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En este anio 2004 hard un siglo que nacieron dos
eminentes musicos italianos, de los mds prestigiosos de todo el
siglo XX europeo: Luigi Dallapiccola y Goffredo Petrassi, cuya
perdida en el 2003 —la de Petrassi, junto a la de Luciano
Berio— avn lamentamos. En el caso de Petrassi, porque fue en
Roma el maestro de numerosos compositores espanoles que
por alli pasaron, como Carmelo Bernaola, Miguel Alonso,
Amando Blanquer, Angel Oliver, Jestis Villa Rojo... como
ganadores del Premio Roma y residentes en la Academia de
Espana, o Anton Garcia Abril, Claudio Prieto... becarios de
otras instituciones como la Fundacion Juan March. Por eso, el
2 de junio de 1982 le trajimos a Madrid para rendirle un
agradecido homenaje.

Pero es curioso que se oigan en Espana mucho mds las
obras que los discipulos espanoles de Petrassi le dedicaron en
1994 con motivo de su 90° aniversario que las del propio
maestro. Y tampoco las de sus coetdneos italianos se escuchan
con alguna frecuencia. Estos hechos nos han animado a
ofrecer una antologia de la miisica pianistica italiana del
siglo XX (incluimos también algunas obras escritas ya en
nuestro siglo, asi como un estreno absoluto), encuadrando las
obras de Petrassi y Dallapiccola —a quienes dedicamos el
segundo concierto— con las del precursor Busoni y las de los
cuatro mejores representantes de aquella “Generacion del
ochenta” que se emperio en hacer musica instrumental en un
pais que solo queria oir opera: Malipiero, Casella, Respighi y
Pizetti. Tras ellos escucharemos obras de dos coetdneos de
nuestra “Generacion del 517, es decir, Berio y Clementi,
también de otros cuatro “jovenes” que estan entre los
cuarenta y los cincuenta aios de edad. Un panorama, pues,
bastante completo que no hubiera sido posible sin la
entusiasta colaboracion de dos pianistas italianos que tocan y
graban estas musicas olvidadas o emergentes como si fueran
de repertorio.

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



Goffredo Petrassi
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PRIMER CONCIERTO

I

Ottorino Respighi (1879-1936)
Tre Preludi sopra melodie gregoriane

1
/8
111

En Sol sostenido menor
En Do sostenido menor
En Fa sostenido menor

Gian Francesco Malipiero (1882-1973)
Barlumi (Vislumbres)

1
1.
111
1v.
V.

Non troppo lento, scorrevole
Lento

Vivace, alquanto mosso
Lento, misterioso

Molto mosso

La notte dei morti

Maschere che passano (Mascaras fugaces)

1
/8
111
V.
V.

Allegro vivace. Molto capriccioso

Lento ma non troppo. Con una certa goffaggine
Mosso. Spiritato

Un poco ritenuto. Con enfasi grottesca
Vivacissimo. Furiosamente

II

Alfredo Casella (1883-1947)
Undici pezzi infantili, Op. 35

1
1.
111
V.
V.
VI.
VII.
VIII.
IX.
X.
XI.

Preludio

Valse diatonique (sui tasti bianchi) (sobre teclas blancas)
Canone (sui tasti neri) (sobre teclas negras)
Bolero

Omaggio a Clementi

Siciliana

Giga

Minuetto

Carillon

Berceuse

Galop final

Ildebrando Pizzetti (1880-1968)
Sonata 1942

I
11
1.

Allegro
Lento
Veloce

Intérprete: SANDRO IVO BARTOLI, piano

Miércoles, 10 de Marzo de 2004. 19,30 horas.



SEGUNDO CONCIERTO

Luigi Dallapiccola (1904-1975)
Sonatina canonica
Allegretto comodo
Largo — Vivacissimo — Tempo primo
Andante sostenuto
Alla marcia; moderato

Tre episodi dal balleto Marsia
Angoscioso
Ostinato
Sereno

Quaderno musicale di Annalibera
Simbolo
Accenti, Contrapunctus primus
Linee, Contrapunctus secundus
Fregi, Andantino amoroso e Contrapunctus tertius
Ritmi, Colore, Ombre
Quartina

I

Goffredo Petrassi (1904-2003)
Partita

Preludio

Aria

Gavotta (Grottesco)

Giga
Toccata
5 Invenzioni

n?6 Tranquillo

n? 1 Presto volante

n?2 Moderato — Piul presto

n? 3 Presto

n? 8 Allegretto e Grazioso
Le petit chat (Mir6)

Intérprete: ROBERTO PROSSEDA, piano

Miércoles, 17 Marzo de 2004. 19,30 horas.



TERCER CONCIERTO

Alfredo Casella (1883-1947)

Due ricercari sul nome B.A.C.H., Op. 52
1. Funebre
1I. Ostinato

A notte alta (A altas horas de la noche), Op. 30

Luciano Berio (1925-2003)
Sonata per pianoforte solo

I

Ferruccio Busoni (1886-1924)
Fantasia contrappuntistica
Preludio corale
Fuga 1
Fuga Il
Fuga IIT
Intermezzo
Variazione I
Variazione I1
Variazione II1
Cadenza
Fuga IV
Corale
Stretta

Intérprete: SANDRO IVO BARTOLI, piano

Miércoles, 24 de Marzo de 2004. 19,30 horas.



CUARTO CONCIERTO

Aldo Clementi (1925)
Variazioni **
Invenzione 4 **
B.A.C.H.

Luciano Berio (1925-2003)
4 Encores:
Wasserklavier: Teneramente e lontano
Erdenklavier
Brin: Doux et immobile
Leaf

Alessandro Solbiati (1956)
4 Interludi:
n¢1 Luminoso, con energia
n?2 “Omaggio a Luis” Senza indugio
n¢3 Vivacissimo
n°8 Andante *

I

Ivan Fedele (1953)

3 Etudes boréales
n® 1 Deciso
n?2 Calmo e meditativo
n?3 Un poco inquieto

Michele Dall"Ongaro (1957)
Autodafe — cinque modi di andare alla forca (cinco modos de
marchar al patibulo) **
1. Nervoso e instabile
II. Moderato cantabile
1Il. Precipitato
1V. Lento, ma non troppo
V. Precipitato

Nicola Sani (1961)
Concetto spaziale: atesse (espectativas) **
per pianoforte amplificato e nastro magnetico

Intérprete: ROBERTO PROSSEDA, piano

*

Estreno absoluto
** Primera audicién en Espana

Miércoles, 31 de Marzo de 2004. 19,30 horas.
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INTRODUCCION GENERAL

Del libreto a la libertad. Cien afios de misica italiana

En los albores del siglo XX, la Italia musical se hallaba en
una situacion de calamitoso retraso respecto de los paises mas
cultos y sofisticados de la Europa central. Un publico viciado
y provinciano, complice ignorante de empresarios taimados y
mucho mis interesado en las habladurias que circulaban sobre
las sopranos y los tenores que en las altas expresiones musi-
cales, habia permitido al género de la 6pera lirica ejercer una
hegemonia casi absoluta sobre la vida musical de la nacion.
Con la excepcion de Niccold Paganini, que sin nada mas que
su violin encantado recorrié toda Europa influyendo en gene-
raciones de musicos entre los que se encuentran Schumann,
Liszt y Schubert, pocos compositores se dedicardn seriamente
a la creacion instrumental y sinfénica durante todo el siglo XIX;
y los mejores de entre esos pocos obtendran resultados dudo-
sos. Hubo pianistas de primera fila, como Giovanni Sgambati
y Giuseppe Martucci, ambos activos como intérpretes y como
compositores, aunque deudores en gran medida de la tradicion
germdnica, pero ninguno consiguié imponerse como “caudi-
llo” espiritual de una insurreccién instrumental. El piano sirvio
sobre todo de instrumento de salones, en el que ejecutar trans-
cripciones faciles de las arias y miniaturas propias de un gus-
to frivolo. La 6pera lirica siguidé siendo el soporte de la vida
musical, y a tal efecto, baste advertir que Martucci, autor, entre
otros, de un estimable Concierto en Si bemol menor reestrena-
do mis adelante por Miecislaw Horzowsky bajo la direccion de
Toscanini, es actualmente recordado, sobre todo, como uno de
los primeros directores de orquesta que introdujo a Wagner en
Italia.

El musico que quizd mas que ninglin otro merece el titulo
de iniciador de un renacimiento instrumental italiano es
Ferruccio Busoni, nacido en Empoli en 1866. Uno de los mas
grandes virtuosos del piano de cualquier época, veterano de
los escenarios europeos desde los doce anos de edad y ya com-
positor prolifico, Busoni era italiano de nacion, alemdn de adop-
cion (por mucho que le irritase cuando se lo recordaban) y cos-
mopolita de hecho. Intelectual refinado (apasionado bibliofilo,
poseia una amplisima biblioteca que dominaba profundamen-
te), reconocia en la ensefianza un deber moral (fue maestro,
entre otros, de Percy Grainger y Egon Petri). Habiéndose con-
vencido de que el futuro de la musica se hallaba oculto detrds
de una fusion idealizada entre lo antiguo y lo moderno, prin-
cipios sobre los que teoriz6 en un influyente texto titulado Por
una nueva estética de la miisica, Busoni estuvo entre los pri-
merisimos que sefal6 la senda neoclasica, identificando con
notable anticipacién una de las tendencias musicales mas sig-
nificativas de principios del siglo XX.
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Al aproximarse el nuevo siglo, un exiguo elenco de com-
positores italianos, nacidos todos ellos alrededor de 1880 e
identificados después como la “generacion del ochenta”, sin-
ti6 la necesidad de desvincularse del yugo de la 6pera lirica y
de recuperar una presencia instrumental italiana en la escena
internacional. Entretanto, en los afios que estan a caballo en-
tre el fin del siglo XIX y el principio del XX, Paris se habia im-
puesto como uno de los centros mas importantes de la cultu-
ra europea de vanguardia, y, como tal, era la meta obligada
para una tropa nutrida de artistas con aspiraciones. Los jove-
nes italianos “del ochenta” no fueron excepcion, y en el mis-
mo Paris se conocieron Gian Francesco Malipiero y Alfredo
Casella. Cuando, poco después, regresaron a Italia, los dos se
afanaron no poco para lograr la renovacion instrumental ita-
liana, ya fuera con sus propias composiciones o con la fun-
dacion de sociedades de conciertos, de publicaciones perio-
dicas y con su infatigable actividad didactica. También habia
vuelto de Rusia, donde habia formado parte de la orquesta del
teatro de San Petersburgo, el bolonés Ottorino Respighi, mien-
tras que ya estaba en plena actividad el parmesano Ildebrando
Pizzetti. Superadas las inevitables “influencias”, que en algin
caso también habrian podido denominarse verdaderos y au-
ténticos casos de plagio, sobre todo del impresionismo al es-
tilo de Debussy y del romanticismo tardio al estilo de
Tchaikovsky (fueron varios los compositores que en sus anos
de madurez repudiaron sus propias obras de juventud), los ita-
lianos se encontraron cara a cara con una especie de crisis de
identidad. Careciendo, como se ha dicho anteriormente, del
respaldo de una tradicién instrumental ininterrumpida como
la alemana o la francesa, una vez emancipados del mundo de
la 6pera, se hallaron en la situacion ideal de poder dar rienda
suelta a la fantasia creativa sin prestar demasiada atencion al
estilo ni a la forma, circunstancia Gnica e irrepetible que hizo
posible el desarrollo, a veces extravagante pero sin duda sig-
nificativo, del siglo XX musical italiano.

Fue justo en este momento cuando la figura de Busoni, iden-
tificado como guia espiritual del movimiento, ejercid una in-
fluencia de maximo alcance. La necesidad, mas o menos sen-
tida, de restablecer lazos con un patrimonio instrumental ita-
liano presencid, si, el nacimiento de Partitas, Conciertos grossi
y diversos arreglos y orquestaciones de obras antiguas, pero
sobre todo favorecio el nacimiento de un lenguaje particulari-
simo que reconocia en los busonianos principios de la Nueva
Estética de la Miisica el camino a seguir. El mismo Busoni, re-
sidente ya desde hacia anos en Berlin, se concentraba en las
obras de Bach y Mozart (de las que, entre otras cosas, publicd
transcripciones extraordinarias para piano en que alcanzo ci-
mas de virtuosismo y sensibilidad inauditas), mientras que sus
jovenes colegas sintieron la necesidad de adentrarse mas alla,
y, en especial, en el siglo XVI de los Gabrieli o en el XVII de
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las escuelas violinisticas venecianas como puntos de referen-
cia “historicos”. Malipiero, el pionero en estudiar la obra de
Monteverdi en primer lugar, y la de Vivaldi después, anduvo
presto en apropiarse de ciertas caracteristicas grificas como,
por ejemplo, acompanamientos en quintas vacias y procedi-
mientos en monodia que atestiguaran su dependencia ances-
tral, mientras que Casella, fascinado primeramente por las van-
guardias mds aguerridas, se concentré después en un lengua-
je mds punzante, dspero y lineal.

El paréntesis bélico 1914-18, que interrumpe la actividad
concertistica pero no la creativa, presencia el florecer de obras
de gran inspiraciéon y profundidad. Durante los anos de ca-
misa negra del fascismo, Italia disfruté en la musica, aun en
medio de tan gran censura, de relativa libertad gracias sobre
todo al sagaz Ministro de Cultura Giovanni Bottai. No faltaron
defensores convencidos del Régimen (Casella, Mascagni y
Veretti) ni otros que procuraron acomodarse (Malipiero y
Respighi), y no obstante la severa censura ejercida por el ré-
gimen sobre el teatro de Opera (en 1934 Malipiero ve expul-
sada de los escenarios La Favola del Figlio Cambiato inme-
diatamente después de su estreno mundial porque “no res-
pondia a las exigencias de la época fascista”), la musica sin-
fonica y de camara goz6 de relativa autonomia. Entretanto,
gracias sobre todo al trabajo didéctico y divulgativo de la ge-
neracion del ochenta, comenzaban a asomarse a la escena
compositores mas jovenes pero de categoria internacional co-
mo Giorgio Federico Ghedini, Goffredo Petrassi y Luigi
Dallapiccola.

Los anos que median entre 1920 y el comienzo de la se-
gunda guerra mundial fueron, para la Ttalia musical, un perio-
do de frenética actividad. La Corporacion de las Nuevas Musicas,
organo de cardcter nacional fundado por el entusiasta Casella
en colaboracion con Malipiero, Labroca, Pizzetti y otros, trajo
a Italia a musicos del calibre de Arnold Schoenberg (es famo-
so el episodio del estreno en Italia del Pierrot Lunaire, en
Florencia, al que asistio el moribundo Giacomo Puccini, quien,
después de la interpretacion, se entretuvo durante un cierto
tiempo con su colega transalpino; Casella aporta un testimonio
conmovedor en su libro de memorias I Segreti della Giara),
Walter Gieseking (pianista legendario, estudioso de la musica
contemporinea, al que Casella dedico los Dos Ricercares sobre
el nombre de B.A.C.H.; y Petrassi un dificilisimo Concierto pa-
ra Piano y Orquesta que Gieseking aprendié en unos pocos
dias), Igor Stravinsky (de quien Casella escribi6 la primera mo-
nografia en italiano) y asi sucesivamente.

So6lo dos grandes miembros de la generacion del ochen-
ta sobrevivieron a la segunda guerra mundial: Malipiero y
Pizzetti (Respighi habia muerto en 1936; Casella, en 1945),
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los cuales hicieron las veces de afables patriarcas durante
otros veinte afios (Pizzetti fallecio en 1968; Malipiero le so-
brevivié cinco anos). Malipiero, en especial, nunca traté de
detener su impulso creador, y tuvo de su parte la colabora-
cion de un eminente pianista como Gino Gorini (a quien de-
dic6 en 1958 su Quinto Concierto, el de mayor virtuosismo
de entre los conciertos del veneciano). Resulta interesante
sefialar que en la posguerra Luigi Dallapiccola definid a
Malipiero como el musico italiano mas influyente y destaca-
do después de Verdi. Dallapiccola, el primer italiano que
adopto las teorias seriales de Schoenberg, si bien con sobria
elegancia, se habia impuesto también en los Estados Unidos
como un compositor de primera fila, e imparti6 clases du-
rante varias temporadas en los cursos de verano de
Tanglewood.

Los tiempos, al igual que los gustos, cambiaban con rapi-
dez. Los avances espectaculares de las comunicaciones favo-
recieron los intercambios culturales que caracterizaron la
desintegracion progresiva de las “escuelas” nacionales.
Stockhausen, Boulez, Berio (que habia conocido a Dallapiccola
en América y que habia quedado profundamente impresiona-
do por él), Luigi Nono, Bruno Maderna, Franco Donatoni y
otros muchos tuvieron la oportunidad de ponerse a prueba en
los campos mas variados de la investigacion musical. Las ex-
perimentaciones de las décadas de los afios cincuenta y sesenta
(Berio trabajo mucho tiempo en el Centro de Musica Electronica
de la RAI de Mildn) dejaron después sitio a tendencias mas ac-
cesibles, y la obra de cada individuo se transformé cada vez
mds en una experiencia particular, no vinculada a tendencias
de grupo ni ideoldgicas salvo, quizd, a una afinidad politica
(Luigi Nono, en especial, aportd diversas obras “comprometi-
das”).

Después se comprob6 un fendmeno harto comin en la se-
gunda parte del siglo XX; a saber, la estrecha colaboraciéon en-
tre compositores e intérpretes. De forma especial, en el mun-
do del piano se recuerdan al menos las colaboraciones entre
Manzoni y Pollini; Berio y Lucchesini; Bussotti y Cardini. En el
campo estrictamente interpretativo, después de Busoni, Italia
ha conocido a otros grandes pianistas. Arturo Benedetti
Michelangeli a través de (pocos) conciertos, de diversas gra-
baciones y de una notable actividad didédctica ha inspirado a
generaciones de jovenes entre los que destaca Maurizio Pollini,
siempre atento a la musica contemporianea y que en la déca-
da de los sesenta no dejo de ejecutar diversas obras de la ge-
neracion del ochenta, intérprete de obras de Sciarrino, Berio
y otros. Mis jovenes, mas no por ello menos influyentes, hu-
bo maestros de la categoria de Massimiliano Damerini, Bruno
Canino y Giancarlo Cardini (éstos Gltimos, también composi-
tores).
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No es posible hablar con certeza de una escuela pianistica
italiana. Quiza la misma ausencia de un “estilo comin” ha he-
cho posible el florecimiento de una produccion tan grande y
tan variada, entre la cual el oyente atento no puede dejar de
percibir pindculos de excelencia que traspasan los limites del
genio.

© Sandro Ivo Bartoli, 2004



15

NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

Ottorino Respighi: Tres Preludios sobre melodias
gregorianas

Recordado en la actualidad casi exclusivamente por su tri-
logia de poemas sinfonicos “romanos”, Ottorino Respighi fue
un musico de molde fundamentalmente romantico. Nacido en
Bolonia en 1879, emprendié muy joven la carrera de concertis-
ta (era un virtuoso de la viola) y vivid durante algunos anos en
San Petersburgo donde, con el fin anadido de pagarse los estu-
dios, formo parte de la orquesta del teatro de la 6pera. Durante
su estancia en Rusia tuvo oportunidad de familiarizarse con la
musica de Tchaikovsky y de Rimsky-Korsakov, de quien reci-
bi6 también diversas lecciones. De regreso a Italia, aunque pro-
siguiendo su actividad concertistica con un cuarteto de cuerda,
Respighi fue madurando un lenguaje altamente expresivo y re-
finado. Paladin entusiasta de la renovacion musical italiana, se
aproximo a las tendencias neocldsicas mediante transcripciones
tanto de musica barroca y medieval (Danzas y aires antiguos,
Los pdjaros), como de otra mis reciente (La Boutique fantasti-
que, basada en musica de Rossini). Impresionado por la maes-
tria pianistica de Alfredo Casella, le dedic6 en 1921 su obra mas
importante para piano solista, los Tres Preludios sobre melodias
gregorianas. La obra es otro homenaje eminente a la antigua
tradicion italiana, incluso si no procede hablar aqui de “trans-
cripcion” ni de parafrasis; Respighi trato las sencillas monodias
con una gran riqueza de colores, suntuosas armonias, variacio-
nes de registro (resulta interesante, en el primer preludio, el pro-
ceder majestuoso del canto en los graves y los agudos, a dos
octavas de distancia), imprevistas explosiones de octavas y dis-
torsiones del ritmo (en el segundo preludio), asi como delica-
das filigranas de acompanamiento (en el tercero). Estruc-
turalmente, los Tres Preludios se interpretan como un fragmen-
to Gnico que se ejecuta sin solucion de continuidad, segin el
esquema lento-rdpido-lento. Conocedor profundo de la antigua
tradicion del teclado (en la Tocata para piano y orquesta de
1928, por ejemplo, aparecen dos pasajes de obras para 6rgano
de Frescobaldi), no dej6 de utilizar nuevamente elementos de
estos preludios en un monumental Concerto in modo misolidio
para piano y orquesta (1924) que él consider6é su mejor obra.
Respighi fallecié en Roma en 1936.
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Gian Francesco Malipiero: Vislumbres
La noche de difuntos
Mascaras que pasan

Nacido en Venecia en 1882 en el seno de una familia de ma-
sicos, Gian Francesco Malipiero tuvo una infancia triste cuyas re-
percusiones sobre su formacion humana y musical fueron impor-
tantes. Después del divorcio de sus padres en 1893, acompai6 a
su padre, el pianista y compositor Luigi Malipiero, a Trieste, Berlin
y Viena, donde por algiin tiempo asistié al conservatorio local.
Devuelto por su madre a Italia, se matricul6 en el Conservatorio
de Venecia donde fue alumno del célebre Marco Enrico Bossi. Es-
te, desde el principio, concibié una antipatia tal hacia el joven
Malipiero que le aconsej6 sin mds que abandonase la composi-
cion. En 1902 Bossi se trasladd a Bolonia y Malipiero prosiguio
sus estudios por su propia cuenta. De vuelta con Bossi, éste vol-
vio a creer en las cualidades del joven, que en 1904 obtuvo el
Titulo del Conservatorio de Bolonia. Malipiero dio enseguida in-
dicios de notable talento. En un concurso de composicion con-
vocado en 1912 en Roma por la Academia de Santa Cecilia, pre-
sentd cinco composiciones bajo nombres falsos y gano los cuatro
primeros premios. Presente en la primera representacion de La
consagracion de la primavera en Paris (“una velada que me hizo
despertarme nuevamente de un largo y peligroso letargo”),
Malipiero abrazo la vanguardia con entusiasmo. Vuelto de nuevo
a Italia, se implico activamente, junto con Casella, en el movi-
miento de renacimiento de la musica instrumental italiana.
Personaje desconfiado, introvertido, pesimista al borde de la de-
presion, Malipiero produjo en los afios de la primera guerra mun-
dial algunas obras que se cuentan entre las suyas de mayor méri-
to. La noche de Todos los Santos de 1916, mientras se encontra-
ba en su casa de las colinas de Asolo, en la region de Treviso, ob-
servo las lamparitas de los cementerios que centelleaban en el fon-
do del valle. Ello dio origen a una pequena obra maestra, rica en
sonoridades misteriosas y surrealistas, La noche de difuntos, que
Malipiero incorpord a los tres Poemas Asolanos publicados por el
editor Chester, de Londres, ese mismo ano. Como consecuencia
de la retirada de Caporetto, Malipiero se habia trasladado a Roma.
Se manifestaban ya los rasgos mas tipicos de su lenguaje abstrac-
to, que repudia toda constriccion formal en favor de la mas am-
plia libertad fantastica, y que esta empapado de una profunda me-
lancolia. Tanto Vislumbres, de 1917, como Mdscaras que pa-
san, del ano siguiente, dedicadas al virtuoso espanol Ricardo Vines,
son, cada una de ellas, recopilaciones de cinco miniaturas.
Malipiero estaba experimentando por aquellos afios con un esti-
lo de composicion llamado “en paneles”, en el que breves partes
de material temitico alternaban libremente para crear una unidad
formal coherente, y las dos recopilaciones pianisticas se devanan
vagamente en esta direccion experimental. Vislumbres, como su-
giere el titulo, es una obra introvertida e intimista. Mdscaras que
pasan, en la que algunos criticos han querido entrever referencias
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a la antigua comedia del arte, es, quiza, la recopilacion de mayor
virtuosismo de toda la produccion de Malipiero, en la que los co-
lores son todavia mas exasperados que en Vislumbres.

Alfredo Casella: Once piezas infantiles
Dos Ricercares sobre el nombre de
B.A.C.H.
A altas horas de la noche

Nacido en Turin en 1883, Alfredo Casella dio desde muy jo-
ven senales de ser un genio. Indeciso sobre si dedicarse a la mu-
sica o a las ciencias, sigui6 el consejo de Bazzini (el musico que
antes que nadie habia descubierto el talento del joven Puccini)
trasladandose a Paris, donde fue alumno del Conservatorio.
Dotado de una mente voraz, asimilé muy pronto las tendencias
mas modernas y atrajo la atencion internacional como pianista
y como compositor de vanguardia. De regreso en Italia en 1910
con la intencion declarada de modernizar el mundo musical ita-
liano, Casella asumi6 una funcion fundamental en el movimien-
to de renacimiento y actud como concertista, director de orquesta,
docente, periodista, organizador de conciertos y musicologo.
Fundador de la Sociedad Italiana de Musica Moderna, después
convertida en Corporacion de las Nuevas Musicas, Casella tenia
a su favor la enorme ventaja de poder ejecutar sus propias obras
(de toda la generacion del ochenta solo Respighi habia estado
en situacion de interpretar sus propias composiciones; no obs-
tante haber sido viola, no vacilé en ponerse a prueba en la par-
te solista de sus conciertos para piano, jni tampoco en un dificil
solo de arpal). En 1917 Casella dio término a una de las mas fas-
cinantes obras de todo el primer siglo XX italiano, el poemita A
altas boras de la noche, que escucharemos en el tercer con-
cierto del ciclo. Se trata de una composicion sofisticada y refi-
nadisima, inclinada hacia la ejecucion pianistica de Ravel, llena
de colores iridiscentes y figuraciones audaces. Pocos afos des-
pués, en 1921, con ocasién de su debut con la Orquesta Sinfonica
de Filadelfia, Casella rescribié A altas horas de la noche para pia-
no y orquesta, presentdndose ante el publico americano en su
triple condicién de autor, pianista y director. Cuando Ricordi pu-
blico la partitura, Casella le anadié un prologo en el que sena-
laba el desarrollo de la musica como un encuentro nocturno en-
tre dos amantes, anadiendo un sabor dramatico a la obra.
Generalmente se identifica en 1920, y en especial en las Once
piezas infantiles, el primer sintoma manifestado en Casella de
aquel neoclasicismo que lo llevara, poco tiempo después, a co-
sechar un enorme éxito con obras como Paganiniana para or-
questa o Scarlattiana para piano y orquesta. Estas piezas “in-
fantiles” parecen ser una fusion idealizada entre el ilustre Rincon
de los ninos de Debussy y las obras de clara finalidad didactica
de Tchaikovsky y Schumann, pero también son un puente ideal
justo entre la produccion pedagogica del siglo XIX y la escuela
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magistral del bartokiano Mikrocosmos. La escritura angular, muy
fantastica (no faltan piezas sobre las teclas blancas; después, so-
bre las teclas negras, jsegin el canonl), respeta muy fielmente
un grupo de tres danzas antiguas (Siciliana, Minuetto, Giga) que
hacen las veces de soporte de toda la recopilacion. El discurso
neoclasico de Casella se manifiesta, sin embargo, de forma mas
decidida en los Dos Ricercares sobre el nombre de B.A.C.H. ,
de 1932 que se oirdn en el tercer concierto del ciclo. Escritos pa-
ra Walter Gieseking, que llevo a cabo el estreno mundial, hacen
uso del famoso “tema de Bach”, derivado de la notacion alema-
na: Si bemol, La, Do, Si natural (el mismo Bach se sirvio de él
en mis de una ocasion). En la primera, Fiinebre, la textura po-
lifbnica evoca una cierta escritura barroca propia de Frescobaldi.
Las armonias, aguerridas como siempre, se desbordan en aque-
lla atonalidad que se hace todavia mds manifiesta en la segunda
pieza, Obstinado. Sobre un insistente ritmo en octavas, que re-
cuerda al Saltarelo medieval, el tema de Bach se propone cons-
tantemente, un compds después de otro, en un esquema casi
matemadtico y enriquecido de acordes cada vez mas poderosos
y fortalecidos hasta la conclusion final que cierra la obra con un
acorde sorprendente en si bemol menor.

Ildebrando Pizzetti: Sonata 1942

Pizzetti, nacido en Parma en 1880, sinti6 intensamente la
sombra de su ilustre conciudadano Giuseppe Verdi. Compositor
austero, maestro del contrapunto, abraz6 el movimiento de re-
novacion promovido por Casella y Malipiero pero fue, entre to-
dos los miembros de la generacion del ochenta, el mas con-
servador. Habiendo alcanzado un cierto éxito en el teatro de la
Opera (Asesinato en la catedral, Muerte en Venecia), cambio su
nombre por el de “Ildebrando de Parma” por sugerencia de
Gabriele D’Annunzio (volviendo a apropiarse, no obstante, des-
pués de la guerra, del mds mundano de “Pizzetti”). Su produc-
cion pianistica es un tanto exigua pero significativa. Todavia se
presenta, a veces, la ocasion de escuchar un bello concierto pa-
ra piano y orquesta, Canti della stagione alta, mientras que sus
obras sélo para piano, las Tre pezzi da un autunno gia lonta-
no (Tres piezas de un otono ya lejano) y la Sonata 1942, se
ejecutan mis raramente. Compuesta en plena segunda guerra
mundial, la Sonata se articula en tres tiempos dentro del es-
quema rapido-lento-ripido. La composicion de los movimien-
tos exteriores resulta un tanto atrevida, y rinde homenaje tam-
bién al neoclasicismo en un cierto proceder de los graves y de
la armonizacién casi modal, mientras que en el movimiento
central, un magnifico Lento en Si bemol menor, la mano de
Pizzetti vuelve a los terrenos que le son mas connaturales y
produce una pagina llena de pasion y de airosa elegancia.

© Sandro Ivo Bartoli, 2004
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SEGUNDO CONCIERTO

Este concierto estd dedicado a dos de los mejores repre-
sentantes de la musica instrumental italiana del siglo XX:
Goffredo Petrassi y Luigi Dallapiccola, nacidos ambos en 1904.
Sus lenguajes tienen en comun varios elementos estilisticos,
ademas de una profunda coherencia intelectual y artistica. Todas
las piezas que componen este programa comparten dos carac-
teristicas principales: el uso sistematico y estructural del con-
trapunto y la referencia constante a la tradicion musical de si-
glos anteriores.

En Dallapiccola, es muy fuerte la ligazon con el patrimonio
musical preexistente: por ejemplo, la Sonatina canonica esta
construida sobre temas de los Capricci de Paganini y el
Quaderno musicale di Annalibera contiene —como indica el ti-
tulo— numerosas referencias a Bach (en particular al Cuaderno
de Anna Magdalena), simbolizadas al inicio de la pieza con el
tema basado en el apellido Bach: Si bemol, La, Do, Si. También
Petrassi se vincula de nuevo explicitamente a la polifonia ba-
rroca, citando modulos técnicos y estilisticos tipicos de la pro-
duccioén para tecla de Frescobaldi y Bach, como se intuye ya
en los titulos de sus composiciones: Partita, Toccata,
Invenzioni, pero sin renunciar a un tono a menudo irénico y
nostalgico.

Escuchando estas composiciones sera posible apreciar la
importancia historica de la produccion de estos dos composi-
tores, que han sabido encontrar una conjuncion original y pe-
culiar de tradicion y modernidad, de rigor y libertad, de la cual
muchos musicos de generaciones posteriores han tomado pun-
tos de partida.

Luigi Dallapiccola dedico al piano una parte no muy am-
plia de su propia produccion (de por si, poco extensa), ya que
escribi6 solo tres composiciones para piano. Esto pudiera sor-
prender porque fue un pianista extremadamente refinado, que
anadia a la actividad compositora una militancia concertistica
intensa y continua, sobre todo en ddo con el violinista Sandro
Materassi. Por tanto, la exigtiidad del corpus pianistico de
Dallapiccola no se ha debido a una escasa familiaridad con el
teclado, sino, probablemente, a una tendencia al perfeccionis-
mo y a una severa actitud autocritica, asi como a los conocidos
problemas de historizacion del piano.

La Sonatina canonica, de 1943, es la primera de sus tres
obras para piano solo. Construida por completo sobre temas
sacados de los Caprichos de Paganini, representa la version
contrapuntistica del virtuosismo paganiniano. En efecto,
Dallapiccola sobrepone en canones (de ahi el adjetivo “ca-
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nonica”) los temas de varios caprichos, tratindolos con las
técnicas de la inversion y la retrogradacion, tipicas también
de la coetdnea escuela de Viena. Pero mientras Schoenberg
y Webern usan estas técnicas con material atonal dodecaf6-
nico, Dallapiccola las aplica a temas del siglo XIX, que man-
tienen totalmente sus peculiaridades armonicas tradicionales.
La Sonatina canonica esti compuesta por cuatro movimien-
tos.

El primero esta en la forma ABA: la primera seccion (A) uti-
liza el tema de los 24 primeros compases del Capricho n® 20:
con ello, Dallapiccola construye un canon por aumentacion,
sobreponiendo la melodia original del capricho a la misma me-
lodia con valores reduplicados. El color instrumental es parti-
cularmente sugerente y reclama la tinta difuminada de los so-
nidos armoénicos del violin. En cambio, la parte central (B) de
este movimiento se basa en el Capricho n® 13, llamado “La ri-
sotada”, y presenta procedimientos candnicos refinados, uni-
dos a una escritura polirritmica.

El segundo movimiento se basa Gnicamente en el Capricho
n® 19 de Paganini, del que conservara la estructura ABA. Sin
embargo, Dallapiccola trastorna las proporciones, ampliando
considerablemente la parte introductoria A y usando una es-
critura rica en saltos e irregularidades ritmicas.

El tercer movimiento elabora los primeros ocho compases
del Capricho n® 11 de Paganini, sobrepuesto asimismo en un
canon cancrizans, obtenido aproximando la version retrogra-
da del tema a la original.

El Gltimo movimiento, bipartito, estd construido predomi-
nantemente sobre el Capricho n® 14 de Paganini, pero también
estdn presentes otros dos caprichos, que aparecen de manera
fugaz para enriquecer el sentido de sutil alusion al divertimen-
to pianistico. Se trata del n® 9 “La caza”, que aparece al final de
la primera mitad de la pieza, y del n® 17, que se cita en el pun-
to correspondiente de la segunda mitad, o sea, en los tltimos
compases, cerrando irbnicamente la composicion con sus ara-
bescos vibrantes.

Dallapiccola escribi los Tre Episodi dal balletto Marsia
en 1949, seis afios después de la publicacion de su partitura
sinfénica homoénima, compuesta para la coreografia de Aurelio
Milloss. Sin embargo, no se trata de una simple transcripcion:
en efecto, Dallapiccola procura experimentar aqui con nuevas
sonoridades pianisticas relacionadas con la paleta timbrica de
su version orquestal.

El primer episodio, Angoscioso, corresponde en el texto del
ballet al certamen de danza del fauno Marsia contra el dios
Apolo: un desafio imposible, ya perdido desde un principio. La
pieza se abre con disonancias dsperas, esparcidas por todos los
registros del teclado: estd la grandeza de Apolo, que, airado
por el ultraje subito del pobre fauno, lo incita a una confron-
tacion en la danza. La angustiosa incertidumbre de Marsia, el



21

contraste entre su orgullo y el conocimiento del desastre re-
saltan el clima de tensidon que precede al pavoroso desafio.

El segundo episodio es un Ostinato, que asume un signifi-
cado central desde el punto de vista dramatico. Se trata de la
busqueda febril por parte de Marsia de la exaltacion fisica y es-
piritual mediante el arte de la danza, expresada con un tensisi-
mo movimiento constante de corcheas. El Gnico momento de
interrupcion de esta danza estitica es el Poco Moderato en el
centro de la pieza, que representa un momento de trascenden-
cia espiritual, alcanzada por medio de la excitacion artistica. S6lo
aqui, en este episodio, aparece una serie dodecafonica, utiliza-
da evidentemente para fines expresivos, para aludir a un mun-
do diferente, en el que los criterios logicos y racionales apare-
cen mutados por completo respecto a la realidad precedente.
Después de pocos instantes de suspenso, se reanuda el movi-
miento desenfrenado, que concluye con una eficaz sucesion de
acordes, que aprovecha plenamente las potencialidades dina-
micas del teclado.

El tercero y ultimo episodio, Sereno, describe la muerte de
Marsia. No es una muerte dramdtica, no son sentimientos de
desesperacion, sino una aceptaciéon profunda, comedida del si-
no. Asi se explica el subtitulo Sereno: porque el destino se acep-
ta con animo tranquilo, aunque trastornado por los aconteci-
mientos. Reencontramos la serie dodecafénica aparecida en el
movimiento anterior, pero que aqui asume los tonos de resig-
nacion triste. Los acordes en pianissimo vagan por el tejido ar-
monico, sostenido con los pedales, creando fantasmas de po-
litonalidad vy, al final, disolviéndose en un diminuendo indefi-
nido, inefable.

La dltima obra para piano de Dallapiccola, que reviste una
importancia historica extraordinaria en la produccion pianisti-
ca del siglo XX, es el Quaderno musicale di Annalibera,
compuesto en 1952 y dedicado “a la hija Annalibera en el dia
de su octavo cumpleanos”. Sin embargo, el Quaderno di
Amnnalibera no es una obra infantil y, por supuesto, hay que
excluir cualquier intento pedagogico, a pesar de que el titulo
aluda a la coleccion didactica Cuaderno de Anna Magdalena,
compuesta por J. S. Bach. De cualquier modo, hay diferentes
referencias al gran compositor alemdn, a partir de la cita crip-
tica del apellido BACH en la primera pieza (no por casualidad
titulada Simbolo), en la que se evidencia varias veces (aun cuan-
do a alturas diferentes) la unién de los intervalos correspon-
dientes a las notas Si bemol, La, Do, Si. Dallapiccola manifies-
ta su gran arte contrapuntistico aplicando al propio Quaderno
(caso Gnico en su exigua produccion pianistica) la técnica do-
decafbnica de una manera sistematica y unitaria. Resulta inte-
resante destacar la precision con la que Dallapiccola prescribe
(en la edicion impresa de la version definitiva de 1953) la dis-
posicion grafica de los doce movimientos singulares para un
eventual programa de concierto:
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Simbolo
Accenti, Contrapunctus primus
Linee, Contrapunctus secundus
Fregi, Andantino amoroso e Contrapunctus tertius
Ritmi, Colore, Ombre,
Quartina

De este esquema resulta facil deducir la estructura general
del diptico: las dos piezas extremas tienen una clara importan-
cia formal y, no por casualidad, tienen mayor duracidon que las
demads y presentan una mayor complejidad musical. Después
de Simbolo, siguen cuatro grupos de dos o tres piezas cada uno,
en los que sobresale la presencia de tres Contrapunctus (de-
nominados con nimeros ordinales latinos): ellos constituyen
los puntos destacados de este recorrido musical y demuestran
la excelsa calidad del arte contrapuntistico de Dallapiccola,
siempre al servicio de una expresion musical sincera y pro-
funda. Cada pieza esta ligada indisolublemente a las demas y
estd colocada en una posicion que se debe calcular atentamente
para salvaguardar el equilibrio sonoro y formal de la audicion.
El resultado es de gran belleza y poesia: una demostracion de
como también la musica dodecafbnica puede ser lirica y ex-
presiva, con contenidos emotivos de profunda verdad.

Goffredo Petrassi, nacido en Zagarolo (Roma) en 1904, es
uno de los compositores italianos mas representativos del siglo
XX. Toda su produccion se caracteriza por un extremado rigor
estilistico y una claridad arquitectonica constante.

La Partita para piano fue su primera composiciéon publi-
cada: surge en 1926, cuando todavia no habia emprendido los
estudios en el conservatorio. A pesar de ser un trabajo de ju-
ventud que hoy suena un poco naifcuando se lo compara con
obras posteriores, la Partita se revela de cualquier modo con
un interés notable, porque permite conocer las influencias es-
tilisticas que caracterizaron la primera formaciéon musical del
artista. Dividida en cuatro movimientos (Preludio, Aria,
Gavotta, Giga), presenta una singular mezcla de estilos y len-
guajes: hasta en los titulos es evidente el recurso a modelos ba-
rrocos (el Preludio recuerda la magnificencia timbrica de las
ouvertures de Lulli, la Giga es un ejemplo tipico de virtuosis-
mo tecladistico de impronta scarlattiana), los cuales, sin em-
bargo, se aproximan a fragmentos liricos de clara ascendencia
chopiniana (como en la parte central del preludio y en el Aria),
con cierto influjo de la tradicion popular de la region del Lazio.
Ademas, no faltan elementos de mayor modernidad, especial-
mente en las disonancias grotescas de la Gavotta, pieza de sa-
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bor vagamente strawinskiano. Petrassi estuvo unido siempre a
esta Partita, hasta el punto de recuperar algunos temas para su
mis célebre y compleja Partita para orquesta, pieza que lo pro-
yectd con gran €xito en el panorama musical internacional.

La Toccata, junto con las Invenzioni, representa el traba-
jo pianistico mas comprometido del compositor. Compuesta en
1933, sintetiza de manera original los géneros de la toccata ba-
rroca de Frescobaldi, basada en figuraciones virtuosistas im-
provisadas y en el contrapunto, con la toccata del siglo XX, ca-
racterizada por una fuerte propulsion ritmica. Después de un
inicio a modo de fuga, la pieza presenta un espesamiento pro-
gresivo de la escritura, con grandes crescendo que desembo-
can en sonoridades majestuosas, tipicas de los “registros” or-
ganisticos. Sigue una segunda parte mas percusiva y motriz, ri-
ca en vivacidad ritmica, que conduce a la coda: una repeticion
de la fuga inicial, en una atmosfera todavia mas intima y con-
templativa.

Las ocho Invenzioni, escritas entre 1942 y 1944, se en-
cuentran entre las composiciones para piano de mayor €xito
de Petrassi. Se trata de pequenas miniaturas, cada una caracte-
rizada intensamente por una escritura contrapuntistica precisa
con esquemas ritmicos y meloddicos singulares. El programa de
este concierto comprende cinco de ellas.

La Invenzione n? 6, Tranquillo, presenta una modulacion
muy tranquila y contemplativa. Se trata de una “fuga” verda-
dera en cuatro partes, con dos sujetos y un estrecho final. La
excelsa finura del contrapunto alcanza aqui resultados de pro-
fundo misticismo.

La Invenzionen® 1, Presto volante, retoma los brillantes mo-
dulos teclisticos de las composiciones italianas para cémbalo
del siglo XVI, citindolos con ironia divertida, especialmente en
la parte central, con un ritmo mas lento y sincopado.

La n® 2 es mds variada y mezcla sabiamente modulos ba-
rrocos con elementos neocldsicos, tipicos de Prokofiev y
Shostakovich.

En la Invenzione n® 3, el rapidisimo movimiento paralelo
de las dos manos, a cuatro octavas de distancia, transmite una
impresionante sensacion de vértigo. Se interrumpe de impro-
viso varias veces por grupos de acordes picados, que después
concluyen la composicion con un irénico signo interrogativo.

La Invenzione n°® 8, Allegretto, tiene un caracter decisiva-
mente ironico. El uso riguroso del contrapunto, unido a una
extrema caracterizacion ritmica, confiere a esta pieza una ener-
gia expresiva fascinante. Fascinante también la coda, mas len-
ta, casi trasonada, cargada de nostalgia por un pasado ya leja-
no, que puede revivir s6lo en los suefios y la memoria.

El neoclasicismo claramente evidente en estas piezas tiene
una funcién no solo estilistica, sino sobre todo expresiva: sir-
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ve, en esencia, para evocar mejor una serie de nostalgias y re-
cuerdos ligados al pasado (personales y de la propia civiliza-
cion), que so6lo pueden revivir con una cita consciente o una
autocita. En este contexto, se explica el titulo del diptico de
1976 Ob les beaux jours!, que recoge dos composiciones pre-
cedentes de los anos 40, Piccola Invenzione 'y Divertimento
scarlattiano, ampliadas de manera considerable y tituladas res-
pectivamente Bagatella y Le Petit Chat (Miro) . Como es na-
tural, los “dias hermosos” son los de la juventud, cuando to-
davia era posible experimentar estilos diversos, pasados en una
espontaneidad sana, serena, sin ser limitados por dudas de or-
den historico y estético. En cambio, el Petrassi maduro puede
volver al piano so6lo en la forma de un recuerdo de (su) pasa-
do, en un neoclasicismo al cuadrado consciente, segiin un pro-
cedimiento estético, que reviste asimismo una notable impor-
tancia historica y que encuentra precedentes en el acercamiento
pianistico rossiniano de los Péchées de vieillesse. Como el vie-
jo Rossini, también Petrassi mira ahora al piano y su mundo
con nostalgia y desencanto, no sin cierto desapego aristocrati-
co. En Le Petit Chat (Mir6), el material de partida es triple: el
mismo Divertimento scarlattiano se habia basado ya en una ci-
ta de la célebre SonataX 30 de Domenico Scarlatti, titulada “La
fuga del gato”. Ademds, Petrassi se inspira en el dibujo homo-
nimo que posee en su misma coleccion, en el que Mir6 repre-
senta un gato, evidenciando la movilidad y la imprevision del
comportamiento. Y, en verdad, el gato, con sus aceleraciones
continuas, con los saltos y cambios de direcciéon imprevistos,
alternados con lentos pasos afelpados, es evocado perfecta-
mente, casi de forma onomatopéyica, en esta revision petras-
siana. El tema scarlattiano se convierte asi en un punto de par-
tida para replantearse una serie de lugares comunes de la téc-
nica teclistica de los siglos XVII al XX, siempre con un enfo-
que descontextualizador y con la consiguiente absorcion de la
funciéon significante original. Surge asi una musica realmente
nueva y enigmadtica, con una dificultad ejecutiva absoluta (en
virtud de la separacion entre la formula técnica y la disposicion
fisica de la mano sobre el teclado), que mantiene en verdad
una insolita fascinacion poética, en equilibrio perfecto entre la
nostalgia y el humorismo, entre el pasado y la modernidad.

Precisamente esta Gltima pieza permite comprender la im-
portancia historica fundamental de la posicion estética de
Petrassi, autor que ha sabido ser un intérprete muy sutil y equi-
librado de su propio tiempo, aprovechando proféticamente los
aspectos mas significativos y elevando su valor con la grandi-
sima artesania poética de su obra.

© Roberto Prosseda, 2004
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TERCER CONCIERTO

Alfredo Casella: Dos Ricercares sobre el nombre de
B.A.C.H.
A altas horas de la noche

Véase su comentario en las notas al primer concierto, pag. 15

Luciano Berio: Sonata para piano

El llorado Luciano Berio, uno de los miximos exponentes
de la musica italiana del siglo XX tardio, ha dedicado al piano
diversas obras importantes. La Sonata para piano, finalizada en
el ano 2001, es una obra de amplias proporciones que el com-
positor describié de esta forma: “Todas las sonatas, de cual-
quier tiempo y lugar, proponen y desarrollan, siempre y de
cualquier modo, un didlogo entre diversos caracteres expresi-
vos, entre diversas identidades estructurales y técnicas, entre la
continuidad y la discontinuidad, entre lo simple y lo comple-
jo, entre la presencia y la esencia... En esta Sonata mia —com-
puesta en el ano 2001 y dedicada a Reinhold Brinkmann— ese
didlogo estd verdaderamente presente pero su distribucion en
el tiempo, es decir, su sintaxis, es indiferente a la naturaleza de
sus mismos caracteres expresivos”. Es ésta la obra mis grande
de Luciano Berio para piano, basada en parte en un fragmen-
to precedente —Interlinea— compuesto con ocasion del 75° cum-
pleanos de Pierre Boulez. Interlinea hace uso de una estruc-
tura de notas repetidas que vuelve a aparecer en la Sonata y se
convierte en parte estructural de la misma. La musica se deva-
na sobre un aislado Si bemol, percibido con fuerza en el exor-
dio y repetido primero en un ritmo lentisimo, después poco a
poco mas velozmente hasta los furiosos episodios centrales,
donde se unen racimos de clusters en violentas explosiones de
sonido. El desarrollo fragmentado, puntuado por clustersy va-
rios efectos fantasticos, parece dar a la musica un caracter ca-
si obsesivo. Procedimientos ritmicos y figuraciones refinadas
llevan a la obra a su conclusion, siempre sobre las enrarecidas
repeticiones del Si bemol inicial. Obra muy compleja, técnica-
mente dificil, esta Sonata fue interpretada por primera vez por
Andrea Lucchesini, estrecho colaborador de Berio durante mu-
chos anos, en la Tonhalle de Zurich el 2 de julio de 2001.

Ferruccio Busoni: Fantasia contrapuntistica
Ferruccio Benvenuto Dante Michelangelo Busoni naci6 en

Empoli, cerca de Florencia, en 1866. Aprendi6é de su madre,
egregia pianista, los rudimentos de la musica y demostrd un ta-
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lento precocisimo tanto al piano como en la composicion. Su
padre, clarinetista itinerante, no se pens6 dos veces el encau-
zar a su hijo por la senda de los conciertos, y jBusoni debutd
a la edad de seis anos! Se afianz6 como uno de los mas gran-
des virtuosos de su instrumento y cred muchas obras para pia-
no para ser interpretadas por €l mismo. Gran apasionado del
contrapunto, admirador casi fanatico de Bach, intelectual de
primera fila que buscaba en la fusion de lo viejo con lo nuevo
el futuro de la musica, Busoni desempené un papel de prime-
risimo orden en el panorama musical europeo de los anos a
caballo entre el siglo XIX y el XX. Docente asiduo, formo a ge-
neraciones de importantes pianistas y justamente un antiguo
alumno, Wilhelm Middelschulte, le sugiri6 durante una gira de
conciertos en América, que finalizase El arte de la Fuga, obra
maestra indiscutida que Johann Sebastian Bach dejé incom-
pleta. Busoni se apasiond con el proyecto inmediatamente y a
pesar de la magnitud de los programas que interpretaba como
pianista, encontrd tiempo para poner muy rapidamente los ci-
mientos de dicho proyecto. Asi se expresaba en carta a su es-
posa en Marzo de 1910: “La Fuga es mi obra pianistica de ma-
yor importancia, excepto el concierto. Me hacen falta dos dias
para transcribirla. Dicha consta de: Primera fuga, Segunda fu-
ga, Tercera fuga (todas pendientes de elaborar). Interludio
— 1. Variacion — II. Variacion — III. Variacion — Cadencia — Cuarta
fuga — Coda. Como ves, el piano no es algo corriente. Y cada
nota permanece’. A esta primera version, publicada por
Schirmer en edicion numerada en 1910 como “Grande fuga,
Fantasia contrappuntistica su frammenti incompiuti di J. S.
Bach’, siguieron otras tres: Fantasia contrappuntistica (edicion
definitiva, siempre en 1910 pero sustancialmente aumentada),
una version menor de la misma aparecida en 1912 y una trans-
cripcion para dos pianos completada en 1921 y ejecutada por
vez primera en el Festival Internacional de Musica de Salzburgo
en 1923. Se trata de una obra de vastas proporciones, en la que
la escritura resulta dificil en todo momento. Busoni escribié en
1912 que “la Fantasia contrapuntistica no ha sido pensada ni
para piano, ni para 6rgano ni para orquesta. Es musica. Los me-
dios sonoros que comunican esta musica al oyente son de im-
portancia secundaria”.

La version aqui presentada es la segunda, que se abre con
la misma armonizacion que el coral “Gloria al Serior del Cielo”,
que ya habia aparecido como el namero 3 de las Elegias en
1907. El coral introduce las tres fugas, cada una basada en uno
de los tres temas de la fuga incompleta de Bach. La escritura
polifénica es magistral, con los tres temas que llegan a enca-
jarse unos con otros y a conmover simultineamente en la Fuga
11, basada en el “tema de Bach”, es decir, Si bemol, La, Do, Si
natural. Después de un breve pero necesario Interludio, hay
tres variaciones, siempre de cardcter polifoénico, pero menos
austeras que las fugas precedentes. Los ritmos en tercetos de
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corcheas dan la impresion de un acelerando continuo que de-
semboca en una Cadencia donde aparece, por vez primera, el
ritmo punteado que abre la Fuga IV. Esta se disuelve en una
estratificacion armonica notable que evoca ciertas sonoridades
al estilo de Scriabin antes de presentar de nuevo el Coral del
comienzo sobre un gentil ostinato en los graves. En fin, la fi-
gura de los graves se hace preponderante en el Tiempo acele-
rado final, que cierra la obra en un clima de grandeza monu-
mental.

© Sandro Ivo Bartoli, 2004
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CUARTO CONCIERTO

Las composiciones que se presentan en este concierto, es-
critas entre 1965 y 2003, revelan algunos elementos significati-
vos de la produccion pianistica italiana reciente. Todas tienen
en comin una escritura que respeta las caracteristicas mecani-
cas y la potencialidad timbrica del piano: este instrumento (en
verdad, uno de los mas “historiados”) asume asi notables do-
tes evocativas, haciendo aflorar a menudo una sonoridad o mo-
delos armonicos derivados de materiales preexistentes. Las pie-
zas proporcionan al intérprete un papel particularmente acti-
vo. De ello se deriva un verdadero placer en la ejecucion, que
se espera que se perciba también durante la audicion.

Aldo Clementi, nacido en Catania en 1925, es uno de los
compositores mds coherentes y radicales del panorama musi-
cal actual y, desde siempre, su trabajo compositivo ha estado
marcado por una rigurosa artesania contrapuntistica. Las
Variazioni (1999) se desarrollan en un contrapunto a cuatro
voces (sin embargo, jamas simultineas), en el que se reitera
continuamente, a alturas diversas, el mismo hexacordo (Fa —
Mi — Re — Do — Si bemol — La). Las doce variaciones consisten
en una superposicion diversa de las voces, las cuales se van di-
fuminando poco a poco hasta desvanecerse una por una, co-
mo un mecanismo estanco en via de disgregacion. En
Invenzione 4 (2003), Clementi construye una tupida trama
contrapuntistica, reiterando una célula de tres notas, que ge-
nera un canon a cuatro voces. Haciendo aparecer cada voz en
una tonalidad diferente, Clementi obtiene una corresponden-
cia musical con las ilusiones Opticas de los planos pluripros-
pécticos de Max Escher. La estructura en seis partes sigue el es-
quema 1, 2, 3, 3, 2, 1, con un accelerando progresivo (parale-
lo al enaltecimiento melddico) hasta la mitad de la pieza, se-
guido del correspondiente rallentando desde la mitad hasta el
final. El extremo rigor constructivo no excluye en absoluto un
componente lirico latente, implicito: la individualidad expresi-
va de cada voz resulta, no obstante, extrana en la densisima ur-
dimbre contrapuntistica, generando nuevos e inesperados re-
sultados poéticos. BA.C.H. (1970) se basa en una referencia
temdtica explicita a la Fantasia BWV 906 en Do menor de Bach,
de la que se han utilizado los cuatro acordes iniciales y tres es-
calas ascendentes. En B.A.C.H., estas tres escalas estan dis-
puestas en tres registros diferentes del teclado y van seguidas
respectivamente de una dinamica diversa. Sobreponiéndolo de
modo difuso y no uniforme, Clementi construye un contrapunto
particular, tan rdpido y disgregado que llega a constituir un flu-
jo sonoro indistinto (continuum). De él emergen de vez en
cuanto notas acentuadas, correspondientes a las cuatro notas
del criptograma con el apellido Bach (Si bemol — La — Do — Si).
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La pieza se ejecuta lo mds ripidamente posible y se repite, al
menos, tres veces. Se produce un efecto hipnético particular,
en el que la rapidez extrema y el movimiento disgregado de-
terminan una nueva percepcion del tiempo y del sonido en si.

La reciente desaparicion de Luciano Berio ha dejado un
profundo vacio en el panorama musical contemporaneo. Berio
habia sabido explorar las caracteristicas semdnticas y los rodeos
historicistas de la ejecucion instrumental con gran poesia y crea-
tividad, como demuestran sus Sequenze. El teclado fue mu-
chas veces el centro de los intereses de Berio, hasta el punto
de que su produccién para piano solo comprende, ademas de
la Sequenza IV(1966), también las 5 Variazioni(1952), Rounds
(1967), la gran Sonata (2001) y los Six Encores (Seis propinas
o bises), escritos entre 1965 y 1990, de forma breve, aforistica,
pero solo aparentemente desembarazada. Este programa com-
prende cuatro. Wasserklavier, de 1965, indaga en los aspecto
simbolicos y las sugestiones que se pueden relacionar con el
concepto de agua, especialmente en relacion con los estratos
“sumergidos” de la memoria: de ahi la utilizacion de material
armoénico derivado del Impromptu Op. 142 n° 1 de Schubert y
del Intermezzo Op. 117 n°® 2 de Brahms. El resultado es una
conmovedora nostalgia, también gracias a un atento y original
estudio sobre el timbre del instrumento, del que se vuelven a
evocar algunos fragmento relevantes (en particular, derivados
del piano de Chopin, Debussy y Scriabin) con gran maestria y
originalidad. De Wasserklavier existe también una version pa-
ra dos pianos, grabada por las hermanas Labeque. Erdenklavier
(1969) consiste en una exploracion de los efectos timbricos li-
gados a la resonancia por simpatia, obtenida con juegos de cal-
derones y con fuertes contrastes dinimicos. Es una pieza casi
monddica y, quizds también por ello, exige atmosferas arcai-
cas, que se pueden asociar a una concesion arqueologica de la
idea de “tierra” y de lo que se encuentra sobre (o dentro) de
ella. Briny Leaf (1990), que completan la coleccion de los
Encores, son paginas breves con una exploracion poética de
las posibilidades timbricas del piano: afloran sonoridades ma-
gicas e impalpables, con resonancia evocadoras, obtenidas gra-
cias al sabio juego de pedales y calderones.

Alessandro Solbiati, nacido en Busto Arsizio en 1950,
se gradud en Composicion en el Conservatorio de Milan
con Sandro Gorli, a la vez que asistia a los Cursos de
Perfeccionamiento de Franco Donatoni en la Accademia
Chigiana de Siena. El propio autor nos cuenta la génesis de los
Interludi: “En el ano 2000, decidi dedicar a mi esposa, la pia-
nista Emanuela Piemonti, una serie de breves piezas pianisti-
cas, escritas casi con caracter privado, como hojas de apuntes
en las que se experimentaban imigenes, gestos y situaciones
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musicales. El amigo Roberto Prosseda se enterd de la existen-
cia de este proyecto y comenzd a ejecutar las piezas existen-
tes. Poco a poco, surgié con €l un acuerdo tacito y simpdtico,
de manera que la serie de los Interludi, que debera estar cons-
tituida al final por dieciséis piezas, contintia amplidndose cuan-
do es posible con un nimero coincidente con cada nueva eje-
cucion de Roberto Prosseda. Cada breve pieza se basa en una
imagen Unica y una situacion pianistica de gran claridad.” Cada
uno de los Interludi estd dedicado, pues, a una determinada
“figura musical”, o sea, a un elemento ritmico, melédico o tim-
brico particular, que se explora en su potencialidad expresiva
multiple. El primer Interludio se basa en sus acordes similares
a repiques de campana, que se repiten alternativamente y ca-
da vez mas quedo, creando un efecto espacial sugerente. El se-
gundo Interludio, “Homenaje a Luis [de Pablo]”, cita una pe-
culiar curva melddica de sabor “flamenco”, utilizada por el cé-
lebre compositor espafiol, en un dmbito sonoro caracterizado
por resonancias armonicas particulares. El tercer Interludio es-
ta construido enteramente sobre un contrapunto a dos voces
con notas ripidas y punteadas, de las que se desarrolla un cres-
cendo constante hasta el finale fortissimo.

Siguiendo el acuerdo ticito anteriormente mencionado,
Alessandro Solbiati ha escrito hace unos meses el octavo
Interludio, expresamente para su ejecucion en este concierto.
Como explica el autor, “esta pieza, escrita a finales de enero de
2004, tiene una pardbola formal simple y unitaria: guia el re-
corrido una secuencia melddica, Gnica, aunque interrumpida
en frases, lenta y ascendente de manera casi imperceptible.
Cada frase expone un campo armoénico de una sola nota, for-
mado por cinco alturas del campo precedente y por una nue-
va. Cada nota del canto (y ésta es la caracteristica fundamental
de esta breve pieza) permite “dejar escurrir” una nota un poco
mis grave, que cumple un recorrido descendente irregular y a
velocidad moderada, sumandose sincronicamente a las “her-
manas” generadas por las sucesivas alturas melddicas y gene-
rando asi acordes que descienden de manera cada vez mis ra-
pida, agolpandose, desmenuziandose y recomenzando el ca-
mino, alcanzando regiones cada vez mas graves, a medida que
la secuencia melddica, a la inversa, se hace mas aguda. Un can-
to accompagnato allunga la sua ombra (Un canto acompana-
do alarga su sombra).”

Muy importante para la innovacién de la escritura pianisti-
ca es la produccion de Ivan Fedele, nacido en Lecce en 1953,
formado con Azio Corghi en el conservatorio de Milin y con
Franco Donatoni en la Academia “Santa Cecilia” de Roma.
Fedele convierte en el punto central de su busqueda la inte-
gracion de los aspectos mas vitales de la tradicion musical con
las innovaciones contemporineas, empleando a menudo las
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tecnologias mis avanzadas, aunque sin subvalorar la impor-
tancia del oficio en la elaboracion del material sonoro. Su len-
guaje, siempre refinado y elegante, explora profundamente el
timbre instrumental, creando una tesitura en desarrollo conti-
nuo y poniéndola a veces en contraste con atmosferas estati-
cas y contemplativas. Los cinco Etudes boréales (de los que
este programa incluye los tres primeros) se compusieron en
1990 y utilizan algunos aspectos todavia poco explorados de la
potencialidad timbrica del piano. Son numerosos los pasajes en
los que la sonoridad se obtiene sobre la base de leyes acusti-
cas relacionadas con la emision de los sonidos armonicos.
Fedele utiliza a menudo el pedal central del piano, que per-
mite dejar vibrando solo algunas notas del instrumento, inclu-
so cuando el pianista no tiene la posibilidad de mantener pul-
sadas las teclas correspondientes. Por tanto, el objeto de los
Etudes boréales es la resonancia, entendida no sélo como fe-
ndémeno acustico, sino también como paradigma de la afirma-
cion de la identidad de cada objeto sonoro. Junto con ella, la
exploracion concierne principalmente al timbre y el adjetivo
“boréales” corresponde mas bien al predominio de los colores
de la luminosidad nitida, tersa, radiante. Aunque de duracion
breve, los cinco estudios para piano se configuran como mi-
croorganismos dotados individualmente de una identidad for-
mal propia, definida casi siempre por la contraposiciéon y por
el didlogo entre principios heterogéneos.

Michele dall’Ongaro nacié en Roma en 1957. Después de
asistir al Conservatorio de Santa Cecilia, se perfecciond en com-
posicion bajo la guia de Aldo Clementi. Ha compuesto muchas
obras sinfénicas y producciones audiovisuales, trabajando con
Claudio y Daniele Abbado, asi como con Giorgio Pressburger
(Flusso di coscienza, Bienal de Venecia). Autodafeé se compu-
so en 1992; el inquisidor solia pronunciar la palabra “autodafé”
cuando condenaba a muerte publicamente al prisionero por
herejia. El compositor escribe: “en cada movimiento, he trata-
do un problema técnico y he constituido una sugerencia sim-
ple para llegar a una explosion”. Asi pues, Dall’lOngaro agota
plenamente las potencialidades evocadoras del piano de un
modo eficaz y sugestivo en extremo. La composicion esta di-
vidida en cinco movimientos, cada uno de ellos extrema un as-
pecto expresivo distinto: expectaciones e incertidumbre (el pri-
mero), languidez y suenio (el segundo: una cancién de cuna
solo sobre teclas blancas), esquizofrenia e histerismo (el terce-
ro, que recuerda a un pianista de jazz enloquecido), repiques
de campana (el cuarto), clustery agresividad desenfrenada (el
quinto). El autor compara la interpretacion de Autodafé con un
acto adivinatorio o la lectura del tarot, para subrayar la relacion
singular que debe crearse entre el pianista y la partitura. En es-
te sentido, ésta dltima, aunque haya sido escrita minuciosa-
mente, se puede interpretar como un guion, del cual el ejecu-
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tante toma el punto de partida para una reelaboracion propia
del mensaje artistico lo mas creativa e individual posible.

Nicola Sani, nacido en Ferrara en 1961, estudié composi-
cion con Domenico Guaccero y musica electronica con Giorgio
Nottoli. Ha participado en los seminarios de composicion de
Karlheinz Stockhausen y de informatica musical del CSC de la
Universidad de Padua y del IMEB de Bourges (Francia). Ha rea-
lizado composiciones instrumentales, electroacusticas, obras de
teatro musical, para la danza, instalaciones intermedia, presen-
tadas en los principales festivales y temporadas internaciona-
les. Con todo derecho, Sani se sitda entre los compositores ita-
lianos que han alcanzado resultados significativos en el trata-
miento del piano con medios electronicos.

Concetto spaziale: attese, para piano amplificado y elec-
tronica, se escribié en 1998. La composicion estd inspirada li-
bremente en las temdticas del espacialismo pictorico y la pro-
duccion artistica de Lucio Fontana, a quien el titulo se refiere.
Los sonidos electronicos son reelaboraciones complejas del tim-
bre pianistico, efectuadas con los medios electroactsticos.
Durante la ejecucion de la pieza, el piano al natural forma un
contraste con sus mismas sonoridades, reproducidas contem-
pordneamente por los medios electroacusticos. Nicola Sani ilus-
tra su trabajo de composicion de manera muy clara: “Las so-
noridades se elaboran descomponiendo diversas tipologias de
sonido producidas en el interior del piano. Se eliminan los ras-
gos que identifican la ejecucion pianistica, dejando emerger el
componente sonoro del instrumento, materia basta, formable,
que recuerda en algunos momentos las sonoridades de la sin-
tesis digital contemporinea, y estableciendo con la tecnologia
un trayecto de retorno hacia la investigacion instrumental. De
esta manera, se define un proceso tnico, que se dilata en el es-
pacio totalizador y omnicomprensivo, contenedor de una na-
turaleza explorada en sus elementos formadores, primigenios,
una especie de magma, nucleo originario de vida en cuanto
energia semoviente, fluida en cuanto basta, para permitirnos la
evolucion, misteriosa e imprevisible como los abismos mari-
nos, intercambiable como la profundidad insondable del yo. El
ritmo espacial correlativo a la expansion de la materia se vuel-
ve vertiginoso; a menudo, la concentracion magmatica libera
sucesos y sorpresas de un espacio infinito, en una descompo-
sicion y recomposicion incesantes de la materia sonora. Signo
musical, sonido y movimiento se encuentran unidos en un ges-
to / concepto espacial Gnico”.

© Roberto Prosseda, 2004
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INTERPRETE Y NOTAS AL PROGRAMA
PRIMER Y TERCER CONCIERTOS

Sandro Ivo Bartoli

Nacido en Pisa en 1970, estudié en el Conservatorio de
Florencia con Giancarlo Cardini, y en la Real Academia de
Misica de Londres, titulindose en 1993. Posteriormente, cola-
bor6 con el llorado pianista ruso Shura Cherkassky.

Al principio de la década de los noventa, a raiz de un con-
sejo de Cherkassky, Bartoli se impuso como intérprete destaca-
do del siglo veinte historico italiano, atrayendo la atencion sobre
Malipiero, Casella, Respighi y Pizzetti, mediante conciertos, gra-
baciones discogrificas y de programas de television y de radio.
Ha realizado grabaciones para la NBC, la RAI, Sveriges Radio P2,
Radio France, ABC, PBS, Bayerisches Rundfunk y la BBC. Colabora
con orquestas como la Filarmonia, el Mayo Musical Florentino, la
Hallé, la Orquesta de Cimara Mozart, la Max Bruch Philharmonie,
la Nordisk Kammarorkester, la Orquesta Sinfonica de San Remo,
la Johnson City Symphony, la Taschenphilharmonie, y la Orquesta
de Camara Rossini, y ha tocado en salas como el St. John’s Smith
Square de Londres, el Bridgewater Hall de Manchester, el Centro
Georges Pompidou de Paris, el Carignano de Turin, la
Philharmonie de Munich, la Nybrokajen 11 de Estocolmo y la
Troldhallen de Bergen, asi como en los festivales de Brighton,
Avinon, Aix-en-Provence, Norfolk, Norwich y G.A.M.O. Ha rea-
lizado numerosas giras por Escandinavia y América Central. El
pasado mes de noviembre, tomo parte en un concierto en me-
moria de Nicolas Economou, junto con Martha Argerich, Rodion
Schehedrin y otros artistas en la Carl Orff Saal de Munich.

Su discografia comprende obras de caricter monogrifico
sobre Casella y Malipiero para la A.S.V, asi como un recital pa-
ra Timbre Records con obras de Casella, Grainger y Pabst.
Recientemente ha grabado el Carnaval de los Animales con la
orquesta Taschenphilharmonie y con Peter Stangel, y estd pro-
ximo a salir al mercado un recital suyo como solista.

En 2001, fundd y dirigio, en el ambito de la Opera Holland
Park de Londres, “Opera Etcetera,” una serie de conciertos dedi-
cados a la musica de camara de los compositores de Opera, y en
ese mismo ano le fue otorgado el Premio Gina Rosso de Turin a
sus altos méritos artisticos. Entre sus proyectos futuros se inclu-
yen la grabacion completa de los seis conciertos para piano y
orquesta de Malipiero, con la Saarlandisches Rundfunk
Sinfonieorchester; la grabaciéon de dos conciertos de Mozart con
la Taschenphilharmonie, asi como conciertos en Suecia, Alemania,
Espana, Italia y Australia. Sandro Ivo Bartoli vive en Londres.
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INTERPRETE Y NOTAS AL PROGRAMA
SEGUNDO 'Y CUARTO CONCIERTOS

Roberto Prosseda

Nacido en Latina en 1975, estudié con Anna Maria Martinelli
y Segio Cafaro. Mas tarde, se gradud en la Academia de Piano
de Imola y acudié a los curso de Alexander Lonquich, Boris
Petrushansky y Franco Scala. Complet6 su formacion artistica
con Dmitri Bashkirov, Leon Fleisher, Charles Rosen, Karl Ulrich
Schnabel y Fou Ts’ong en la International Piano Foundation.

Ha triunfado en algunos de los mis prestigiosos concursos
del mundo, como el “Micheli” de Milan, el “Casagrande” de
Terni, el “Schubert” de Dortmund o el “Mozart” de Salzburgo,
y ha tocado en mas de treinta paises de Europa, Asia, Australia,
asi como América del Norte y del Sur. Ha tocado como solista
con la Filarmoénica de la Scala, la Mozarteum Orchester de
Salzburgo, el Ensemble Oriol de Berlin, la Kammerakademie
de Potsdam, la Philharmonie der Nationen, la Orquesta de
Céamara de Padua y el Véneto, la Orquesta de la Toscana, ade-
mas de colaborar con directores famosos, como Dennis Russel
Davies y George Pehlivanian. En Italia, ha ofrecido conciertos
con el Teatro alla Scala, la Orquesta Verdi y Serate Musicali de
Milan, la Academia Filarmonica de Roma, el Teatro La Fenice
de Venecia, el Mayo Musical Florentino, el Teatro Municipal de
Bolonia y la Accademia Chigiana de Siena.

Roberto Prosseda se ha empenado sobre todo en la difu-
sidn y la revalorizacion de la musica pianistica contempordnea,
con atencion particular a los autores italianos. Su CD con la
obra pianistica completa de Goffredo Petrassi (Foné 2049) ha
sido distinguido entre los mejores discos de 2001 por varias re-
vistas especializadas. Proximamente saldran otros tres CD: una
antologia chopiniana (AIX records), la obra pianistica comple-
ta de Dallapiccola (Naxos) y una antologia de musica pianisti-
ca italiana contemporanea (MondoMusica).

Doctorado cum laude en Letras por la Universita La Sapienza
de Roma, ha impartido numerosos cursos y clases magistrales
en prestigiosas universidades norteamericanas, asiaticas y
australianas, como la “Georgetown” de Washington, la
“Pepperdine” de Los Angeles, el Haverford College de Filadelfia,
el Conservatorio “Xing Hai” de Cant6n y la Australian National
University.
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