Gran Sonata, aunque el editor Haslinger
la publicé en 1827 titulandola, no se sabe por qué razon,
Fantasia. Con posterioridad, algunos editores la han titulado
Sonata-Fantasia y otros, con mayor justificacion, simplemente
Sonata. Antes de estas dos obras, en 1822, se sitlia la que, con
toda justicia es la mas famosa de todas €ellas: |a gran Fantasia
en do mayor Op. 15, llamada Fantasia "El caminante" aunque
en el circulo de Schubert no se la conocié nunca por ese titu-
lo, que encuentra su justificacion en el hecho de que en su se-
gundo movimiento se cita, de manera no exactamente textual,
la cancién "Der Wanderer" que, por lo demas, sirve de germen
para todo €l material temético de la obra. Schubert escribi¢ la
Fantasia en do mayor D. 760 a peticion de un rico aficionado
de nombre Emmanuel von Liebenberg de Zsittin, judio vienés
ennoblecido que era, a parecer, buen pianista, discipulo de
Hummel, y que necesitaba -ese fue su deseo expreso- una obra
dificil, brillante, que le permitiera exhibir en su circulo sus ta-
lentos como intérprete. El encargo fue sobradamente cumpli-
mentado, porque la Fantasia en do mayor es una de las gran-
des obras mas dificiles de Schubert, alin més, la Unica que po-
see un cardcter deliberadamente virtuosistico, 1o que, por su-
puesto, no la convierte nunca en una vana exhibicion de ha-
bilidad, bien a contrario, es una obra de grande y cdlida be-
lleza.

En sus afios de virtuoso itinerante, Liszt escribié una larga
serie de bocetos, de piezas mas bien breves, que reflgjaban sus
"impresiones’ de vigjero, atento a todo aquello que pudiera
despertar en su animo las emociones mas diversas. Resultado
de estas vivencias fue el "Album d'un voyageur", publicado en
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Paris entre 1836 y 1840, en tres volUmenes con los titulos L-
"Impressions et poésies’, I1.- "Fleurs mélodiques des Alpes', y
I1l.- "Paraphrases’. Dos afios mas tarde aparecieron impresos
en Viena y Berlin, reunidos en un Unico volumen. Bastante
tiempo después, en 1855y 1858, Liszt publico bajo €l titulo de-
finitivo de Années de pélerinage dos volUmenes en los que re-
cogia, en versién corregida, algunas de las paginas del "Album
de un vigero" y afadia otras varias. El primero de estos Afios
de peregrinaje estaba consagrado a Suizay el segundo a Itaia.
Aun afiadi6 un tercer volumen a esta coleccion con obras com-
puestas entre 1866-67, que no vio la luz hasta 1883. Al segun-
do de estos Afios de peregrinaje pertenece Aprés une lecture
du Dante, fantasie quasi sonata, segun reza el titulo original.
Se trata de una vasta composicion de forma muy libre, en la
que Liszt da rienda suelta a su inspiracion, plasmando en imé&
genes sonoras las ideas que le sugiere la lectura de "La Divina
Comedia’'. Es obra muy dificil, de clara vocacion virtuosistica,
pero rica en ideas de gran calidad.

"Aragén" es una de las bonitas paginas de la Primera Suite
Espariola de Albéniz (hay una segunda que consta solo de dos
piezas) aunque, por razones no siempre faciles de compren-
der, no haya alcanzado nunca la popularidad de "Sevilla',
"Cadtilld’, "Adturias’, "Granada" o "Cé&diz"; tal vez porque sea
més dificil que casi todas las mencionadas. El subtitulo de "fan-
tasia’ no tiene mayor razon de ser que el de "capricho" para
"Cuba' o el de "leyenda" para "Asturias'; en realidad, la forma
de "Aragdén" es bastante clara, bastante simétrica, con su ani-
mado ritmo de danza enmarcando dos "coplas' que ilustran
bien su cercania a la popular "jota'. Es buena idea rescatar
"Aragon" del relativo -y desde luego injusto- olvido al que se
la tiene relegada.

Con la Fantasia Bética de Fala nos hallamos frente a uno
de los maximos logros del pianismo espafiol del siglo XX, una
obra solo comparable en extension, dificultad, importancia y
belleza a las "lberias’ de Albéniz. Escrita en 1919, por encargo
directo de Arthur Rubintein, y estrenada por el gran pianista
polaco en Nueva York el 20 de Enero de 1920 (Antonio Iglesias
"dixit"), la Fantasia Bética sufrié durante muchos afios una mar-
ginacion absolutamente injustificada, aunque tal vez explicable
por su duracioén, su dificultad y su exterior "arisca”, que no da-
ba facilidades de entendimiento ni a intérprete ni a oyente.
Yo recuerdo que, durante muchos afios, solo mi maestro José
Cubiles hacia una interpretacién memorable de la Fantasia
Bética. Después de él, por fortuna, hemos sido muchos los pia-
nistas espafioles y no solo sus discipulos, por supuesto, los que
la hemos incorporado a nuestro repertorio de manera perma-
nente, con éxito tal que hoy dia no hay pianista espafiol joven
de cierto relieve que no la toque. Ojaa pudiera decirse otro
tanto de los pianistas no espafioles, pero parece ser que, has-
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ta el momento, esta obra no ha alcanzado mas alla de nuestras
fronteras el reconocimiento que sin duda, creo, merece.

Fantasia es, desde luego, morfol égicamente hablando, por-
gue no se gusta enteramente a ningin esquema formal pree-
xistente, aunque pueda ser deudora evidentemente, de muchos
modelos previos (el "adanismo" en musica no existe), pero su
arquitectura estd muy trabajada, muy bien trabada. Seria ver-
daderamente interesante que un folklorista avezado realizara
un rastreo en profundidad acerca de las raices populares de los
temas de la Fantasia hética -yo no conozco ninguno- mas ala
de la tan traida y llevada (y cierta, desde luego) relacién con
la guitarra flamenca. Recuerdo los dos excelentes articulos que
el desaparecido Manuel Garcia Matos publicd, ala por los afios
50, en la revista "Musica' del Rea Conservatorio de Madrid,
centrados en las claras fuentes populares de muchos temas uti-
lizados por D. Manuel en diversas obras. Lastima que €l llora-
do profesor y amigo no llegase a realizar un trabgjo parecido
en torno a la Fantasia Bética.
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QUINTO CONCIERTO

Savo en la Gltima obra del programa, dejo en las restantes
la palabra a los respectivos compositores para que comenten
sus obras.

Fantasia n° 1 para piano

Su titulo completo es Fantasia n° 1 parapiano sobre temas
cantabros. Creo que mi obra continda la linea iniciada por
Bartok de ir a espiritu -no a la forma- del folklore popular al
igual que lo hizo Kodaly y tantos otros. Suscribo a respecto lo
que en su tiempo dijo Verdi: "Seamos antiguos para llegar a ser
actuales’.

En 1988 me decidi a iniciar un trabajo sinfonico centrado
en los dos temas tradicionales que particularmente herian mi
sensibilidad: el baile de picayos a Santo, y el romance del con-
de de Lara Y cuando se me hizo el encargo para el Festival
Internacional de Santander por medio de su Director, pensé rea-
lizar una reduccion de dicha obra sinfénica para ser interpre-
tada por €l piano solo. Esta dedicada a mi hijo Francisco Nobel.

La composicion consta de tres fragmentos unidos por la mis-
ma idea

Paisaje- Inicia la obra una descripcién un poco impresio-
nista, del paisge verdey lluvioso de mi tierra, Cantabria, algo
gue me afecta espiritualmente; ahi entronca con el tema de los
picayos.

Cancion- Tema original inspirado en el espiritu popular,
muy sentido.

Danza.- Aqui esta presente el pueblo en circunstancia fes-
tiva, con ritmo inspirado en el romance del conde de Lara

En general, el empleo de las disonancias como elemento
de colorido, la constante alternancia entre diatonismo y cro-
matismo, son elementos que trato con sumo cuidado para no
dafiar la propia naturaleza y frescura de los temas populares.
A su vez, no desdefio un intento de universalizacion en el men-
sgje musical.

Nobel Samano
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La mirada abierta, fantasia para piano

Discusiones a menudo pueriles y de resultados poco me-
nos que estériles en torno a la estética artistica, cierran los ojos
a la propia sustancia del arte, que no es sino una interpreta-
cion de la realidad bajo €l tamiz de la imaginacion de los crea-
dores. No sé si los empefios de los hombres en poner reglas a
esa imaginacion tendrén alguna justificacion profunda, pero si
sé que éstas restan libertad a la hora de fomentar la mayor di-
versidad artistica posible, a la postre, sin duda, la mejor fuen-
te que nutre el patrimonio cultural de un pueblo.

La mirada abierta, como su propia nominacion sugiere,
quiere abogar, bajo la forma de una fantasia, de la que hago
aqui también un uso alegdrico, por un espiritu receptivo a cuan-
to nos pueda sugerir la mudsica, en mi opinién la mas comuni-
cativa de todas las artes.

Estructurada en tres partes que discurren sin interrupcion,
proyecta en la primera y tercera una naturaleza de caracter vir-
tuosistico, con un amplio sentido de la dinAmicay del volumen
sonoro, mientras que en la segunda, por el contrario, prevale-
cen el caracter meditativo, el sosiegoy la austeridad sonora. La
mirada abierta fue escrita por encargo del pianista Manuel
Escalante, a quien esta dedicada.

Claudio Prieto
Madrid, enero 2003

El arcangel de las tinieblas, fantasia maya

El arcangel de las tinieblas fue poco a poco gestandose en-
tre la dualidad de |a cultura europea (representada por un acor-
de musical cuyo contenido es el tritono-acorde tipico de do-
minante en las épocas clasico-romanticas), y la cultura maya
(representada especialmente por ritmos).

La gran familia maya o mayaquiché es una de las familias
étnicas mas homogéneas de la América central. Instituciones
cientificas europeas y americanas de tan alto relieve como el
British Museum de Londres han trabagjado en la cultura maya
descubriendo cémo los mayas representaban los nlimeros, y
han permitido descifrar las fechas escritas en numerosas ins-
cripciones y su sistema cronol6gico, como también su historia
escrita en caracteres jeroglificos. Entre sus usos, costumbres y
diversiones sobresale €l canto y €l baile. De estos tenian mu-
chos y muy variados como "e bolonché", el de "las candelas"
o € de las "banderas". En las representaciones teatrales se cu-
brian el rostro con mascaras que figuraban cabezas de anima-
les.
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No ha sido f&cil para el autor unir en una obra musical dos
culturas tan distintas y distantes. Mas bien ha sido un reto, o
quizés una aventura. La obra esta estructurada en cuatro par-
tes unidas, mas una coda para terminar. Su titulo, tomado de
una bella poesia de Vicente Aleixandre (Sombra del paraiso)
muestra la dualidad del bien y el mal: "La poesia no es una
cuestion de palabras' dijo Aleixandre. También podriamos de-
cir que la musica no es solamente una cuestion de sonidos.

La obra esta dedicada a magnifico pianista (maya) Manuel
Escalante y terminada en Madrid durante €l verano de 2001.

Gabriel Fernandez Alvez

Fremore

Fremore, para piano solo, tuvo su gestacion en el verano
de 2000, durante mi corta estancia en un monasterio de la re-
gion italiana de Parma.

Fue ese especial entorno, en el que la percepcién del de-
venir temporal pareciera haber adquirido una especial dimen-
sién, el que sugiri6 los planteamientos sonoros que definen a
esta obra, cuya idea constructiva reside en la constante trans-
formacion y evolucion de un tema de colorido arcaizante, has-
ta su total disolucién, todo ello bgjo una inquietud de bisque-
da en el tratamiento sonoro.

La composicion presenta en sus comienzos todos los ele-
mentos y gestos que formaran parte de su propio transcurso,
donde, tras una aparicién de sonidos difusos, ira surgiendo una
antigua cantinela, que hilara con su presencia el discurso de la
obra, conviviendo siempre con texturas y resonancias que im-
pregnan al conjunto de una perspectiva actualizada.

La posterior expansion en tension de estos elementos, que
sufrirdn constantes metamorfosis, se dirigird hacia una nueva
regioén, creando espacios de multiples ecos, ruidos, golpes sor-
dos y sonoridades veladas, dando paso a un tratamiento con-
ceptual de las posibilidades timbricas del instrumento.

Una abrupta digresion recuperara el caracter inicia de la
obra para finalmente desvanecerse de forma gradual en busca
del silencio.

"Fremore" fue terminada en mayo de 2001 y esta dedicada
al pianista Manuel Escalante

Juan M. Ruiz
Madrid, a 21 de diciembre de 2001



Luz de Aura

Se entiende por aura a la energia que envuelve nuestro ser,
es como la luz espiritual que se despide de nuestra personali-
dady que transmite nuestras vibraciones fuera de nosotros mis-
mos.

Con la obra Luz de Aura intento traducir a sensaciones so-
noras todo ese mundo magico de nuestra personalidad que ha-
ce tangencia a misterio como la Ultima verdad indescifrable.

La composicion comienza con tres acordes que abren su
sonoridad desde una primera en la parte central a otras dos que
se expanden hacia €l agudo y hacia la parte mas grave del pia-
no. Con ellas abro las puertas de nuestro templo interior don-
de guardamos la flor blanca de la belleza y la sensacion de lo
inexplicable ante el universo que nos rodea. El latido inexora-
ble del tiempo hace su aparicién en una nota persistente que
conduce de nuevo a los tres acordes del comienzo ahora en
pianisimo. Un elemento conductor nos lleva con la sensacion
de una pregunta a la segunda seccion, esta se desarrolla sobre
una temética de contenidos cortos que a su vez se entrelazan
a modo de preguntas y respuestas dentro de una atmdsfera in-
quietante y de gran tension. De nuevo, el elemento conductor
nos lleva ahora a una seccion de caracter ritmico con reminis-
cencias géticas en su ordenacion sonora. Esta nueva temética
se manifiesta sobre notas con percusiones insistentes que van
tomando fuerzay espacialidad alo largo de la seccion. Esta pri-
mera parte de la obra la podemos considerar como una expo-
sicion temética donde se van sucediendo una serie de elementos
que a su vez se van a definir como la estructura de la obra.

En la segunda parte de la obra los elementos que aparecen
en el periodo de exposicion van a ser protagonistas del desa-
rrollo posterior siguiendo un principio de combinatoria. Al igual
que en la mayoria de mis obras, este procedimiento muy cer-
cano al de la variacion matemética, va a conjugar las ideas co-
mo objetos sonoros, que apareceran fantaseados con variantes
y entrelazados de forma que su resultado aparezca siempre dis-
tinto y contrastado. Para ello, en todo momento el procedi-
miento de combinatoria intentard llevar una intencién sorpre-
siva que a su vez serd como €l motor tensional de la obra.

Luz de Aura finaliza con una Ultima combinatoria de los
acordesy del ritmo insistente y tenue del comienzo; quizas con
ello quise transmitir, de una manera inconsciente, el latido del
tiempo acariciando la sensacion de la belleza como el dltimo
significado del universo.

Juan José Falcon Sanabria
Las Palmas de Gran Canaria, 30-9-97
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Fantasia en si menor Op. 28

En su produccién temprana, Scriabin, a quien ya me he re-
ferido en algin programa anterior, es un compositor de estir-
pe claramente post-romantica, a igua que su compafiero
Rachmaninoff, coetdneo suyo aunque le sobrevivié largamen-
te. Excelentes pianistas ambos y compositores que destacaron
desde muy pronto, siguieron mas tarde caminos claramente di-
vergentes en su labor de creacion, porque Scriabin fue mucho
mas lejos que su amigo en la indagacién de un desarrollo po-
sible de la armoniay de la tonalidad hasta tocar sus limites, en
tanto que Rachmaninoff permanecié mas firmemente anclado
en las tranquilizadoras aguas de la tonalidad tradicional, aun-
gue esto no supone en modo alguno que no se produjese en
su vocabulario arménico una evolucién y un enriguecimiento
evidentes; no hay mas que comparar los Estudios-Cuadros
Op. 39 con los Preludios Op. 23, por ejemplo. La posteridad
les ha premiado, por el momento, de muy diferente manera:
Rachmaninoff es un gran favorito de los publicos actuales en
tanto que Scriabin, sin caer en el olvido, es mucho menos apre-
ciado. El lenguaje de ambos -y en adelante me referiré exclu-
sivamente a Scriabin- parte, en lo estético, en €l lenguaje ar-
monico y en los planteamientos pianisticos, de Chopin y de
Liszt, aunque en sus obras quepa advertir desde pronto acen-
tos muy personales. El punto de inflexion en la evolucién de
su lenguaje armonico se sitlia a principios de siglo, entre la
Fantasia Op. 28 que en este programa se incluye y que data
de 1900, y la cuarta Sonata Op. 30 que es de 1903; en medio
se insertan dos obras orquestales: |a segunda Sinfonia Op. 29
y la importante tercera Sinfonia Op. 43 "E poema divino", co-
menzada en 1902 y finalizada en 1904. A partir de esas obras
Scriabin se implica de manera creciente en una investigacion
armonica -es una manera de hablar: no reduzcamos esta her-
mosa aventura a términos puramente técnicos- que le llevara
a los limites de la tonalidad, pero eso no es, en modo alguno,
una busqueda de la originalidad a toda costa, sino la persecu-
cion obstinada de nuevos medios de expresién mas intensos,
mas intimamente ligados a la propias necesidades de exterio-
rizacién de sus emociones, de sus sentimientos, a la mas radi-
ca identidad de su ser. No sabria decir si la posteridad ha sido
hasta ahora relativamente mezquina con Scriabin, si el aprecio
de su obra no es, en la actualidad, enteramente justo; solo el
futuro podra tal vez cambiar esa apreciacion. Por lo pronto, la
Fantasia Op. 28 debe ser considerada una obra importante, por
la extension, por la belleza cierta que en ella se encarna'y por
el hecho, ciertamente coyuntural de que se encuentra situada
en el momento mismo en que su autor comienza a despegar-
se de las influencias que, hasta ese momento, le habian sido
mas préximas.

Manuel Carra
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PARTICIPANTES

PRIMER CONCIERTO

Miguel ltuarte

Nace en Getxo (Vizcaya). Estudia en Bilbao con Isabel
Picaza y Juan Carlos Zubeldia, y en el Conservatorio Superior
de Madrid con Almudena Cano, obteniendo el Premio de Honor
de Fin de Carrera. Posteriormente amplia su formacién musi-
ca y repertorio pianistico en el Sweelinck Conservatorium de
Amsterdam con Jan Wijn.

Ha participado en los cursos de la Fundacion Pianistica
Internacional del Lago de Como (ltaia), la Escuela Reina Sofia
de Madrid (con Dimitri Bashkirov) y las clases magistrales de
diversos pianistas, entre ellos Maria Jo&o Pires, Alicia de
Larrocha y Paul Badura-Skoda, habiendo recibido también con-
sejos de Maria Curcio.

Ha obtenido, entre otros, los Primeros Premios en los
Concursos Internacionales "Ciudad de Ferrol”, "Jaén" y
"Fundacion Jacinto e Inocencio Guerrero". Ha recibido, ade-
mas, diversos premios por sus interpretaciones de musica es-
pafiola (su repertorio abarca desde Antonio de Cabezén hasta
obras contemporéaneas): "Rosa Sabater”, "Manuel de Fdlad', asi
como los de las Fundaciones Guerrero y Hazen. Fue premia-
do en el Concurso de la Comunidad Econémica Europea cele-
brado en 1991, y finalista en el Concurso Internacional de
Santander de 1995.

Ha realizado grabaciones para Radio Nacional de Espafay
AVRO de Holanda, y recitales en Espafia, Portugal, Francia,
Holanda, Alemania, Suiza e Italia. Como solista, ha actuado con
la Orquesta de Camara del Concertgebouw de Amsterdam,
Royal Philarmonic de Londres, Orquesta Gulbenkian de Lisboa,
Orquesta Clésica de Oporto; Sinfénicas de Madrid, Galicia,
Bilbao y Euskadi; Sinfénica de la RTV de Luxemburgo y
Filarménica del Festival Schleswig-Holstein de Hamburgo.



SEGUNDO CONCIERTO

Gabriel Loidi

Cursd sus estudios basicos de piano, solfeo, armoniay trom-
peta en el Conservatorio Superior de MUsica de San Sebastian.
Con dieciocho afios se traslad6 a Londres, y durante seis afios
realiz6 estudios superiores de piano en la Guildhall School of
Music con Norman Beedie, James Gibb y Edith Vogel. De esta
Ultima hered6 un hermoso legato y un profundo sentido del
canto.

Ha interpretado numerosos conciertos como solista en
Espafia e Inglaterra. Comprometido también con la misica de
camara, ha actuado formando duio con la mezzosoprano Marina
Pardoy laviolinistalda Bieler. Asi mismo, ha grabado para RNE
musica a dos pianos con Rosa Torres-Pardo, con quien cola-
bora asiduamente.

Compagina todo €ello con la docencia, la composicion (es
autor de varias obras para diversos grupos de cdmara y piano
solo), y la apertura de nuevos espacios para la musica. En es-
te campo destaca su organizacion del Festival de Musica de
Céamara y Lied de Ezcaray (La Rioja), que ha celebrado su
Segunda edicién en julio de 2002.

Como profesor de instrumento, ha trabajado ininterrumpi-
damente desde 1987 en distintos centros de San Sebastian,
Londresy Madrid. Ha colaborado con Radio Cope de Guipuzcoa
en una "Guia de escucha para el oyente". También ha ofreci-
do numerosas conferencias-concierto, asi como un Curso de
Verano para la Universidad Carlos IIl de Madrid, [lamado
"MdUsica: pensamiento y emocion”. Actualmente es profesor de
MUsica de Camara en el Centro Superior de Musica del Pais
Vasco, "Musikene'".



39

TERCER CONCIERTO

Sara Marianovich

Nacida en 1971, termina la carrera de piano en la Facultad
de MUsica de Belgrado, y en 1992 obtiene €l titulo "Master of
Arts' en la misma Facultad. A lo largo de su carrera estudi6 con
los profesores L. Petrovic y Arbo Vadma (Yugoslavia), Victor
Merzhanov y Dimitri Bashkirov ( Rusia), y Joaquin Soriano y
Manuel Carra, en €l Real Conservatorio Superior de MUsica de
Madrid.

A los doce afios actUa por primera vez como solista con
Orquesta, y a los trece da su primer recital de piano. Ha dado
numerosos conciertos en Yugoslavia, Italia, Francia, Alemania,
Suiza, Estados Unidos y Espafia, actuando como solista, en dio
y con Orquesta Sinfonica (Conciertos de Haydn, Beethoven,
Chopin, Schumann, Tchaikovsky, de Fdla, etc.), y ha rediza-
do distintas grabaciones para Radio y Television en estos pai-
ses, asi como para la cadena CNN.

Ha recibido numerosos premios en Concursos Nacionales
e Internacionales de piano, asi como premios honorificos de
distintas Fundaciones por sus méritos artisticos. Participa con
frecuencia en los Conciertos benéficos de la UNESCO. También
actuo en el Congreso de las Naciones Unidas celebrado en sep-
tiembre de 1999 en Nueva York.

Desde 1991 reside en Madrid. Ha realizado distintas actua-
ciones en Espafia y en el extranjero interpretando musica es-
pafola, ala que se dedica intensamente. En abril de 1996 gra-
b6 las obras del maestro Joaquin Rodrigo, en casa del compo-
sitor y en su presencia, para un documental de la Television de
Belgrado. Durante la temporada 1998/1999 ha realizado la gra-
bacion en CD de la obra integral, para piano solo, de Joaquin
Rodrigo. En junio de 1998, en la Fundacién Juan March en co-
laboracién con la pianista C. Béllver, realizé la primera gjecu-
cion mundial en forma concertistica de la obra integral para
piano s6lo, a cuatro manos y para dos pianos de Joaquin
Rodrigo.

Es Directora Artistica del "Concurso Internacional de MUsica
Joaquin Rodrigo, que organizay patrocinala ONCE. El Concurso
se celebrard en Madrid, de forma bienal, a partir de enero de
2002. Desde diciembre de 1999, forma parte de laJunta direc-
tiva de las "Juventudes Musicales' de Madrid.
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CUARTO CONCIERTO

Guillermo Gonzéalez

Nace en Tenerife (Espafia) en 1945. Estudia Piano y MUsica
de Cémara en el Conservatorio de Santa Cruz de Tenerife y,
posteriormente, Virtuosismo en Madrid con el maestro José
Cubiles. Completa su formacién en Paris, en el Conservatorio
Superior de MUsica 'y la Schola Cantorum. Es en Paris donde
recibe directamente la gran tradicion interpretativa de la musi-
ca impresionista a través de sus maestros V. Perlemuter y JP.
Sevilla, herederos directos de Ravel y Debussy.

Obtiene premios y éxitos en certdmenes internacionales en
Paris, Milan, Verceli (Viotti), Premio Jaén y Tenerife. Ha dado
muchos recitales y conciertos en Europa y América, con ac-
tuaciones en Francia, Alemania, Suiza, Checoslovaquia, Unién
Soviética, Venezuela, Mgico, Peri y Estados Unidos.

En Espafia ha dado numerosos recitales y conciertos por to-
da la geografia nacional. Ha actuado como solista con las prin-
cipales orquestas: Nacional de Espafia, Radiotelevision
Espafiola, sinfénicas de Madrid, Tenerife, Bilbao, y ha cose-
chado grandes éxitos y elogios de la critica. Entre los clasicos
(de Mozart a Bart6k) cuenta con actuaciones sefialadas como
memorables por la critica. También son objeto de su atencion
y actividad autores actuales como Hdffter, Castillo, Garcia Abril.
Sus préximos compromisos incluyen conciertos en Londres, en
recital y con la Roya Philharmonic Orchestra, asi como con-
ciertos conlaHallé Orchestray laRoyal Liverpool Philharmonic.

Ha realizado para diferentes sellos numerosas grabaciones
discogréficas, destacando por su trascendencia las dedicadas a
Iberia de Albéniz, la obra pianistica de Ernesto Halffter y
A. Scriabin. Su disco Obras para piano de Teobaldo Power, me-
recid el Premio Nacional. Recientemente ha grabado para el se-
Ilo holandés Etcétera, junto a la Orquesta Sinfénica de Tenerife
y Victor Pablo Pérez, un disco compacto con Noches en los jar-
dines de Espafia, de Manuel de Falla, y la Rapsodia portugue-
sa, de Ernesto Haffter, que ha sido recibido con entusiasmo
por la critica.

En la actualidad es catedrético del Rea Conservatorio
Superior de MUsica de Madrid. Invitado por diversos conser-
vatorios e instituciones musicales, imparte humerosos cursos
de perfeccionamiento e interpretacion. Es Premio Naciona de
MUsica 1991.
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QUINTO CONCIERTO

Manuel Escalante

Nace en la ciudad de Mérida, Yucatdn, México. En 1993 se
gradla de pianista concertista (Profesor Superior de Piano) en
la Universidad de MUsica y Artes Figurativas de Viena, Austria,
bajo la direccion de Carmen Graf Adnet. Ha asistido a cursos
de perfeccionamiento con Reah Sadowsky, Hans Graf y Carmen
Graf.

Ha sido galardonado en importantes cursos internacionales
como e Pama d'Oro, "H Sol" de México, Premio Jaén, donde
obtuvo tres premios, entre ellos al mejor intérprete de musica
espafiola en 1998. Ha sido solista de diferentes Orquestas co-
mo: Ciudad de Mdlaga, de Camara de Bellas Artes de México,
Sinfénica de Yucatan, Sinfénica de Xalapa.

Reside en Espafia desde 1999 y participa en el Primer
Maratén de Musica de Radio Clésica de RNE, en los Ciclos de
Conciertos de la Fundacién Cga Madrid, CAM (Homenaje a
J. S. Bach), musicaclésicaen recintos histéricos de la Comunidad
de Madrid.

Ha dado numerosos conciertos, tanto como solista como
en MUsica de Camara en México, Espafa, Italia, Hungria. Ha
realizado grabaciones para Galavision (Televisa), Radio y
Television (Espafia), asi como para Radio Universidad (México).
En febrero de 1999 participa en el encuentro Binacional entre
México y EE.UU., tocando para los Presidentes E. Zedillo y
B. Clinton musica espafiola y mexicana. Esta en posesion de la
"Meddla Yucatan" en MUsica que otorga el Gobierno de su pais.
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INTRODUCCION GENERAL Y
NOTAS AL PROGRAMA

Manuel Carra

Nacié en Malaga en 1931- Realizd sus estudios en los
Conservatorios de Mdaga y Madrid (Cubiles), donde finalizé
con Primer Premio de Virtuosismo y Premio Extraordinario.
Ampli6 sus estudios en Paris con L. Levy (piano) y O. Messiaen
(andlisis) en Darmastadt, y en Siena con R. Gerlin (clavicém-
balo).

Desde 1952 desarrolla una actividad concertistica ininte-
rrumpida, dando conciertos en toda Espafia, asi como en
Inglaterra, Francia, Bélgica, Alemania, Suecia, Italia, Turquia,
Marruecos, Colombia, Venezuela, México, Puerto Rico y otras
republicas de América. Ha actuado con las principales orques-
tas espafiolas (ONE, O.S. de la RTVE, Municipal de Barcelona,
Filarmoénica de Sevilla) y con otras orquestas europeas
(Sinfénica de la ORTF de Strasbourg, Sinfénica de la RAI de
Torino, Sinfénica de la Sudwestfunk).

Ha sido catedratico de Piano en el Rea Conservatorio
Superior de Musica de Madrid y profesor en los Cursos inter-
nacionales de Saint-Hubert (Bélgica). Escritor sobre temas mu-
sicales, es autor de varias obras para piano, dos pianos, or-
questa, canto y piano. Académico numerario de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, ha sido becado en
dos ocasiones por la Fundacién Juan March.



La Fundacién Juan March,
creada en 1955,
es una institucion con finalidades culturales y cientificas.

En el 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 destacadasfiguras,
aulas de reestrenos,
encargos a autores y otras modalidades.

Su 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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