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El piano cuenta ya con tres siglos de existencia como
instrumento y con una enorme produccion musical a él
destinada. Un ciclo titulado simplemente El piano de los
grandes maestros puede ser entendido como una antologia de
esas tres centurias, de Haydn y Mozart a Ligeti. En esta
ocasion, y de acuerdo con los tres intérpretes, hemos optado
por escoger obras del siglo XX, las que ellos han elegido.
Aunque muy reducida, es por lo tanto una miniencuesta que
ofrece este resultado: Quince obras de doce compositores,
entre los cuales hay cuatro rusos (Stravinsky, Prokofiev,
Shostakovich y Gubaidulina), tres franceses (Debussy, Ravel y
Poulenc), y cinco espanioles (Falla, Mompou, Montsalvatge,
Castillo y Garcia Abril). Tres de ellos, la compositora rusa y
los dos tiltimos espanioles, venturosamente vivos. Todos ellos,
grandisimos maestros, y no solo en el piano.

No hemos mencionado en el titulo que son, todas,
obras creadas en el siglo pasado. Nuestros espectadores y los
que nos escuchan por Radio Clasica saben perfectamente
cudntas veces terminamos nuestros titulos con un “... del siglo
XX". Pero en esta ocasion hemos querido producir un poco de
sorpresa. Quien alude a los grandes maestros del piano
probablemente se refiera a Beethoven, Chopin o Liszt...
Nosotros nos referimos a los del siglo pasado, que son también
grandes maestros.

Si son todos los que estan, es claro que no estan
todos los que son: Harian falta mds conciertos. En todo caso,
el profesor, pianista y académico Manuel Carra, en su
esplendida introduccion al ciclo, hace un somero recuerdo de
los que faltan: Albéniz, Bartok, Hindemith, Messiaen, los
vieneses. Pues bien, se queda corto. Afortunadamente, hay
muchos mds grandes maestros en el piano del siglo XX.

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



Federico Mompou tocando en la Fundacion Juan March
en 1977 el Cuaderno 4° de Miisica callada,
compuesto con una de nuestras becas de
creacion musical en 1967



PROGRAMA GENERAL




PRIMER CONCIERTO

Dimitri Shostakovich (1906-1975)
Preludio y Fuga n® 3 en Sol mayor
Preludio y Fuga n® 5 en Re mayor

Sergei Prokofiev (1891-1953)
Sonata n® 7, Op. 83
Allegro inquieto
Andante caloroso
Precipitato

II

Francis Poulenc (1899-1963)
Trois pieces

Pastoral

Himno

Toccata

Igor Stravinski (1882-1971)
Tres movimientos de “Petrushka”

Intérprete: MARIANA GURKOVA, piano

Miércoles, 19 de Mayo de 2004. 19,30 horas.



SEGUNDO CONCIERTO

Manuel Castillo (1930)
Nocturno en Sanlacar
Sonatina

Frederic Mompou (1893-1987)
Musica callada (Seleccion)
Cuaderno 12
L. Angélico
III. Placide
VIII. Semplice
Cuaderno 2°
XIII. Tranquilo-trés calme
XIV. Severo-sérieux
Cuaderno 42
XXII. Molto lento e tranquilo

Xavier Montsalvatge (1912-2002)
Alborada en Aurinx

Sofia Gubaidulina (1931)
Chaconne

II

Claude Debussy (1862-1918)

Preludios n%=. 8 — 12 (Libro 1)
La fille aux cheveux de lin
La sérénade interrompue
La cathédrale engloutie
La danse de Puck
Minstrels

Manuel de Falla (1876-1946)
Fantasia baetica

Intéerprete: JAVIER PERIANES, piano

Miércoles, 26 de Mayo de 2004. 19,30 horas.



TERCER CONCIERTO

Maurice Ravel (1875-1937)

Sonatina
1. Modere
II. Mouvement de Menuet

1II. Animé

Claude Debussy (1862-1918)

Images (I Cuaderno)
Cloches a travers les feuilles
Et la lune descend sur le temple qui fut

Poissons d’or
11

Frederic Mompou (1893-1987)
Escenas de nifios

Cris dans la rue

Jeux sur la plage I

Jeu IT

Jeu 111
Jeunes filles au jardin

Anton Garcia Abril (1933)
Sonatina del Guadalquivir

1. Allegro
1. Lentamente

1. Allegro vivace

Xavier Montsalvatge (1912-2002)

Sonatina pour Ivette
Vivo espiritoso
Moderato molto
Allegretto

Interprete: CARMEN YEPES, piano

Miércoles, 2 de Junio de 2004. 19,30 horas.



INTRODUCCION GENERAL

Hagamos, para empezar, una precision que no figura en el
titulo de este ciclo pero que, obviamente, se desprende del
contenido de los programas, segtn el cual deberia hablarse de
grandes maestros del piano en el siglo XX o, mejor atn, grandes
maestros del siglo XX que han escrito para el piano.

Me siento tentado por hacer una brevisima, mas que sucinta
historia del instrumento y su literatura que, aunque no
indispensable, puede resultar pertinente. Creado en 1709
merced al ingenio de Bartolomeo Cristéfori para responder a
necesidades profundamente sentidas por algunos compositores
de la época —existieron algunas otras tentativas mas o menos
contemporaneas encaminadas en la misma direccion— el
primitivo “gravicembalo col piano e forte” venia a reunir en
uno solo las principales cualidades de los dos instrumentos de
cuerdas con teclado mas usuales en la época, es decir, de un
lado la sonoridad brillante y relativamente amplia pero carente
de matices del clavecin y, del otro, la sonoridad expresiva, capaz
de gradaciones y contrastes dindmicos, caracteristica del
clavicordio que, a cambio, sufria limitaciones excesivamente
severas en cuanto a la intensidad del sonido, derivadas de las
propias peculiaridades mecanicas del instrumento. La primera
mitad del siglo XVIII fue una etapa de tanteos y progresivas
mejoras en las prestaciones del “pianoforte” (o “fortepiano”),
pero ya en la segunda mitad del siglo el instrumento comenz6
a ser mas y mas apreciado, de manera que fue arrinconando
gradualmente a sus ilustres antecesores. Esto fue posible gracias
al favor con el que grandes compositores e instrumentistas como
Mozart o Clementi, por citar solo a los dos mis notables entre
los de su tiempo, le distinguieron; incluso algunos ilustres
oponentes de primera hora, como C. Ph. E. Bach o Haydn,
acabaron adoptandolo, convencidos de las innegables ventajas
que les ofrecia.

Alolargo del siglo XIX el piano experimenta un espectacular
desarrollo que le lleva a ocupar muy pronto un lugar
preeminente entre todos los instrumentos solistas, y ello se
refleja en el no menos espectacular incremento de la literatura
que le es destinada por parte de algunos de los mas grandes
maestros del Romanticismo, empezando por Beethoven y
siguiendo con Schubert, Mendelssohn, Chopin, Liszt,
Schumann, Brahms, etc. El piano crece de manera constante,
en sus dimensiones y en su potencia sonora: el teclado se
ensancha llevando su dmbito de las cinco octavas iniciales a las
siete octavas y cuarto e incluso a las ocho octavas de algunos
pianos actuales; las cuerdas son cada vez mas gruesas y largas
—en este sentido, la disposicion cruzada del cordaje hace posible



que las dimensiones totales del instrumento no aumenten
desmesuradamente— y estan sometidas a una creciente tension,
lo cual, por su parte, obliga a reforzar la caja y la estructura
toda del piano y, finalmente, a sustituir el cuadro de madera
por un cuadro enteramente metalico; por su parte, los macillos
encargados de golpear las cuerdas y de los que depende en
grandisima medida el timbre del instrumento, se hacen también
cada vez mayores y mas pesados, y el espesor del fieltro que
los recubre se incrementa en proporcion. Lo esencial de ese
incesante desarrollo se efectud a lo largo del siglo XIX pero,
por supuesto, continud también en el pasado siglo y, atin hoy,
el piano no cesa de ser objeto de perfeccionamientos y de
mejoras. El piano actual es un instrumento sumamente
poderoso, cuyas posibilidades polifénicas solo son superadas
por el 6rgano —a cambio, éste adolece de otras limitaciones que
no vienen al caso—, que posee un ambito sonoro igual al del
conjunto de los instrumentos de una orquesta sinfénica, y que
es capaz de un despliegue sonoro que le permite hacerse oir
en medio del fragor desencadenado por esa misma orquesta
sinfonica frente a la cual tantas veces desempena el papel de
solista.

Pero quiero hacer especial mencién de un elemento que
singulariza al piano y que si examinamos atentamente el
desarrollo de la escritura que le ha sido destinada, desde las
Sonatas de Haydn o Mozart hasta las complejas partituras de
Albéniz o Messiaen, veremos que, en realidad, ha sido el factor
desencadenante de ese desarrollo, el elemento que ha hecho
posible la inmensa riqueza de recursos técnicos y sonoros que
caracterizan al pianismo romdntico y moderno. Este elemento
no es otro que el pedal. Me refiero, naturalmente, al pedal
derecho de los tres que tiene cualquier piano de cola moderno,
impropiamente llamado “pedal fuerte”, ya que con €l se puede
tocar no solo “forte” sino también “pianissimo”; con algo mas
de exactitud podria llamarsele “pedal de resonancia”, ya que
esa es su funcion, la de liberar la resonancia de todas las cuerdas
haciendo que se levanten simultineamente todos los
apagadores encargados de detener la vibracion de aquellas tan
pronto se dejen de presionar la tecla o teclas correspondientes.
Tan sumamente evidente se me antoja la enorme importancia
de este mecanismo, que no acabo de comprender el, digamos,
recelo con el que lo miran algunos pianistas y maestros, y la
excesiva prudencia que ponen en su uso. (Permitaseme abrir
este paréntesis para aclarar que el accionamiento, parcial o total,
de los apagadores ha sido histéricamente confiado a tiradores
manuales, a mecanismos movidos por las rodillas y, finalmente,
a partir del altimo cuarto del siglo XVIII, a un pedal, que es el
dispositivo que se ha mantenido vigente hasta hoy). La
inmediata consecuencia del accionamiento del pedal es que
todas las cuerdas, liberadas de la presion de los apagadores,
vibran por simpatia en todas las proporciones correspondientes



a los armonicos o parciales de la nota o notas pulsadas por los
dedos del pianista. Provoca ello un ligero incremento del
volumen sonoro total (de ahi puede venir lo de “pedal fuerte”)
y, sobre todo, un enriquecimiento timbrico, un tono mas célido
que, ademads, contribuye a mitigar la tendencia, consustancial
al instrumento, a rendir una sonoridad cada vez mas dura y
metdlica cuanto mds fuertemente se golpean las teclas,
especialmente en los registros medio y agudo. Pero lo mas
importante de todo es que la utilizacion del pedal, prolongando
la vibracion de las notas mas alla del mantenimiento de las
teclas hundidas, libera y multiplica de manera formidable las
posibilidades de accion de las manos del ejecutante.

Aqui hay que introducir una breve reflexion, sobre una
cuestion de la mayor importancia, y se refiere al cambio de
estética, con su inevitable reflejo en los modos de escritura y
en la ejecucion instrumental, que se produce a lo largo de la
segunda mitad del siglo XVIII, es decir, la transicion del
contrapuntismo del Barroco al estilo arménico, de melodia
acompanada, que va a predominar durante el Clasicismo, el
Romanticismo e incluso durante gran parte del siglo XX. En este
sentido, el advenimiento del piano no puede ser mas oportuno,
justamente porque su potencial de desarrollo va en la misma
direccion que marcan las nuevas tendencias estéticas y, por
consiguiente, las nuevas técnicas de escritura. El piano, como
instrumento de teclado, posee los mismos recursos de
realizacion polifénica, en su sentido estrictamente
contrapuntistico, que el clavecin, pero ademas, gracias a los
efectos del pedal, puede ensanchar y densificar la textura
sonora, permite la resonancia de una armonia a todo lo ancho
del teclado, hace posibles los mas amplios y complejos trazados
virtuosisticos —el gran virtuosismo pianistico es una de las
primeras conquistas del Romanticismo—, hace viable el
mantenimiento de los bajos, algo que parece del todo necesario
en una escritura predominantemente acordal, mucho mas alld
de lo que la extension de la mano consentirfa y, en fin, posibilita
acceder a una especie de “polifonia armonica”, si se me admite
esta expresion. (Por poner un par de conocidos ejemplos de
esto ultimo, recuérdense el segundo de los Estudios Sinfonicos
de Schumann o, muchas décadas después, “Hojas muertas” de
Debussy). De una manera mas general, se puede comprobar
que los acompanamientos armonicos, que es funcién primordial
de la mano izquierda en las obras de Haydn, Clementi, Mozart
y buena parte de las de Beethoven —acordes repetidos,
desplegados, “bajos de Alberti” y cualesquiera otras formas de
presentar pianisticamente la armonia— no rebasan, salvo
excepciones muy concretas (;deberia decir “puntuales™), el
ambito de la octava, o sea, lo que es posible abarcar para
cualquier mano, debido a la inexcusable necesidad de que el
bajo, la nota mas grave del acorde, la base de la armonia, esté
constantemente presente. Beethoven, que fue el primer gran



inventor de la moderna escritura pianistica, no tardé mucho en
rebelarse contra esa limitacion recurriendo al pedal en ese
revolucionario ejemplo que encontramos en el Rond6 de la
Sonata “Waldstein”. (Puede que Beethoven no fuese el primero
en confiar el mantenimiento del bajo al pedal; a bote pronto,
recuerdo por lo menos un caso en Mozart que apunta en la
misma direccion, pero fue, sin duda, Beethoven el mds radical
en su empleo, el mds “moderno” en esa como en tantas otras
Cosas).

Toda esta reflexion me lleva a concluir que el fantastico
despliegue técnico que la escritura pianistica ha experimentado
alolargo del siglo romantico, toda la enorme riqueza de medios,
de procedimientos de escritura, que ha heredado el siglo XX,
se debe en una medida dificil de minusvalorar a ese mecanismo
que permite controlar la resonancia: el pedal. En pocas palabras,
lo que no es posible no es ni siquiera pensable. Sin duda, las
exigencias de los compositores han incitado, de siempre, a los
constructores de instrumentos a mejorar las prestaciones de
éstos, de igual manera que las mejoras introducidas por el
ingenio de los constructores en sus productos han servicio para
espolear la creatividad de los compositores. Pero, insisto, de la
misma manera que a nadie se le ocurriria confiar un acorde de
cuatro notas simultdneas a un tromboén de varas, ningin
clavecinista sonaria en mantener el sonido de una nota mas alla
del tiempo en que el dedo permaneciera sobre la tecla
correspondiente, simplemente porque no seria posible. La
imaginacion del compositor tiene limites infranqueables, al
menos temporalmente. Lo que resulta del todo irrealizable en
los instrumentos de teclado anteriores, lo consiente el piano, y
lo hace desde bien pronto; entre el logro de ese ingeniosisimo
artesano que fue Cristoéfori hasta la Sonata “Waldstein” no
transcurrié ni un siglo; otro siglo ha mediado entre esa genial
idea de Beethoven y el lujoso virtuosismo de un, pongamos
por ejemplo, Rachmaninoff. En toda esa gran riqueza que nos
ha legado el pianismo romdntico se basa el pianismo de estos
Grandes Maestros del Siglo XX cuyas obras escucharemos en
los tres programas que se nos brindan.

En realidad, deberia hablarse de grandes maestros de la
primera mitad del siglo XX, porque casi todos ellos, incluidos
Stravinsky y Shostakovich que murieron en la década de los
setenta, habian realizado su obra, —o la casi totalidad de ella en
los dos casos anteriormente citados— durante esa primera
cincuentena de anos. La excepcion la constituyen, de una parte,
Sofia Gubaidulina, nacida en 1931, y de la otra, los maestros
espanoles incluidos en esta programacion, con la excepcion de
Falla, que desaparecidé en 1946. Mompou y Montsalvatge
vivieron hasta 1987 y 2002, respectivamente, y tanto Castillo
como Garcia Abril siguen felizmente vivos y en disposicion de
ofrecernos nuevos frutos de su talento creador. Por el extremo



opuesto, compositores como Albéniz —extranamente ausente
en estos programas— o Debussy, fueron compositores nacidos
respectivamente en 1860 y 1862, con lo cual la mayor parte de
su existencia transcurrié en el siglo XIX aunque, eso si, lo mas
sefiero de su produccion vio la luz en los albores del siglo XX.
Los cuatro tripticos de la Iberia albeniziana fueron escritos entre
1905 y 1909, ano en el que fallecid el compositor. De igual
manera, la porcion mids importante de la obra pianistica de
Debussy naci6 entre 1904 —La isla alegre y el primer cuaderno
de Imagenes—y 1915 —Estudios para pianoy En blanco y negro
para dos pianos—. El compositor falleci6 tres anos mas tarde.

La gran técnica edificada por el pianismo romdntico es la
que sirve de base a la que desarrollan en sus obras para teclado
los compositores de principios del siglo XX, enriqueciéndola
con sus personales aportaciones: compleja y refinada la de
Debussy, que segin las referencias contemporineas era un
excelente pianista; extraordinariamente ingeniosa 'y
brillantisima la de Ravel, quien, en cambio, era un mediocre
instrumentista. Una contribucion muy importante a la de ese
pianismo heredero del Romanticismo, tanto por su volumen
como por la admirable calidad de su escritura, es la de
Rachmaninoff, pero un compositor como éste dificilmente
hallaria encaje en esta serie de programas por otras razones
que no fuesen las meramente cronologicas ya que, en efecto,
Rachmaninoff escribié la mayor parte de su vasta produccion
para piano dentro del siglo XX, pero estéticamente pertenecia
al siglo anterior. Un caso solo en parte parecido es el de Scriabin,
cuyas primeras obras orbitan en torno a Chopin, pero su
evolucion ulterior le lleva a los confines de la tonalidad; él
mismo era un formidable pianista, y su produccion para el
teclado es tan abundante como novedosa. De ese mismo drbol
frondoso que es el piano romdntico procede también Albéniz,
pero si bien la mayor parte de su copiosa produccion estd
formada por piezas de salon tan encantadoras como
convencionales, el planteamiento del que nace la insuperable
joya que tenemos con Iberia es, desde el estricto punto de vista
pianistico, radicalmente original. No en vano goz6 de la
admiracion de Debussy, Dukas o Ravel, sino que, varias décadas
mas tarde, Messiaen, en su clase de andlisis del Conservatorio
de Paris, consagré toda una serie de lecciones a esta obra
maestra de la historia del piano, de la que al propio Messiaen
podria considerarsele en cierta medida deudor.

Y hablando de grandes maestros del siglo XX que no figuran
en estos programas, puesto que de los que si figuran ya me
ocuparé en el lugar correspondiente, no puedo dejar de
referirme a Béla Bartok, uno de los verdaderamente “grandes”
del siglo, que, ademds, fue un gran pianista del que, por fortuna,
quedan bastantes testimonios grabados, aunque la mayor parte
de ellos sea de mala y aun pésima calidad sonora. Su



contribucion al repertorio del piano fue muy grande, y dentro
de ella figura una apabullante cantidad de obras de pequena o
media dificultad, destinadas a estudiantes y jovenes pianistas
entre las que destaca esa obra maestra que es el Mikrokosmos.
Bartok fue durante una larga etapa de su vida, entre 1907 y
1934, profesor de piano en la Real Academia Hingara de Masica
de Budapest, hoy Conservatorio Estatal Franz Liszt, —nunca
quiso ensenar composicion— lo que explica su interés por las
obras de cardcter mas o menos directamente didactico; pero,
junto a esa extensa porcion de su obra toda, hay también muchas
y muy importantes paginas para piano que son raramente
escuchadas. Ya sé, la importancia de Bartok en la musica del
siglo XX es universalmente reconocida; su musica orquestal,
sus Conciertos para piano y violin, sus Cuartetos, etc. (Aln asi,
nada de esto se escucha con mucha frecuencia, al menos entre
nosotros). Pero ;por qué su musica de piano esta tan descuidada,
o al menos eso me parece, en el repertorio habitual de los
concertistas? No es una cuestion de gusto personal, pero no
alcanzo a comprender —o, tal vez, lo comprenda demasiado
bien— por qué las obras para piano de Prokofieff, ciertas obras
para piano de Prokofieff, se han instalado tan solidamente en
el repertorio habitual de los pianistas, y en cambio no lo han
conseguido las de Bartok. Solo la Sonata del maestro hiingaro
es abordada con denuedo por algunos pianistas, pero no
siempre ese acercamiento a una de las obras maestras
indiscutibles del piano del siglo XX se produce por las mejores
razones, sino por la garantia de éxito frente al publico que
ofrece el pianismo impactante, arrollador, de sus movimientos
extremos. Por lo demds, obras como los tres Estudios Op. 18,
las Improvisaciones Op. 20 o las bellisimas, y dificilisimas piezas
que integran los dos cuadernos de Al aire libre, por no mentar
sino esas, nunca o muy rara vez aparecen en los programas de
concierto. Insisto, no se trata de gustos personales ni de
comparar calidades, —nadie con algo de buen sentido puede
menospreciar la importancia de la obra pianistica de Prokofieff—
sino de entender por qué Bartok es tan injustamente tratado
por su inmediata posteridad, como, por lo demds, lo fue en su
propia vida.

Hindemith, puede que el mas conspicuo representante del
neoclasicismo, tiene también una produccion pianistica no muy
abundante, cosa que puede sorprender ya que escribié mucho
para casi todos los instrumentos y combinaciones posibles, pero
que no carece de interés. Su Ludus tonalis se anticipd en la
intencion a los 24 Preludios y Fugas de Shostakovich, aunque,
una vez mas, no se trata de comparar el valor respectivo de
tales obras. Otro gran ausente es Messiaen, autor de una
impresionante obra pianistica, por volumen, originalidad y
calidad. Pero su caso es distinto por diversas razones: de una
parte, su pianismo, tan exuberante, procede del piano
romantico y, sobre todo, impresionista, pero es parecidamente



cierto que la llamada “segunda Escuela de Viena”, de la que
escribiré a continuacion, tuvo también una fuerte influencia en
su estilo, aunque casi nunca de manera muy visible, porque si
bien jamas escribio, que yo recuerde, ninguna obra sometida
a la estrecha obediencia del dodecafonismo, si, en cambio,
mostro las posibilidades de un serialismo integral en su Modo
de valores e intensidades. Desde este punto de vista, él si que
influy6, y mucho, en los compositores de las generaciones
inmediatamente posteriores, a los que me referiré con brevedad
enseguida. Compositor original e imaginativo donde los haya,
Messiaen ha escrito para el piano con delectacion y con
resultados tan valiosos que cabe esperar que la posteridad, al
menos a corto o medio plazo, no sea tan cicatera con €l como
lo ha sido con Bartok.

Me he referido antes a la “segunda Escuela de Viena”, es
decir, a Schonberg y sus dos grandes discipulos Berg y Webern.
La obra pianistica de estos dos ultimos es minima: Berg escribid
su Sonata Op. 1, es decir, su primera obra publicada, al finalizar
sus estudios con Schonberg, y aunque se trata ciertamente de
una bella obra, no es, apenas, reveladora de lo que el talento
de Berg aportaria a la musica del siglo XX. Bien distinto es el
caso de Webern, cuyas Variaciones Op. 27 son una obra de
madurez y, como su producciéon toda, de una radical
modernidad. La segunda parte de estas Variaciones, que
exteriormente presentan la apariencia de una “sonatina” en tres
movimientos, es el mds temprano ejemplo, que yo recuerde,
de una serializacion de los distintos parimetros del sonido
—intensidad, modo de ataque, registro, etc.— que se anticipa con
mucho al experimento de Messiaen en su Modo de valores e
intensidades antes citado. La obra para piano de Schonberg, si
bien no muy abundante, es bastante significativa; curiosamente,
Schonberg recurre al piano en todos los momentos en los que
toma una decision relevante en la evolucion de su pensamiento
y su “praxis” musicales. Por ejemplo, las Piezas Op. 11 son su
primera obra enteramente atonal, después de un primer ensayo
en el Gltimo movimiento de su Cuarteto Op. 10. Cuando se
sumerge en el mundo de las formas breves y atn brevisimas,
buscando en ellas refugio frente a la problematica que se le
presenta en un universo sonoro privado de referencias tonales,
aparecen las seis Piezas Op. 19. Con las seis Piezas Op. 23 lleva
a cabo un ejercicio riguroso de “ultratematismo” que no es sino
un principio de serializacion como base de su lenguaje; de
hecho, la Gltima de esas piezas es la primera obra suya basada
enteramente en una serie de doce sonidos. Consecuentemente,
la Suite Op. 25 es su primera obra para piano enteramente
dodecafénica. Todas estas obras ven la luz entre 1909 y 1923.
Algo mais tarde escribe las dos Piezas Op. 33, que son sus
altimas paginas para piano solo. Mis alld del valor que quiera
atribuirsele a la produccion pianistica de esta “segunda Escuela
de Viena”, que es grande sin duda, lo mis importante es la



enorme influencia general que el pensamiento y el lenguaje de
estos tres musicos han ejercido sobre las promociones de
compositores que empiezan a sobresalir a partir de los anos
cincuenta, es decir sobre el desarrollo de la musica en la segunda
mitad del siglo XX, los Boulez, Stockhausen, Berio, Nono, etc.,
si bien la musica de estos y otros autores estd aun lejos de
integrarse en la programacion corriente de los conciertos, pero
eso es ya harina de otro costal. Hasta aqui queria llegar en la
introduccion de este ciclo de tres recitales consagrados a
“Grandes Maestros del Siglo XX”.

Manuel Carra



NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

La primera parte de este programa agrupa a los dos mayo-
res compositores rusos del pasado siglo que escribieron la ma-
yor parte de sus respectivas producciones dentro de la desa-
parecida Unién Soviética: Shostakovich y Prokofieff. Los dos
hubieron de sufrir en algunos momentos de sus vidas las pre-
siones y la censura de las autoridades politico-artisticas del ré-
gimen.

Shostakovich fue un compositor sumamente prolifico: 6pe-
ras, musicas de escena, “ballets”, gran nimero de obras or-
questales, corales, de camara, musica vocal con piano, con-
juntos instrumentales u orquesta, y, finalmente, una parcela de
obras pianisticas relativamente reducida. En realidad, lo que ha
hecho de Shostakovich un compositor universalmente recono-
cido son sus quince Sinfonias y otros tantos Cuartetos, dos con-
tribuciones de indudable importancia a los repertorios orques-
tal y cameristico, respectivamente, del siglo XX, aunque lo que
le hizo mundialmente famoso fue el escandalo que se organi-
z6 en torno a su opera Lady Macbeth de Mzensk, compuesta
entre 1930-32 y estrenada en Leningrado y Mosct dos anos mas
tarde. A decir verdad, el estreno fue un éxito que traspaso las
fronteras de la Union Soviética. Sin embargo, tras haberse re-
presentado cerca de doscientas veces entre Leningrado y Mosc,
el compositor fue dsperamente llamado al orden a través de un
articulo de “Pravda” titulado “Caos en lugar de Musica”, en el
que se tildaba a la partitura de “agitada, estridente, neurdtica”
y otras lindezas por el estilo. La Uniéon de Compositores
Soviéticos, fundada en 1932 y autoerigida en guardiana de la
ortodoxia, se apresuraba asi a senalar a cualquier posible fu-
turo infractor de las reglas cuales habrian de ser las directrices
a seguir por los compositores para crear una auténtica Musica
para el Pueblo. El segundo rapapolvo le sobrevino a
Shostakovich en 1948, a raiz del estreno de su 92 Sinfonia; de
nuevo intervino la Unién de Compositores Soviéticos, que con-
den6 a Shostakovich y a algunos otros importantes composi-
tores por sus “distorsiones formalisticas y tendencias antide-
mocriticas ajenas al Pueblo Soviético”. En fin, cual hubiese po-
dido ser la trayectoria de Shostakovich, cudl la evolucion de su
lenguaje musical sin las intervenciones “correctoras” de sus cen-
sores, es algo que quedard para siempre en el terreno de las
hipétesis, de la pura e inatil especulacion.

Ya ha quedado dicho que su produccion pianistica es rela-
tivamente corta. Lo mas relevante son, tal vez, los 24 Preludios
Op. 34, sus dos Sonatas, bien diferentes entre si, ya que la pri-



mera, Op. 12, es de 1926 y no sufri6é censura, en tanto que la
segunda, Op. 61, es de 1942 y por consiguiente muestra ya un
lenguaje mucho mas cauto, lejano del relativo experimentalis-
mo de su hermana mayor, y, “last but not least”, los 24 Preludios
2y Fugas Op. 87, que Shostakovich escribié entre 1950-51; una
especie de homenaje a J. S. Bach en su recorrido a través de
todas las tonalidades mayores y menores. Si bien Bach optd
por el ordenamiento cromatico (do mayor, do menor, do sos-
tenido mayor, do sostenido menor, re mayor, re menor, etc.),
Shostakovich prefiri6 emparejar los modos mayores con sus re-
lativos menores y a partir de ahi seguir el orden del circulo de
quintas (do mayor — la menor, sol mayor — mi menor, re ma-
yor — si menor, etc.).

Al contrario que su compatriota Shostakovich, que siempre
vivié en Rusia, Prokofieff tuvo una existencia bastante mas cos-
mopolita. En 1918 abandoné su patria, en la dificil situacion
post-revolucionaria y en plena guerra civil entre los “blancos”
y los bolcheviques, para buscar nuevos horizontes en los
Estados Unidos. En aquellos instantes no se sentia en realidad
anticomunista; en una breve autobiografia redactada anos mas
tarde, confesaba ingenuamente: “No tenia una comprension cla-
ra del alcance e importancia de la Revolucion de Octubre. No
se me habia ocurrido todavia que yo, como cualquier otro ciu-
dadano, pudiese serle util”. Su exilio, pues, no tuvo motiva-
ciones politicas, muy al contrario de lo sucedido en los casos
de otros artistas relevantes, como, por ejemplo, Strawinsky. Su
fama de gran pianista y compositor “revolucionario” le habia
precedido en su llegada a Nueva York, y ya en su segundo re-
cital, el 20 de Noviembre en la Sala Aeolian, obtuvo un éxito
rotundo. Sin embargo, sus apenas dos anos de estancia en
América no estuvieron exentos de problemas vy, al final, desa-
nimado e irritado por la mala acogida que habian tenido algu-
nas de sus obras, decidi6é abandonar los Estados Unidos en di-
reccion a Europa. Tras los dieciocho meses americanos, la eta-
pa europea fue considerablemente mds larga ya que se pro-
longd hasta la década de los treinta, afos en los que hizo va-
rios viajes a Rusia, para instalarse definitivamente alli a partir
de 1936. También su etapa europea, resulto a la postre decep-
cionante. Tuvo éxitos, gand una reputacion solida entre la gen-
te del oficio y gand también la consideracion de un amplio sec-
tor del publico, no obstante lo cual, no logré cuanto él, mas
que probablemente con razon, esperaba. Lo que ain no sabia
es que la vida en la Unidn Soviética le iba a proporcionar no
pocas amarguras por causa del rigido dirigismo imperante en
la politica artistica del gobierno, a través de la Unidon de
Compositores Soviéticos o, incluso, por la intervencion directa
del propio Stalin. El también, como Shostakovich, fué victima
de la censura y de los ataques del régimen, representado en
este terreno por la odiosa Union de Compositores Soviéticos,
en la que mandaban musicos mediocres de mentalidad buro-



critica contaminada jcomo no! de la envidia que sentian hacia
verdaderos compositores, maestros, como Shostakovich y
Prokofieff. Sin embargo, las diferencias estilisticas y de lenguaje
entre ambos musicos eran considerables: mucho mds conser-
vador y, por lo tanto, mis facilmente adaptable a las exigen-
cias del llamado “realismo socialista”, en el caso de
Shostakovich; mas avanzado, mids “moderno”, a pesar de las
inevitables autolimitaciones que se vi6 obligado a imponerse,
en el caso de Prokofieff.

Como excelente pianista que era, Prokofieff escribié una
gran cantidad de obras para “su” instrumento. Entre toda esta
extensa produccion descuellan, sin duda, los cinco Conciertos
con orquesta y las nueve Sonatas. La Sonata n° 7 en si bemol
mayor, Op. 83, es la segunda de las tres llamadas Sonatas de
(la) guerra, porque fueron compuestas efectivamente entre
1939 y 1944, en plena II Guerra Mundial. La concepcion de es-
tas tres Sonatas fue simultinea y Prokofieff trabajo alternativa-
mente en el total de diez movimientos que suman entre las tres,
método de trabajo que no era en absoluto ajeno a las costum-
bres del compositor. Segun el testimonio de Mira —Maria Cecilia
Abramovna Mendelssohn, que habia de convertirse en la se-
gunda esposa de Prokofieff—, el compositor comenzd a escri-
bir los primeros bocetos de estas obras en la segunda mitad de
1939. En la primavera del ano siguiente, la Sonata n° 6, en la
mayor, Op. 82, estaba terminada y Prokofieff la di6 a conocer
en una reunion privada en la que se encontraba presente el en-
tonces muy joven pianista Sviatoslav Richter. El estreno puabli-
co de la 62 Sonata lo llevo a cabo el mismo Prokofieff el 8 de
Abril de 1940, ante la tantas veces mentada Unioén de
Compositores. Algunos meses mds tarde, exactamente, el 26 de
Noviembre, Richter interpreté en publico la obra, y el formi-
dable virtuosismo del pianista impresion6é profundamente al
autor, hasta el punto de hacer de él su intérprete favorito vy,
anos mas tarde, confiarle el estreno de la 74 Sonata. Este acon-
tecimiento tuvo lugar en Moscu en Enero de 1943, con un éxi-
to extraordinario. Desde ese momento, la Sonata n° 7, en si be-
mol mayor, Op. 83, se convirtié en la mas popular de las gran-
des paginas pianisticas de Prokofieff y conquist6é un lugar inex-
pugnable en el repertorio actual de los intérpretes. Decidir si
es la mejor de las tres “sonatas de guerra” es cuestion ardua;
se trata de un asunto de gustos y sobre gustos, aunque se ha
escrito muchisimo, no es posible decidir razonablemente.
Desde luego es, sin duda, la mas popular de todas las Sonatas
para piano de Prokofieff, en parte debido a la aterradora ener-
gia que mueve a su movimiento final, un “ostinato” irresistible,
de grandisima dificultad e igual brillantez. El primer movimiento
oscila entre un primer tema nerviosamente ritmico y un se-
gundo tema mas lirico, en tanto que el segundo movimiento,
“andante caloroso”, con un aliento romantico que no es, en ab-
soluto, ajeno a la sensibilidad del compositor, alcanza los mo-
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mentos mids emocionantes —sobre gustos no hay nada escrito—
en unos “ostinati” armoénicos en verdad fascinantes.

Existiendo una pausa intermedia, el aterrizaje se hace mas
facil. El amable mundo de Francis Poulenc esta a anos luz del
agitado, convulso territorio en el que se desenvuelven la ideas
mas el trabajo —es decir, la inspiracion— de Prokofieff. Integrante
del parisino “Grupo de los Seis”, una reuniéon de compositores
que apenas tenian en comin algo mds que su “post-debussys-
mo” y su adhesion —suninime?— a las ingeniosas, brillantes, y
escasamente solidas proclamas estéticas de Jean Cocteau,
Poulenc, junto a Honegger, es (son) todo lo que ha quedado
provisionalmente vivo de ese movimiento. Compositor prolifi-
co y excelente pianista, Poulenc escribioé 6peras, “ballets”, bas-
tante musica orquestal frecuentemente con algun instrumento
solista, no poca musica de camara, obras corales, numerosas
canciones con acompanamiento de conjunto instrumental o pia-
no y una abundante produccion para teclado, casi siempre ba-
jo la especie de pequenas formas —Preludios, Impromptus,
Novelettes, Nocturnes, Improvisations, Hojas de album,
Intermezzos, etc.—, aunque no falten entre ellas obras de ma-
yor aliento como la Sonata para piano a cuatro manos o la es-
tupenda Sonata para dos pianos. Ajeno a todo “avantgardis-
me”, radicalmente alejado de toda tentacion mids o menos ex-
perimental, €l tejié su musica a partir de melodias sencillas y
directas pero nunca desprovistas de encanto, de armonias per-
fectamente tonales, salpimentadas de sutiles disonancias, un
poco en la estela de un Ravel “sur le mode mineur” —que diria
Verlaine en el exquisito Clair de lune musicado por Fauré—, na-
da de lo cual la priva de un acento marcadamente personal. Un
perfecto ejemplo de ese personal estilo que caracteriza a
Poulenc estd en las Tres Piezas aqui incluidas, escritas en 1928,
dedicadas al gran pianista espanol Ricardo Vifes, y revisadas
de nuevo por el autor en 1953.

Frente a la enorme produccion pianistica de su compatrio-
ta Prokofieff, la aportacion de Stravinsky en este sector es mas
bien modesta. Discreto, si no mediocre pianista, Stravinsky no
manifestd nunca un especial interés por el piano: Un Scherzo
y una Sonata en fa sostenido, obras de su primera juventud
(1902-1904), cuatro Estudios Op. 7 (1908) bastante “scriabinia-
nos” (excepto el dltimo, que apunta maneras mucho mas per-
sonales), dos series de Piezas para piano a cuatro manos (1915
y 1917), Piano-rag-music (1919), Les cing doigts (1921), la
Sonata (1925) y la Serenata en la (1926), que son clarisimos
exponentes de su neoclasicismo y de sus “retornos” a otras épo-
cas, el notable Concierto para dos pianos (1931-35), la breve
Sonata para dos pianos (1943-44) y alguna otra pagina mas; pa-
ra piano y orquesta escribioé un Concierto con orquesta de vien-
tos, timbales y contrabajos, (1923-24), un Capriccio (1928-29)
y los tardios Movimientos (1958-59). En medio de esta produc-
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cibn mds bien corta y en la que no figura ninguna obra verda-
deramente descollante, se yergue un hito memorable de la li-
teratura pianistica del siglo XX: los Tres movimientos de
“Petrushka’. Este a manera de extracto del famosisimo “ballet”
fue redactado a peticion de Rubinstein y es, verdaderamente,
una “piece de résistance”. Aunque se trate de ejemplos muy
dispares, no deja uno de asombrarse de que instrumentistas tan
limitados como Ravel o Stravinsky fuesen capaces de inventar
pianismos tan diabolicamente ingeniosos como los que brillan
en Gaspard de la nuito enlos Tres movimientos de “Petrushka’.
Claro que no son sus propias capacidades como instrumentis-
tas las que estdn en juego, sino su inventiva, su habilidad su-
prema para extraer del instrumento, de cualquier instrumento
—no hay que olvidar que ambos eran orquestadores geniales,
cada uno a su personal manera—, las mas exquisitas o impen-
sadas posibilidades. En un caso como éste no se trata realmente
de una transcripcion, sino de una reinvencion en otro medio
instrumental de la materia musical y del espiritu mismo de
Petrushka. Esta obra, como las Sonatas de guerra de Prokofieff,
como la Sonata o Al aire libre de Bartok, o como Gaspard de
la nuit de Ravel, es (son) una verdadera “piedra de toque” pa-
ra cualquier pianista que sea capaz de abordarla con garantias
de lograr una version digna.
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SEGUNDO CONCIERTO

Por su fecha de nacimiento, el compositor y pianista Manuel
Castillo puede muy bien ser adscrito a la llamada “Generacion
del 517, un grupo de entonces jovenes compositores que aso-
maron a la luz publica en los afos cincuenta y que, sobre to-
do, iniciaron el despegue de la musica espanola en direccion
a lo que en la postguerra de la contienda atroz que se libr6 en-
tre 1939 y 1945 se anunciaba en Europa como una nueva “van-
guardia” musical. Aclaremos de inmediato que Manuel Castillo
no ha sido nunca un compositor al que se pueda calificar con
exactitud de vanguardista. El inicia su andadura compositiva a
partir de unas raices muy proximas, clarisimamente identifica-
bles como nacionalistas, espanolistas o andalucistas, como se
quiera considerarlas. Lo de menos es la cercania al “folklore”,
que de alguna manera se siente, pero que es, cuando menos,
dificil de certificar mediante ejemplos de temas concretos. Pero
lo que si resulta incuestionable es su voluntad de renovar el
lenguaje, llevindolo mucho mis lejos de lo que se puede ex-
plicar comodamente con arreglo al pensamiento tonal; en sus
indagaciones coquete6 incluso con el serialismo, muy a su ma-
nera, desde luego (como muestra bastenos el boton de su Sonata
para “cello” y piano), y pueden rastrearse algunas otras in-
fluencias en su obra, influencias inevitables como lo son siem-
pre las que se producen en la evolucion de un compositor que
estd siempre atento a todo cuanto de relevante ocurre en su
entorno (y aqui no me refiero, naturalmente, solo al entorno
espanol sino al europeo). Si ignoramos el matiz peyorativo que
desgraciadamente acompana casi siempre a la palabra “ecléc-
tico”, yo diria que Manuel Castillo es un creador ecléctico, lo
cual no excluye en absoluto que se trate de un compositor que
posee un lenguaje personal, ficilmente distinguible.

Los dos ejemplos que en este programa se nos ofrecen mues-
tran a las claras cual ha sido la evolucion del lenguaje de Castillo
y cual es la identidad subterranea que los relaciona, a pesar de
las notables diferencias existentes entre ambos. La temprana
Sonatina (1949), musica de sencilla estructura y lenguaje sen-
cillo —huelga decir que en el mejor sentido del adjetivo— obtu-
vo un inmediato y durable éxito, en tanto que el Nocturno en
Sanliicar (1985), mucho mas tardio como se ve, es apenas co-
nocido. El lenguaje, en este Gltimo caso, es bastante mas ela-
borado, mais rico y avanzado armoénicamente, pero al “sevilla-
nismo” inocente del Gltimo movimiento de la Sonatina se res-
ponde aqui con un “andalucismo” mas indirecto pero que se
manifiesta con claridad en ciertos giros melddicos frecuentes
que nos recuerdan a la “copla” de la Al/meria albeniziana o a
la mucho mas bronca y desgarrada de la Fantasia bética de
Falla.
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Mompou, el inclasificable Mompou es, a no dudarlo, una
de las figuras sefieras de la musica espanola del siglo XX.
Creador personal donde los haya, Federico Mompou se esca-
pa a cualquier intento de clasificacion —a fin de cuentas jpara
qué sirve una clasificacion si no es para quedarnos vanamen-
te satisfechos?— aunque en su musica puedan hallarse nume-
rosas pistas que nos conduzcan al reconocimiento de otros tan-
tos rasgos de su personalidad musical, pero nada de ello nos
facilita la posibilidad de encasillarlo en ninguna corriente de-
finida. Ciertamente, sus muchos anos de residencia en Paris
han podido contribuir a configurar ciertos aspectos de su per-
sonal estilo; consta su admiraciéon hacia Debussy, pero ello no
lo convierte en un “impresionista”; consta, igualmente, su gus-
to por Satie y su amistad con los compositores que componian
el “Grupo de los Cinco”, pero acaso podria integrarsele en esa
oOrbita? Sinceramente, creo que no. Hay melodias populares ca-
talanas en su musica, pero eso no basta para considerarlo un
compositor nacionalista porque tales ingredientes tienen un
peso muy reducido en su musica. En fin, ;a qué seguir? Quien
tenga interés en encasillarlo, puede proseguir con la tarea.
Quedémonos con lo que €l, a través de su musica, nos da con
toda franqueza. Mompou, excelente pianista, compuso de ma-
nera compulsiva, ya que no exclusiva, para el piano. En este
aspecto se trata de un caso paralelo al de Chopin, compositor
de cuya sensibilidad él se sentia, sin duda, muy cercano (ahi
estan para demostrarlo sus hermosas Variaciones sobre un te-
ma de Chopin): el teclado era su mundo y apenas si necesita-
ba de algo mais; de la voz, tal vez, que también algunas de sus
canciones nos acercan al corazon mismo de su creatividad. El
piano es, quizds, el instrumento mas apropiado para la ex-
pansion de la mds recoleta intimidad; desde Schubert hasta
Brahms, desde Chopin a Debussy y ;por qué no? a Mompou,
el piano es confidente, y confidente agradecido que sabe res-
ponder con largueza a las manos de quien lo entiende y lo
ama. La refinada sensibilidad de Mompou sabe ahondar en los
recursos sonoros del instrumento, en la suntuosidad de las dis-
posiciones muy abiertas que sus grandes manos le consentian,
en las riquezas que ofrece el pedal, en la generosidad de su
amplisima gama dindmica, en la sutileza con la que responde
a la menor diferencia de presion de la mano que lo acaricia,
es decir, a su casi infinita capacidad de matiz... Después estd
lo mds inexplicable, el encanto y la belleza de su ideacion me-
lodica, el refinamiento de su armonia, en fin, la inagotable in-
ventiva que convierte a un musico conocedor de su oficio en
un verdadero maestro. Un maestro, cabe anadir, de las pe-
quenas formas, que ese es el mundo predilecto de Mompou;
de ese mundo intimo, recogido, hondamente expresivo, casi
podria decirse humilde si no fuese porque su belleza trasciende
cualquier adjetivacion, del que son buen ejemplo las piezas
que se recogen en los cuadernos de su Miisica callada, fe-
chados entre 1959 y 1967.
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Xavier de Montsalvatge, otro catalan que ha dejado su hue-
lla, importante huella, en la musica espanola del pasado siglo.
Su produccién pianistica no es muy grande, pero si sabrosa.
De Montsalvatge también cabria afirmar, como de Manuel
Castillo, por muy distintos que sean entre si, que ha practica-
do gustosamente un eclecticismo de muy extenso radio de ac-
cion. Véase la distancia que separa —y los meandros que se di-
bujan a lo largo de ese recorrido— el “antillanismo” de las
Canciones negras, a las que debe su temprana consagracion,
de la feliz Sonatine pour Yvette, de la dspera Sonata Concertante
para “cello” y piano, de la imponente Desintegracion morfolo-
gica de la Chacona de Bach, o de la hermosa Sinfonia de
Requiem. Casi da vértigo. Sin embargo, Montsalvatge nunca ha
roto amarras con el lenguaje tonal, por muy lejos que le haya
llevado su sana curiosidad intelectual, muy grande siempre, su
gusto por la experimentacion con otras posibilidades de enri-
quecer su lenguaje, ya de por si bastante rico con la sola apor-
tacion de su inventiva.

La obra pianistica de Montsalvatge es corta, ya ha quedado
dicho, y estd formada en su mayor parte por obras de reduci-
das dimensiones. Las Gnicas obras de gran formato en ese sec-
tor, son la mencionada y justamente celebrada Sonatine pour
Yvette (1a hija del compositor) y el también bastante conocido
Concierto breve. De gran formato, he dicho, pero ya la propia
titulacion de ambas obras nos indica una deliberada reduccion
de ese formato. Son obras grandes, sin duda, por su calidad,
pero no muy extensas. En cuanto a la Alborada en Aurinx, que
figura en este programa, fue escrita por encargo expreso de la
Excma. Diputacion Provincial de Jaén y el Centro para la difu-
sion de la Musica Contemporinea para servir de obra obliga-
da en la cuadragésimo tercera edicion del Concurso
Internacional de Piano “Premio Jaén”. La obra, de mediana ex-
tension, fue terminada en Noviembre de 1999 y se trata, por lo
tanto, de una de las Gltimas composiciones salidas de la mano
del maestro. De talante claramente improvisatorio, con pasajes
atrevidos, armonias dulcemente disonantes y un final que se
extingue mansamente en un tempo “Calmato e semplice”.

Cercana a cumplir setenta y tres anos, Sofia Gubaidulina
(Chistopol, 24 de Octubre de 1931) es una compositora cada
vez mds conocida y apreciada en la Europa Occidental, aun-
que, tal vez, un poco tardiamente, por circunstancias ficilmente
explicables. Estudi6 piano y composicion en la Academia de
Musica y en el Conservatorio de Musica de Kazan. Mas tarde
se trasladd a Mosct en cuyo Conservatorio se gradud en com-
posicion con Nikolay I. Peyko, realizando seguidamente estu-
dios de post-grado con Vissarion I. Shebalin. El lenguaje que
habla Gubaidulina en sus obras de primera época es claramente
tonal, aunque mis tarde, cuando las rigidas directrices politi-
co-artisticas que tanto pudieron herir a grandes maestros como



25

Shostakovich o Prokofieft desaparecieron en la Rusia post-so-
viética, la entonces ain joven compositora pudo satisfacer sus
apetitos de novedad con un acercamiento real a lo que se ha-
bia ido haciendo entretanto en la Europa libre. Asi, ha experi-
mentado con el serialismo, con la electronica, y con la combi-
nacion de medios electronicos con sonido instrumental y vo-
cal. Su actitud, a la altura de 1962, ano en que esta fechada la
Chacona que escucharemos en este programa, es bastante des-
prejuiciada. Si bien, a juzgar por su comienzo y su final, la
Chacona esti en la tonalidad de si menor, a lo largo de sus ge-
nerosas dimensiones ocurren muchas cosas, y cosas interesan-
tes: Gubaidulina mezcla “sin complejos” acordes dsperamente
disonantes con convencionales triadas mayores o menores; per-
sonalmente, opino que el tabt que pretende obligar al creador
post-tonal o atonal a eludir agregaciones (por no decir acor-
des, que es palabra demasiado estrechamente vinculada a la
armonia tonal) enteramente consonantes, aunque explicable e
incluso justificable en ciertos momentos, empieza a ser ya al-
g0 anacronico, como podemos comprobar, sin ir mas lejos, en
ciertos momentos de la musica de C. Halffter, O. Messiaen o
Ch. Penderecki. No es menos cierto que una mezcla indiscri-
minada de elementos que, todavia hoy, pueden antojarsenos
tan dispares o antagbnicos, ha de ser tratado con sumo discer-
nimiento. (Por favor, entiéndase que este ultimo parrafo esta
muy lejos de ser una critica del lenguaje de Gubaidulina). En
su conjunto, la Chacona es una obra bien estructurada y su-
mamente dificil desde el punto de vista pianistico. No puedo
impedir que, en ciertos momentos, me parezca escuchar un eco
de Prokofieff, y esto tampoco es, ni mucho menos, una critica
(“quien a los suyos parece...”).

Con Claude Debussy nos encontramos verdaderamente en
los umbrales de la musica del siglo XX. Pocos compositores
han influido tan hondamente en el devenir de la musica del pa-
sado siglo como este francés de maduracion relativamente tar-
dia. Recordemos que las primeras obras verdaderamente reve-
ladoras de su personalidad musical, con la excepcion del
Preludio a la siesta de un fauno, son terminadas y estrenadas
en los primeros anos del siglo, cuando ya el compositor ronda
la cuarentena: los Nocturnos para orquesta (el tercero con co-
ro de voces blancas) fueron terminados en Diciembre de 1899;
Pelléas et Melisande se estreno en 1902, aunque la elaboracion
de una obra de semejante envergadura le llevo, naturalmente
una serie de aflos; su primera obra relevante para piano, el trip-
tico Pour le piano data de 1901. A partir de ahi se suceden, en
cascada, todas las obras maestras que revolucionarian el pa-
norama musical europeo, en los tan solo dieciocho anos que
el compositor alcanz6 a vivir en el siglo XX.

Dado que Debussy era, segtn los testimonios de sus con-
tempordneos y por lo que ain podemos comprobar en sus



26

escasos y bastante defectuosos registros, un pianista bastante
bueno, nada tiene de extrano que hiciera del piano, siguien-
do en ello la inmediata tradicion romantica de la que en cier-
ta medida era deudor, su instrumento solista de preferencia.
De ahi la abundancia de su obra pianistica; descontando las
obras tempranas, de interés relativo, cabe citar una serie de
tripticos —disposicion muy habitual en Debussy, también en
sus obras orquestales— tales como Pour le piano, Estampesy
las dos series de Images, L’isle joyeuse y Masques, piezas ais-
ladas que bien podrian unirse en un diptico, la deliciosa co-
leccion de piezas dedicadas a su hija bajo el titulo de Children’s
Corner, los dos cuadernos conteniendo doce Préludes cada
uno v los doce Etudes distribuidos igualmente en dos cua-
dernos, de los que el propio Debussy decia que rozaban las
cimas de la dificultad pianistica. Mds algunas paginas de me-
nor entidad, pero entre las que me gustaria destacar La plus
que lente. Y, por Gltimo, una importante obra para dos pianos
—de nuevo un gran triptico— titulado En blanc et noir. Los
Preludios estin entre lo mas popular de su obra, especial-
mente La fille aux cheveux de lin y la Catbhédrale engloutie,
fueron escritos entre 1910 y 1913 y son, por lo tanto, obras
relativamente tardias, de un excepcional refinamiento armo-
nico y una bellisima factura pianistica; veinticuatro breves
obras maestras que estin entre las mas altas realizaciones que
nos ha legado el pasado siglo.

El programa se cierra con la imponente Fantasia baetica,
obra arriscada, dura, cuya violencia se remansa en contadas
ocasiones para dar paso a un recatado lirismo. Muchos afnos ha
tardado la Fantasia bética en imponerse a nuestros publicos,
y aunque hoy dia sea obra bien conocida, no hay que olvidar
que fue escrita en 1919 y durante muchos anos fueron pocos
los pianistas que se enfrentaron a sus empinados pentagramas,
no ya —o no solo— por una cuestion de dificultad, sino por los
escasos asideros que ofrecia a los oidos de publicos mas bien
adocenados, es decir, por su falta de “gancho” para arrancar las
ovaciones del respetable. S6lo en la segunda mitad del siglo ha
sido frecuentada cada vez mds por los pianistas, hasta el pun-
to de que en el momento actual no hay pianista joven que se
precie que no se decida a abordar esta obra maestra del pia-
nismo espanol. Bastante menos apreciada ha sido fuera de nues-
tras fronteras, porque la “bética” no parece ser bocado apete-
cible para los pianistas no espanoles.

El origen de la Fantasia bética esta en el encargo que le hi-
zo a Falla el gran pianista Arthur Rubinstein, que por aquellos
anos de la I Guerra Mundial cosechaba grandes éxitos por tie-
rras espanolas. Al parecer fue el propio Rubinstein, a quien na-
turalmente estd dedicada, el responsable de su estreno en Nueva
York el 20 de Enero de 1920, aunque después no la progra-
mase mucho —siempre al parecer—.
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Manuel Falla no fue un compositor muy prolifico, y tam-
poco lo fue, por logica, en el terreno pianistico, aunque él mis-
mo fue en su juventud un excelente pianista que, como otros
tantos compositores-pianistas —Debussy, Bartok, Scriabin— se
desinteresd después de la actividad concertistica, tan esclavi-
zante, para dedicarse enteramente a la creacion. Su produccion
para el teclado, aparte de las primeras y escasamente intere-
santes obras de juventud, se reduce a las Cuatro Piezas
Espanolas, las estupendas Noches en los jardines de Espana con
orquesta, la Fantasia bética y los dos breves pero muy her-
mosos homenajes escritos a la memoria de Debussy (original-
mente para guitarra pero trascrito de inmediato por el propio
Falla para piano) y de Paul Dukas, encargos ambos de la Revue
Musicale Francaise y publicados por vez primera en sendos ni-
meros de la prestigiosa revista. Existe una gran distancia entre
las Cuatro Piezas Espariolasy la Fantasia bética; el pensamiento
y, por lo tanto, la escritura de Falla han evolucionado no poco
en esos mds 0 menos once anos que median entre ambas crea-
ciones. Solo en lo que se refiere a las dimensiones, la Fantasia
dura casi tanto como las Cuatro piezas en su conjunto. Tampoco
el grado de dificultad es equiparable, aunque las Piezas espa-
7iolas no sean precisamente muy ficiles. Y, desde luego, hay
una diferencia en el lenguaje; son obras, todas ellas, profun-
damente espanolas, pero el espanolismo —o “andalucismo” de
la “bética” es mas interior, mas esencial.
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TERCER CONCIERTO

Mauricio Ravel, nacido con pocos anos de diferencia (1873
a 1876) entre un grupo de compositores tan diferentes entre si
como Rachmaninoff, Falla o Schonberg, es el “otro” gran maes-
tro francés del siglo XX, o sea el gran referente de Debussy.
Aunque trece aflos mas joven que éste ultimo, Ravel fue algo
mas precoz en la maduracion de su talento, tanto que en los
albores del siglo, cuando Debussy se hallaba al borde de la
cuarentena y Ravel apenas celebraba el primer cuarto de siglo
de su no muy larga existencia, ambos eran parecidamente con-
siderados como las puntas de lanza de la musica francesa de
aquella hora, que es tanto como decir como de toda la musica
europea. Agruparlos bajo el comin apelativo de “impresionis-
tas” es algo muy impreciso, sobre todo porque la etiqueta de
“musica impresionista” no merecié nunca la adhesion clara de
quien presuntamente estuvo en el origen de ese movimiento,
sies que ese movimiento llegd a existir como tal, o sea, Debussy,
quien solo tuvo palabras muy ambiguas o de total rechazo fren-
te a ese vano intento de encerrar su musica en una no menos
vana etiqueta. (En nuestros dias, entre nosotros al menos, se
considera “impresionista” (j D) incluso a un tardorroméntico co-
mo Fauré). Hablando de “pianismo impresionista” no esta de
mas comentar de pasada que Ravel, en su momento, se apre-
surd a reclamar la prioridad de ese concepto para sus Jeux
d’eau (1901) frente a las Estampes (1903) o al primer cuader-
no de las Images (1905) de Debussy, si bien no es menos cier-
to que el “impresionismo” de ambos tenia sus claros antece-
dentes en el pianismo del Liszt de Al borde de un manantial o
de los Juegos de agua de la Villa d’Este, entre algunas otras co-
sas. Dentro del mutuo respeto y hasta la admiraciéon que se pro-
fesaban Debussy y Ravel, las relaciones entre ambos grandes
compositores no fueron siempre cordiales, e incluso hubo tiem-
pos en que ni se dirigian la palabra (Stravinsky “dixit”).

Ravel, ya lo he comentado, no era un gran pianista, y, tal
vez por ello, su produccion en este sector sea relativamente
corta. Sin embargo, su inventiva y su prodigiosa habilidad ar-
tesanal le bastaron para legarnos algunas de las mas logradas,
originales, brillantes y hermosas paginas de toda la literatura
del instrumento. Baste con citar los Miroirs, la Sonatina,
Gaspard de la Nuit o los Valses nobles y sentimentales. La
Sonatina que aqui vamos a escuchar es una obra que mal se
podiria calificar de “impresionista”; es, mas bien, una bella mues-
tra de ese espiritu clasicista que siempre goberné el pensa-
miento musical raveliano.

¢Y qué decir de las Images de Debussy?. Para quien, mas
que admirador incondicional se confiesa enamorado de la ma-
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sica del gran “Claudio de Francia” (que tal es mi caso), esos
dos tripticos, mas la coleccion de los Preludios, mas la colec-
cion de los Estudios, estan, sin hipérbole, en la cumbre de to-
da la musica para piano escrita a lo largo del siglo XX. Algo
que, a proposito de no recuerdo qué obra (y la cita dista mu-
cho de ser textual), decia el propio Debussy que hallaria su si-
tio en la historia de la musica a la derecha de Chopin y/o a la
izquierda de Schumann. Verdaderamente, yo no sabria decir
por cual de las dos series se decantaria mi personal preferen-
cia; tal vez —pero no se trata mads que de una pura e inutil hi-
potesis, porque la que escucho es siempre la que, en ese mo-
mento, mds me gusta— por esta segunda serie, que contiene
desde la asombrosa polifonia de planos sonoros de Cloches...
hasta los birillos, los reflejos, el delicado tornasol de Poissons
d’or, pasando por el misterio y la incertidumbre tonal de Et la
lune... La escritura pianistica de Debussy muy rara vez es os-
tentosamente virtuosistica, pero esconde no pocas dificultades
de ejecucion, pocas veces evidentes para quien escucha, pero
si muy reales para quien ha de resolverlas, aunque el resulta-
do, desde luego, bien merece la pena.

De Mompou y Montsalvatge ya se ha hablado en los co-
mentarios anteriores y, por lo tanto, no creo que venga a cuen-
to insistir sobre la importancia que reviste la obra de estos dos
maestros en la musica espanola del pasado siglo. Si, desde lue-
go, subrayar la estupenda calidad de las dos obras incluidas en
este programa: tanto Juegos de ninos como la Sonatine pour
Yvette se cuentan entre las obras mejor conocidas y mas justa-
mente apreciadas de ambos compositores.

Anton Garcia Abril formé parte de aquel grupo fundado en
Madrid en 1957 o 1958 bajo el apelativo de “Nueva Musica”, al
que ya me he referido, que tuvo una vida corta como tal gru-
po, pero si una actividad muy intensa y, creo, bastante fructi-
fera puesto que los resultados de esa actividad llegaron mucho
mis alla de lo que fue la existencia temporal del grupo. “Nueva
Musica” no fue mas que una reunion de profesionales amigos
que tenian intereses musicales unas veces coincidentes y otras
veces no tanto, pero si una ambicién comin por sacar a la ma-
sica espanola de un cierto estancamiento, algo que halla su co-
rrespondencia en la actividad, mas o menos coincidente en la
cronologia, con lo que hizo el grupo “El Paso” en las artes plas-
ticas. Dentro del grupo “Nueva Musica”, Anton Garcia Abril no
hizo nunca figura, al igual de lo que se dijo con respecto a
Manuel Castillo, de “vanguardista”. Garcia Abril es hombre de
solidas, de profundas convicciones, y su pensamiento musical
ha estado siempre fuertemente anclado en el pensamiento to-
nal, en la certidumbre de que la melodia y su inevitable tras-
fondo armoénico son valores esenciales, imprescindibles, de la
musica, en todo momento y lugar —aunque, en el fondo, siem-
pre estemos refiriéndonos a “nuestra” musica occidental, lo cual
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no quita para que cualquier misica mas o menos “primitiva”
obedezca, consciente o inconscientemente, a una cierta ines-
quivable subestructura fisicamente determinable, algo que si-
tda a las musicas atonales o post-tonales, tal vez, en incomoda
postura. A lo largo de los anos, Garcia Abril, en un principio
relativamente poco presente en el primer plano de la musica
“joven” espafiola, ha ido afirmando su protagonismo y su en-
tidad de maestro, en toda la extension de la palabra, puesto
que ha formado a bastantes promociones de compositores des-
de su citedra en el Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid, hasta convertirse hoy en una de las figuras de refe-
rencia de la actual musica de nuestro pais.

Anton Garcia Abril es un buen pianista que nunca ha ejer-
cido como tal, y su obra pianistica, si bien no demasiado ex-
tensa —cabe decir que, por fortuna, atin podemos esperar mu-
cho mas de él- posee calidad e importancia indudables, mas
desde el punto de vista cualitativo que cuantitativo. Al margen
de las obras con orquesta —dos Conciertos de piano y los
Nocturnos de la Antequeruela—, los Cuadernos para Adriana
(hija del compositor), que bajo su apariencia didactica escon-
den un encanto y una sabiduria indiscutibles, la Sonatina del
Guadalquivir que van Vds. a escuchar a continuacion y, sobre
todo, los Preludios de Mirambely la Balada de los Arrayanes
constituyen el grueso de su obra para piano.



PARTICIPANTES
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PRIMER CONCIERTO

Mariana Gurkova

Comienza a estudiar piano a la edad de cinco afos en Sofia
(Bulgaria), su ciudad natal, realizando a los pocos meses varias
actuaciones en publico con gran éxito. A los diez anos da su
primer recital y a los once actia por primera vez con orquesta
interpretando el Concierto n® 1 de F. Mendelsohn.

Tras graduarse en el Instituto de Musica ‘Liubomir Pipkov’,
continda sus estudios en el Conservatorio Nacional Superior de
Soffa bajo la direccion de Bogomil Starshenov y posteriormente
con Joaquin Soriano en el Real Conservatorio de Madrid, ciudad
donde reside desde 1988. Asimismo, ha realizado cursos de
perfeccionamiento con Hans Graf, Lev Vlasenco, Leon Fleisher
y Paul Badura-Skoda.

Ha sido premiada en numerosas ocasiones. Destacan los
primeros premios de los concursos internacionales: “Jacinto
Guerrero” (Madrid), “Senigalia” (Italia) y de los nacionales: “Sv.
Obretenov” y “Juventudes Musicales de Bulgaria”; otros premios
internacionales como los segundos del “Ettore Pozzoli” de
Seregno (Italia) y Concurso de Jaén (Espana); terceros premios
en los concursos: “Paloma O’Shea” de Santander y “José Iturbi”
de Valencia; cuarto premio en el Concurso Mundial de Cincinati
(USA), etc. Su predilecciéon por la musica espanola se ha visto
recompensada en los premios obtenidos a la mejor
interpretacion de la misma en los certimenes de Santander y
“José Iburbi”.

En su paso por las mas prestigiosas salas de Espana
—Auditorio Nacional, Palau de la Musica de Valencia, Palacio
de Festivales de Santander, Auditorio de Zaragoza, Auditorio
de Murcia, y un largo etcétera—, ha ofrecido un amplisimo
repertorio de solista, al que suma mis de veinticinco obras para
piano y orquesta. Asimismo ha ofrecido recitales y conciertos
en Bulgaria, Espana, Francia, Italia, Alemania, Grecia,
Checoslovaquia, EE.UU., Brasil, México, India, Japon, Australia
y Sudafrica, y grabado para distintas cadenas de radio y
televisiones tales como la RAI, la RTVE, Radio Melbourne, Radio
Yokohama y la RTV Bulgara. Entre las orquestas con las que
ha tocado destacan la Filarménica de Kiev, New Japan
Philarmonic, Wienerkammerorchester, Sinfénica de la RTVE, de
Camara de Praga, Rubinstein de Polonia, Filarmoénica de Sofia,
Sinfénica de la Radio de Pilsen, Sinfénica de la RAI-Milano,
Filarmonica de Moravia, Filarmonica de Timisoara, Sinfénica de
Valencia, Sinfénica del Ermitage, Orquesta “Andrés Segovia” y
todas las orquestas bulgaras. Ha actuado bajo la batuta de
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directores de la talla de S. Comisiona, Ph. Entremont,
R. Stankovski, G. Costin, A. Rahbari, E. Garcia Asensio,
M. Galduf, T. Mikelsen, A. Natanek, E. Bauer, etc.

Durante las Gltimas temporadas musicales ha interpretado
con gran éxito de publico y critica, entre otros programas, la
integral de los Estudios de Chopin. Este reto pianistico ha sido
ofrecido en numerosas ocasiones, entre ellas en el Auditorio
Nacional de Espana y recientemente grabado para Radio Clasica.
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SEGUNDO CONCIERTO

Javier Perianes

Nacid en 1978 en Nerva (Huelva). Estudid con Julia Hierro,
Lucio Munoz, Maria Ramblado y Ana Guijarro Actualmente
prosigue su formaciéon con Ana Guijarro y con Josep Colom.

Ha participado en recitales organizados por Juventudes
Musicales, Festival de Primavera de la Real Maestranza de
Caballeria (Sevilla), Schubertiada de Vilabertran (Gerona), Ciclo
“Solistas del Nuevo Milenio” en el Teatro de la Maestranza de
Sevilla, Sociedades Filarmonicas de Oviedo y Segovia, asi como
en los Festivales Internacionales de Ayamonte (Huelva), Lucena
(Cordoba), Ubeda (Jaén), Granada, Santander, Festival de Piano
“Rafael Orozco” de Cordoba, San Sebastidn, Perelada, Grec de
Barcelona y Torroella de Montgri (Gerona).

Recientemente ha actuado en el prestigiosos Ciclo Scherzo
de Jovenes Pianistas del siglo XXI con un recital en la Sala
Sinféonica del Auditorio Nacional de Madrid, en la Sala
Rachmaninoff del Conservatorio Tchaikovsky de Moscu y en el
Conservatorio de Shangai (China). Becado por JJ.MM. de
Madrid, Yamaha, Junta de Andalucia y Asociacion Sofia Puche,
entre otras instituciones.

Tercer Premio y Medalla de Bronce del XIV Concurso
Internacional “Vianna da Motta” en Lisboa (Portugal), Primer
Premio y Medalla de Oro del XLII Concurso Internacional de
Piano “Premio Jaén”, donde ademas obtiene el Premio Rosa
Sabater (Musica espanola) y el Premio de Musica
Contempordnea, y el Primer Premio del VIII Concurso
Internacional de Piano de la Fundacion Jacinto e Inocencio
Guerrero.

Ha actuado en el Teatro Monumental y Auditorio Nacional
de Musica de Madrid, el Teatro de la Maestranza, Teatro Lope
de Vega y el Teatro Central de Sevilla, el Palau de la Musica
Catalana, Palau de Valencia, el Auditori de Barcelona, Auditorio
Manuel de Falla en Granada, Sala Alfred Cortot de I’'Ecole
Normale de Musique de Paris, el Gran Auditorio de la Fundacion
C. Gulbenkian (Lisboa), Palacio de la Opera de A Coruna,
Auditorio de Ledn, Academia de Espana (Roma), Colegio
Francés (Gabon), Sala Rachmaninoff del Conservatorio
Tchaikovsky de Moscq, entre otros.

Ha realizado grabaciones para RNE Radio Clasica, TVE,
Canal Sur TV y Catalunya Radio. En su discografia se encuentra
un CD para la Coleccidon de Jovenes Intérpretes de JJ.MM. de
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Espana con obras de Schubert, Beethoven, Granados y Falla,
asi como el Primer Cuaderno de Preludios de Debussy con
motivo del “Premio Jaén”, y la obra integral para piano del
compositor almeriense Olallo Morales, para el sello discografico
“Patrimonio Sonoro de la Junta de Andalucia”.

Ha actuado junto a los cuartetos de la Habana y Casals y
junto a las orquestas: Sinfonica de Sevilla, Filarmonica de
Milaga, de Granada, Joven de Andalucia, de Cordoba, de
Camara de Andalucia, Sinfonica de RTVE, de Valencia, Sinfonica
de Barcelona y Nacional de Catalunya, Ciudad de Oviedo, ONE,
Gulbenkian, Sinféonica del Estado de México, Sinfonica de
Galicia, etc. bajo la direccion de los maestros George
Pehlivanian, Franz Paul-Decker, Juan de Udaeta, Gémez
Martinez, Arturo Tamayo, Michael Thomas, Jan Cayers, Salvador
Mas, Enrique Bitiz, Adrian Leaper, Stephen Barlow, Alexander
Rahbari, Garcia Asensio, Gloria I. Ramos y Jesus Lopez Cobos,
entre otros.

Sus proximos compromisos le llevan a China, Rusia y
Polonia, tanto colaborando con orquestas como en recital.
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TERCER CONCIERTO

Carmen Yepes

Natural de Oviedo (1979), estudia en el Conservatorio de
su ciudad natal con Francisco Jaime Pantin, obteniendo las mas
altas calificaciones y el “Premio Fin de Carrera”. Ha recibido
consejos de maestros como I. Zariskaya, A. Baciero,
J. Achucarro, L. Chiantore, F. Rados, J. Banowetz y A. Jasinski.
En el ano 2000 fue becada por “Cajastur” para proseguir sus
estudios en Madrid con Josep Colom. En la actualidad recibe
consejos de Francisco Jaime Pantin, José Maria Colom y Claudio
Martinez Menher.

Ha obtenido el 1° Premio en concursos nacionales e
internacionales tales como el “Ciudad de San Sebastian”, “Ciutat
de Carlet”, “Petrof” y “Ricard Vifies” de Lleida, al cual fue invitada
para formar parte del jurado en la edicion del ano 2002, asi
como el 2° Premio en el “Infanta Cristina”, “Marisa Montiel” y
“Ciudad de Albacete”.

Ha realizado actuaciones por casi toda la geografia espanola,
dentro de prestigiosos ciclos musicales, como el “Il y el VII
Ciclo Complutense de Conciertos” en el Auditorio Nacional de
Madrid, la temporada de la Orquesta Sinfonica del Principado
de Asturias, el “IV Festival Joven de Musica Clasica” de Segovia,
el ciclo “Del Clasicismo al Romanticismo” en el Auditorio
Principe Felipe de Oviedo, “Conciertos del Mediodia”,
“Conciertos para Escolares” y “Ciclo de Jovenes Intérpretes” en
colaboraciéon con la Orquesta Sinfénica de RTVE en la
Fundacion “Juan March” de Madrid, Sociedad Filarmonica de
Gijon, Academia de Bellas Artes de Sabadell, “El Primer Palau”
en el Palau de la Musica de Barcelona, Conciertos de los “Cursos
de verano de El Escorial”, Conciertos de “Caixanova” en Galicia,
Jornadas Internacionales de piano “Ciudad de Oviedo” y
Sociedad Filarmoénica de Oviedo.

Ha actuado con las orquestas Filarmonica de Frankfurt-
Oder, Sinfénica del Principado de Asturias, Sinfénica “Ciudad
de Oviedo”, Filarmonica de Hradec Kralové, “Ciudad de Elche”,
Sinfénica de Luxemburgo, “Ferenc Liszt” de Budapest y
“Sinfénica del Vallés” y ha sido dirigida por maestros de la talla
de Nikos Athinaos, Josep Caballé, Adolfo Gutiérrez, Jack Martin
Hindler, Janos Rolla, Edmon Colomer y Ari Rasilainen.

Entre sus futuros proyectos destacan varios conciertos con
la Orquesta Sinfonica del Vallés en Sabadell y el Palau de la
Musica de Barcelona bajo la batuta de Victor Pablo Pérez con
el Concierto n® 1 de Tchaikovski, con la Orquesta Sinfénica
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“Ciudad de Oviedo”, y recitales en el Auditorio “Principe Felipe”
de Oviedo, Ciclo de Verano del Escorial, Fundaciéon “Juan
March” de Madrid y Ciclos de Verano de Valdedios (Asturias ).
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INTRODUCCION GENERAL Y
NOTAS AL PROGRAMA

Manuel Carra

Nacié en Milaga en 1931. Realizd sus estudios en los
Conservatorios de Malaga y Madrid (Cubiles), donde finalizo
con Primer Premio de Virtuosismo y Premio Extraordinario.
Amplio6 sus estudios en Paris con L. Levy (piano) y O. Messiaen
(analisis) en Darmastadt, y en Siena con R. Gerlin (clavicém-
balo).

Desde 1952 desarrolla una actividad concertistica ininte-
rrumpida, dando conciertos en toda Espana, 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 espanolas (ONE, O.S. de la RTVE, Municipal de Barcelona,
Filarmonica de Sevilla) y con otras orquestas europeas
(Sinfoénica de la ORTF de Strasbourg, Sinfonica de la RAI de
Torino, Sinfénica de la Sudwestfunk).

Ha sido catedritico de Piano en el Real 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.



Creada en 1955 por el financiero
espaiiol Juan March Ordinas, la
Fundacion Juan March es una
institucion familiar, patrimonial

y operativa, que desarrolla sus
actividades en el campo de la cultura
humanistica y cientifica. Organiza
exposiciones de arte, conciertos
musicales y ciclos de conferencias y
seminarios. En su sede en Madprid, tiene
abierta una biblioteca de miisica y
teatro. Es titular del Museo de Arte
Abstracto Espaiiol, de Cuenca,

y del Museu d’Art Espanyol
Contemporani, de Palma de Mallorca.
En el ambito de la sociologia y la
biologia, a través de sendos Centros,
promueve la docencia y la
investigacion especializada y la
cooperacion entre cientificos esparioles
Y extranjeros.
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