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Las 10 obras reunidas en este ciclofueron compuestas en
apenas 15 afios, los Ultimos del primer Romanticismo en
Alemania, por tres de los compositores mas importantes de
aquella época y por dos mujeres muy relacionadas con ellos.

El trio de piano, violin y violonchelo, ensayado ya con mucha
fortuna por Mozart en dos ocasiones, por Beethoven en
bastantes mas y por Schubert en otras dos se convierte ahora,
entre 1839 y 1854, en una formacion que explora tanto la
intimidad de la hausmusik (masica para el hogar) como los
primeros pasos de 1o que mas tarde seran los conciertos
publicos de misica de cAmara. S miran mas al primer
objetivo, €l piano y sus dos amigos sosegaran sus impetus
"mit innigem Ausdruck” (con intima expresion), pero si
prefieren el segundo utilizaran todos los recursos del nuevo
virtuosismo trascendente.

Ademas de la integral de los trios de Mendelssohn y de
Schumann, €l ciclo incluye también sendos trios de Fanny
Mendelssohn, la hermana de Félix, y de Clara Schumann, la
mujer de Robert, ademas del primer Trio del joven Brahms,
entonces recién "descubierto " por Robert Schumann, y una
adaptacion para trio de los Estudios en forma de canon
escritos por Schumann para piano con pedalero.

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



Félix Mendelssohn, acuarela de James Warren Childe (1830).
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PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

Robert Schumann (1810-1856)
Phantasiestiicke, paratrio con piano, Op. 88 (1842)
Romanze en La menor: Nicht schnell, mit innigem Ausdruck
(No aprisa, con intima expresion)
Humoreske en Fa mayor: Lebhaft (Vivo)
Duett en Re menor: Langsam, und mit Ausdruck (Lento y
con expresion)
Finale: Im Marsch Tempo (En tiempo de marcha)

Clara Schumann (1817-1896)
Trio en Sol menor, Op. 17 (1846)
Allegro moderato
Scherzo: Tempo di menuetto
Andante
Allegretto

Robert Schumann
Trion® 1 en Re menor, Op. 63 (1847)
Mit Energie und Leidenschaft (Con energia y pasion)
Lebhaft, doch nicht zu rasch (Animado pero no muy répido),
en Fa mayor
Langsam, mit inniger Empfindung (Lento, con sentimiento
intimo), en La menor
Mit Feuer (Confuego), en Re mayor

Intérpretes: TRIO ARBOS
(Miguel Borrego, violin

José Miguel Gémez, violonchelo
Juan Carlos Garvayo, piano)

Miércoles, 7 de Febrero de 2001. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

Robert Schumann (1810-1856)
Studien. Seis piezas canonicas, Op. 56 (1845)
(Trans. para Trio de Theodor Kirchner)
Nicht zu schnell (No deprisa)
Mit innigem Ausdruck (Con intima expresion)
Andantino
Innig (Intimo)
Nicht zu schnell (No deprisa)
Adagio

Fanny Mendelssohn - Hensel (1805-1847)
Trio en Re menor, Op. 11 (1845)

Allegro molto vivace

Andante espressivo

Allegretto

Allegro moderato

Félix Mendelssohn - Bartholdy (1809-1847)
Trio n° 2 en Do menor, Op. 66 (1845)
Allegro enérgico e confuoco
Andante espressivo, en Mi bemol mayor
Scherzo: Moho allegro quasi presto, en Sol menor
Finale: Allegro appassionato

Intérpretes: TRIO ARBOS
(Miguel Borrego, violin

José Miguel Gémez, violonchelo
Juan Carlos Carvayo, piano)

Miércoles, 14 de Febrero de 2001. 19,30 horas.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

Robert Schumann (1810-1856)
Trio n° 2 en Famayor, Op. 80 (1847)
Sehr lebhaft (Muy animado)
Mit innigem Ausdruck (Con intima expresion), en Re bemol
mayor
In massiger Bewegung (Moderado), en S bemol menor
Nicht zu rasch (No demasiado aprisa)

Félix Mendelssohn - Bartholdy (1809-1847)
Trion® 1 en Re menor, Op. 49 (1839)
Molto allegro agitato
Andante con moto tranquillo, en S bemol mayor
Scherzo: Leggiero e vivace, en Re mayor
Finale: Allegro assai appasionato

Intérpretes: TRIO ARBOS
(Miguel Borrego, violin

José Miguel Gomez, violonchelo
Juan Carlos Garvayo, piano)

Miércoles, 21 de Febrero de 2001. 19,30 horas.



PROGRAMA
CUARTO CONCIERTO

Robert Schumann (1810-1856)
Trio n° 3 en Sol menor, Op. 110 (1851)
Bewegt, doch nicht zu rasch (Animado, pero no muy aprisa)
Ziemlich langsam (Muy lento), en Mi bemol mayor
Rasch (Vivo), en Do menor
Kraftig, mit Humor (Vigoroso, con humor), en Sol mayor

Johannes Brahms (1833-1897)
Trion®° 1 en Si mayor, Op. 8 (1854, revision de 1891)
Allegro con brio
Scherzo: Allegro molto - Trio: Meno allegro, en S menor
Adagio
Findle: Allegro

Intérpretes: TRIO ARBOS
(Miguel Borrego, violin

José Miguel Gémez, violonchelo
Juan Carlos Garvayo, piano)

Miércoles, 28 de Febrero de 2001. 19,30 horas.



Robert y Clara Schumann en un grabado de 1850.



INTRODUCCION GENERAL

Los origenes del trio con piano hunden sus raices en la gran
bifurcacion que experimenta la misica barroca escrita a tres par-
tes hacialamitad del siglo XVIII. El elemento decisivo de divi-
sion es lapresenciao no de un instrumento obligado de tecla, fa-
milia que entonces bascul aba alrededor del clave. Los trios con
clave se practicaban en |os centros europeos més destacados don-
de se cultivaba la musica de camara, entre ellos Paris, Viena,
Londresy Madrid. Casi todala produccion nacidaen e momento
surge con unaidea axial, ladel instrumento principa de teclado
que adquiere funciones concertantes y dos ejemplares de cuerda
que sdlo poco a poco alcanzaron un rango de importancia més
ato que €l de la meralabor secundaria del acompafiamiento.

Nuestra concepcion moderna de la musica de camara inclu-
ye una bisqueda de equilibrio y autonomia entre las partes, pa
rémetros a los que no cabe acoger el repertorio mas antiguo del
trio con teclado. Algunos sucesos histéricos incidieron de ma-
neradeterminante en laevolucion del proceso; acaso fuerael més
significativo la eliminacion del bajo continuo, en el sentido que
conllevo latotal determinacion escrita por e compositor de las
voces activas en una obra musical. No fue simultéanea, no obs-
tante, la sustitucién del clave por el piano, o fortepiano, si lo cla-
sificamos desde un punto de vista histérico, como formamés an-
tiguadel instrumento de tecla golpeada después del clavicordio.
Lapervivenciadel clave durante el rococé y el preclasicismo re-
trasd el replanteamiento de la dificultad primordial inherente a
este género, la ardua, tantas veces fracasada relacion de equili-
brio entre el teclado y los instrumentos de arco. Con todo y eso,
el piano del clasicismo eratodavia de una sonoridad no lo bas-
tante poderosa como para tapar a violin y violonchelo. El cam-
bio se produjo, como en tantos otros géneros, con la transicion
del clasicismo a romanticismo. La obra de Beethoven concebi-
da para trio con piano es jemplar en varios aspectos: reorienta
el repertorio, con demandas extremas -en especial en el Trio
"Archiduque’- tanto para el teclado como paralas cuerdas y di-
suelve el fantasma del trio como sonata enmascarada para tecla
y cuerdas acompafiantes mas bien superfluas. El crecimiento pro-
gresivo de lapotencia sonoradel piano forz6 a un incremento de
las solicitudes idiométicas de violin y chelo, muy primordial-
mente de este Gltimo, que de un puesto més bien secundario, li-
mitado a veces aunasimple duplicacion de las lineas -por ejem-
plo, lamano izquierda del teclista- o alarealizacion de un po-
bre apoyo en el registro grave, paso a convertirse en un par de
sus colegas.

El trio con piano del romanticismo conecta directamente con
el citado legado beethoveniano. Por lo que concierne a la confi-
guracion timbrica, lainfluencia de Beethoven es casi aplastante;
las diferencias irdn a centrarse precisamente en el tratamiento del
piano. El mundo subjetivo e individualista del compositor ro-
mantico encontrd en el piano un cauce idoneo parala expresion



personal; aplicado a las formas de cdmara como €l trio, no dejo
de producirse un curioso desplazamiento que transformaria esta
forma en poco menos que "miniconciertos para piano".

El presente ciclo centrala evolucién del género en un marco
geogréfico, cultural y hasta temporal muy concreto. Todas las
obras pertenecen a romanticismo alemén de finales del decenio
de los afios treinta a principios de la década de |os cincuenta del
siglo XIX. La audicion integral de los trios de Mendelssohn y
Schumann cierra alin mas el circulo humano y musical, siendo
asi ademés que las restantes composiciones que completan los
programas no escapan aestared: el Trio de Fanny Mendelssohn
se relaciona con la obra creativa de Felix, el Trio de Clara
Schumann sigue los pasos del menor de los Mendelssohn com-
positoresy, desde un plano biogréfico, estainextricablemente li-
gado aRobert Schumann; también presenta concatenaciones -ya
que no influjos estilisticos directos- con la musica del autor del
Carnaval. Finalmente, el Trio de Brahms es unaderivacién, aun-
que formal y compositivamente ya en otro rango, de las preocu-
paciones de lenguaje que habian conturbado a Schumann en la
etapa de creacion de sus propios trios.

Claro que las relaciones personales no explican la naturale-
za de la misica surgida en este ambiente, pero nos avisan sobre
el flujo de intercambio de ideas activo bajo capa de las biogra-
fias oficiales que conocemos. Sabemos que los trios de
Mendelssohn ejercieron una poderosa atraccién sobre los de
Schumann, hasta el punto de que probablemente el primero de
éste no habria existido sin la pieza homologa de aquél. Por su
parte, Felix ofrecia toda su misica a la consideracion de su her-
mana Fanny, pero muy en especial las obras que contasen con el
piano, yaque reconocia que era una pianistamucho mas brillante
que él mismo. Los préstamos musicales entre los esposos
Schumann cuentan con numerosa documentacion plasmada tan-
to en los diarios de ambos como reflgjada en temas y procedi-
mientos de las obras respectivas. Por Ultimo, es bien patente la
costumbre de Johannes Brahms de pedirle consejo a Clara, con
la que mantuvo una larga amistad sdlo rota con la muerte de la
intérprete y compositora.

Este entramado, que podriamos definir casi como domésti-
€0, no es sino lapiel mas externa de la sociologia de la misica
de la época. Por lo que hace a género de cdmara, se vivia una
fase de transicion que afectaba hondamente a los papeles de los
productores y consumidores de musica. En los domicilios bur-
gueses seguian practicandose las veladas privadas, que lamayo-
ria de las ocasiones era mucho mas fécil promover en torno a un
piano que no por medio de un cuarteto de cuerda. Paralelamente,
el concierto publico iba sustituyendo estas veladas. No existia
aun el concierto con musica de camara en exclusiva, por lo que
eracorriente que, por eiemplo, un trio figurase a continuacion de
una sinfonia. Pero otra razon vino a imponerse en este trasvase
de la actividad musical, la creciente dificultad de las partes del
piano, apreciable en los trios de Mendelssohn, Schumann y
Brahms, que tornaron inviable su ejecucién a cargo de musicos
aficionados.
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Un punto muy interesante de la programacion del ciclo es la
presenciade obras de mujeres compositoras. En |os ltimos tiem-
pos, vivimos un tan necesario como Util reexamen de la aporta-
cién delamujer al repertorio histérico, del que hastano hace mu-
cho tiempo solo formaba parte nominalmente y como una sim-
ple curiosidad. Las historiadoras, feministas o no, han tendido a
responsabilizar de la ocultacién de autoras como Fanny
Mendelssohn o Clara Schumann a la accién de los hombres, o
en su caso de las figuras -tal como fueron repensadas por la pos-
teridad-, que estuvieron cerca de €ellas. Por lo que se refiere a
Fanny Mendelssohn, es por completo cierto que su padre 'y her-
mano menor estuvieron efectivamente en contra de su labor co-
mo compositora, no asi como pianista. Esta parece que eraladi-
ferencia en los ambientes puritanos del momento entre unains-
truccion moderada, por lo tanto aceptable, y otra exagerada pa-
ra una dama. Por efecto de esta presion, varias de las primeras
obras de Fanny fueron editadas bajo el nombre de su hermano.
Clara Schumann no tuvo impedimentos de esta naturaleza una
vez que contrgjo matrimonio con Robert; habria sido la impor-
tancia de |la obra creativa de éste la que habria ensombrecido la
de la propiajoven Wieck. Esta postura critica es plausible, aun-
que su comprobacién requiere un largo estudio sobre los proce-
sos de recepcion de |os repertorios roménticos y la sociologia de
la composicidn clasificada por sexos. Por ello, resulta exagera-
do, o a menos prematuro, unjuicio de valor como el de Adkins
Chiti cuando asevera sin pruebas que seria la musica de Robert
Schumann la deudora de la de Clara, éstala verdaderamente ori-
gina, afin de aplicar a caso concreto la tesis de partida de la
compositora dejada de lado en favor del compositor, por perte-
necer éste al sexo dominante. La situacion se complica si, como
en el texto citado de Adkins Chiti, la base documental flaquea,
pues la escritora afirma que Clara Schumann no compuso nada
0 casi nada araiz de su matrimonio, cuando precisamente € Trio
en Sol menor data de 1846, seis afios mas tarde de celebrarse la
boda.

Por cierto, quiza no esté de mas recordar que Fanny y Clara
entablaron una breve amistad. Se conocieron a principios de
1847, cuando los Schumann pasaron por Berlin en gira de con-
ciertos. Por desgracia, Fanny Mendel ssohn murié muy poco des-
pués, el 14 de mayo de 1847, de una hemorragia cerebral mien-
tras tocabael piano. Es de dominio publico que esta muerte afec-
t6 profundamente a su hermano Felix, quien le dedicé su Cuarteto
en Fa menor op. 80 como acongojado requiem instrumental, pe-
ro no es tan conocido que para Clara supuso igualmente la dolo-
rosa pérdida de un sostén humano que le eraimprescindible.

Dentro de la produccién de las dos compositoras, sus trios
con piano representan hitos en las respectivas obras de cdmara,
si bien todo juicio debe considerarse provisional, porque los ca-
télogos de ambas no han sido estudiados y divulgados a fondo.

En los trios de Felix Mendelssohn, sale ala superficie el pia-
nista virtuoso gque favorece a su instrumento, pero que no se des-
preocupa de escribir partes sustanciosas para las cuerdas. Se re-
nuevaen ellos, por lo demés, la sinceridad juvenil del extraordi-
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nario Octeto (1825). Con sus claroscuros, idea clasico y ardor
romantico parecen en conflicto en el Primero, en tanto que el
Segundo es paradigmético en cuanto abalance de logrosy fallos;
dramatico y oscuro, pero menos coherente en lo formal.

Los trios de Robert Schumann tienen, a todas luces, un al-
cance estético limitado, aunque sean piezas romanticas y apa-
sionadas. Hoy nos resulta dificil ver un sentido autobiogréfico
en estas tres obrasy no digamos ya " una conversacién con el mas
alla" (Brion), que entra directamente en €l terreno de lo deliran-
te. Cifiéndose alos datos objetivos, es interesante rastrear el pro-
ceso creativo que llevd a Schumann a componer para més ins-
trumentos -Cuarteto con piano, Quinteto con piano (1842)- an-
tes que para menos. El equilibrio entre el teclado y las cuerdas
no esté conseguido casi mas que esporadicamente, en parte por-
que el creador pudo centrarse sobre todo en sus inquietudes fun-
damentales de la sonoridad y €l colorido instrumental, recursos
de los que llega a abusar.

Ahorabien, el que la critica moderna sea por lo general in-
flexible con los trios con piano de Schumann no implica que pa-
saran inadvertidos en su momento; antes a contrario, hay toda
unaestelade musicas de este tipo aplastadas por el peso del tiem-
po. Deben recordarse, en primer lugar, los siete trios de Cari
Reinecke, muy influidos por Schumann. Tres edité Woldemar
Bargiel, medio hermano de Clara Schumann, de los que €l
Primero en Fa mayor op. 6 (1856) esta dedicado a Robert.
También recogen las historias especializadas €l Trio en Sol me-
nor op. 1 (1856) de Hans Bronsart, obramuy apreciadapor Liszt,
y el Trio en S bemol menor (1856) de Robert Volkmann, que aun
en su convencionalismo arménico representa una composicion
turbulentay apasionada, que fue muy valorada por Liszt, su de-
dicatario, Wagner y Hans von Bilow.

Pero naturalmente este trasfondo histérico de la evolucion
del trio con piano empalidece frente a verdadero continuador de
la linea procedente de Beethoven y que pasa por Schubert,
Mendelssohn'y Schumann: Brahms. Un gran arco se cerraria con
sus creaciones, donde las exigencias para las dos cuerdas au-
mentaron no menos que las del piano, cuyo despliegue de capa-
cidades se habia multiplicado por varias veces cuando €l género
del trio llegb a sus manos.

Enrique Martinez Miura
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NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

Schumann se introdujo por vez primeraen el género del trio
con piano no mediante una pieza cameristica que siguiese las
normas formales establecidas por la tradicion, sino con una pe-
quefia coleccién de piezas breves e independientes que recibie-
ron € titulo conjunto de Phantasiestiicke, op. 88. Concebidas a
fines del fértil afio de 1842, todo parece indicar que las dudas
asaltaron a musico con respecto a esta coleccion, ala que so-
metid aunareescritura por extenso y solo publicaria mucho mas
tarde, en 1850. Brion ha colocado |as Phantasiestlicke en la mis-
mavenaque las piezas del tipo que los cuentos roméanticos o po-
pulares. Péginas ligeras, caprichosas -0 incluso "vifietas musi-
cales", como las ha llamado Ostwald con cierto humor-, donde
el material no es elaborado o sometido a desarrollo y sejuega
principalmente labaza del encanto directo, ya que no las forma-
les o de técnica compositiva. Desde el punto de vista personal,
es posible que Schumann estuviera demasiado fatigado al aca
bar el afio 1842 como para acometer un gran empefio estructural
paratrio y por ello optase por estas breves impresiones de orden
fantastico o imaginativo, que en la préctica le servirian para fa-
miliarizarse con las necesidades de escritura para los tres instru-
mentos; el tratamiento de laplantilla, por su parte, no oculta un
protagonismo desmedido del piano, a excepcion del dio. Obra
menor, en suma, pero que brinda momentos delicados y canta-
bles de atractivo indudable.

La primera piececita es la titulada Romanze. Nicht schnell,
mit innigem Ausdruck (Romanza. No rapido, con intima expre-
sién). Se basa en larepeticion de un Unico tema; por ambiente y
tonalidad, harecordado a algunos estudiosos |a atmésfera gene-
ra de la Sinfonia "Escocesa"” de Mendelssohn, mas este parece
ser uno de esos casos en que el estudio saca més de lo que hay,
dada la diferencia de proporciones y alcance entre el supuesto
modelo y la secuela. En la Humoreske. Lebhaft (Humoresca.
Vivaz), mas extensa, se suceden varias Secciones inconexas, ex-
perimentando el material un grado minimo de desarrollo. Con
pocas dudas, el tiempo més atractivo es el tercero, Duett.
Langsam, und mit Ausdruck (Duo. Lento y con expresion), en
que violin y violonchelo se entregan a imitaciones mutuas con
un tema lirico como objeto, sobre un acompafiamiento del pia-
no -gue aqui pasa a situarse en un segundo plano- muy sencillo.
Con el Finale. Im Marsch Tempo (Final. A tiempo de marcha),
la obra concluye con una ingenua marchita.

Segun todos los estudiosos de la obra compositiva de Clara
Schumann, su Trio en Sol menor op. 17 seriauna de las paginas
mas logradas de su produccion. Las sombras que hasta hace muy
poco tiempo han ocultado su figura como creadora -nunca dejo
de recordérsela, en cambio, como pianista o como amigay con-
sgjera de Brahms-, debidas en gran medida a la polarizacién de
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cas todas las miradas sobre su marido Robert, han empezado a
desvanecerse. En tal sentido, se estudia su aportacién, se pro-
graman sus obras en conciertos y varias de las composiciones sa-
lidas de su pluma se encuentran ya en grabaciones discogréficas.
Con respecto al trio que nos ocupa, un historiador especializado
en los avatares de este género cameristico como Smallman hare-
saltado que lainvencion melddica se halla en la obra nitidamen-
te perfiladay el estilo armoénico de la autora aparece repleto de
recursos. No hay garantias de que Robert estudiara este trio com-
puesto por su mujer -posibilidad sobre la que especula el citado
musicologo-, aunque la verdad es que Clara Schumann esquivo
algunos de los obstaculos con los que tropezé el creador de la
Snfonia "Renana". El Trio en Sol menor no sobresale por una
marcade originalidad, pero los canones del trio roméantico, en la
linea Beethoven-Schubert-Mendel ssohn, son explotados con no-
table eficacia técnica. La distribucion del material entre la plan-
tillainstrumental es un total acierto, pues aun en su condicion de
pianista virtuosa, Clara Schumann no privilegié el papel de su
instrumento en esta obra, sino que antes a contrario consiguio
un medido equilibrio entre el teclado y las dos cuerdas, proble-
ma gque Robert no siempre pudo resolver a satisfaccion en sus
paginas andlogas. Las duplicaciones superfluas, en las que su es-
poso incurriaamenudo, destacadamente en el Segundo Trio, ella
las evita por regla general .

Chissell, biégrafa de Clara Schumann, narra las circunstan-
cias familiares y personales en que nacio la obra, que desde un
punto de vistade progreso de la construccién musical mismapue-
den apreciarse plausiblemente en el continuado trabajo de revi-
sion que denota el manuscrito (conservado en lacasa Schumann
de Zwickau). El primer ensayo tuvo lugar el 2 de octubre de 1846
y €l estreno, con la autora siempre a piano, €l 18 de noviembre.
L as paginas de su diario revelan que lacompositoramantuvo una
postura de severa autocritica para con sus obras; €l trio le pare-
cia cada vez més inocente y, al recibir la obra impresa -por
Breitkopf & Haertel- en septiembre de 1847, no pudo sino re-
conocer que opinaba que este trio era "afeminado y sentimen-
tal", en comparacion con € Trio en Re menor de Robert, desde
luego el mas enérgico de los de su marido. Asi y todo, la obra se
toco varias veces en concierto publico con laautoraal piano, an-
tes de que hacia finales del siglo XIX la opinion critica oficial
acabara por verla como un producto débil y modesto de alguien
que erauna magnifica pianistay excelente intérprete de musica
de camara.

El juego inevitable de la identificacion de influencias halle-
vado aun desmenuzamiento, tal vez no muy bien cimentado, del
lenguaje que subyace en el Trio en Sol menor. Asi, por ejemplo,
Hinson rastrea rasgos idiométicos que le parecen procedentes de
Haydn y Weber, en tanto que lo mas personal de la misica de
Claraestariaen unosinteresantes ritmosy las modulaciones, ser-
vidas con una delicada paleta.

El Allegro Moderato inicial ofrece un temalirico en Sol me-
nor; el segundo tema, a base de acordes, ha sido sefialado por
Chissell como el punto més cercano de la partitura a la masica



del mismo Robert Schumann. Evidentemente, el matrimonio in-
tercambiaba ideas musicales, pero la adjudicacién de un motivo
concreto auno deellos no estareasencilla. En el desarrollo, Clara
se comportacon unahabilidad contrapuntisticade laque no siem-
pre pueden hacer ostentacion las obras de Robert. En el Scherzo.
Tempo di Menuetto, en Si mayor, se mira sobre todo al univer-
so del sortilegio de Mendel ssohn; el ritmo se basaaqui en un can-
to escocés. Puede que el Andante, en Sol mayor, contengalaar-
monizacién mas convencional, pero no por ello esun movimiento
sin interés. Presenta una seccién central mas agitada, en tonali-
dad menor, y llama la atencion que el violonchelo tenga un pa-
pel destacado en la sucesion de variaciones. El Allegretto, en Sol
menor, estd compuesto en formade sonata; €l primer temaes una
transformacion del motivo inicial que se oye en el Andante pre-
cedente. La elaboracion hastalaentrada del pasgje fugado es una
buena prueba de oficio compositivo y cierta originalidad; de he-
cho, Robert emplearia un fugato con una funcion estructural se-
mejante en su Trio n°3, aun cuando en un primer momento pa-
rece que manifestd que esta seccion era un tanto académica.

Entrejunio y noviembre de 1847, Schumann se entregd com-
pulsivamente en Dresde a la escritura de sus dos primeros trios
con piano, Op. 63 y 80. Sabemos que su método de trabajo con-
sistia en centrarse en una forma concreta, un género o una dis-
tribucion instrumental durante un periodo de tiempo prolonga-
do, afin de profundizar en el problemay obtener los mejores re-
sultados posibles. Los biégrafos de Schumann identifican algu-
nos afios de lavida del musico por la entrega febril a determina-
do campo; asi, el afio 1840 fue el del Lied; 1841, el de la sinfo-
niay 1842, el delamusicade camara. Los trios aparecen asi se-
parados de esta Ultima fecha. La plantilla de piano, violiny vio-
lonchelo le representé de inmediato dificultades casi insalvables.
Desde luego, su situacion animicay vital pudo pesar enorme-
mente en semejante malogro, pues ya por esta época su energia
empezd a mostrar signos de decadencia -que en el Tercer Trio
se harian por demas evidentes-, pero no deben obviarse las pro-
pias deficiencias técnicas del autor, que alo largo de todasu obra
toman diferentes aspectos, en especial en las grandes formas. En
este caso, su condicion de pianista, si bien no en gjercicio, vino
ajugarle una mala pasada. En efecto, la escritura instrumental
del Trio n°1, abocetado entreel 3y el 16 dejunio, pero acabado
el 7 de septiembre, nos ofrece un teclado de texturamuy rica, un
violin muy apegado al mismo, que no consigue librarse de su
atraccién gravitatoria, y un violonchelo con una funcién secun-
daria, que ocasionalmente se dedica arealizar imitaciones en un
registro grave.

El primer movimiento, en latonalidad principal, Mit Energie
und Leidenschaft (Con energiay pasién) contiene una textura un
poco opaca, debido sobre todo a que los tres instrumentos estan
tocando casi constantemente. Secuencia tumultuosay enérgica,
que segun €l curioso andlisis de Abraham se basa en un tema
oculto, que Schumann solo habria puesto por escrito en las ano-
taciones preliminares. El desarrollo prueba el sentido del color
y una preocupacion omnipresente por obtener un alto grado de
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flexibilidad ritmica. En segundo lugar, esta el movimiento que
hace las veces de scherzo, Lebhaft, doch nicht zu rasch (Vivaz,
no demasiado rapido), en fa mayor, de acusada intensidad emo-
cional y angustioso dinamismo. Un ritmo insistente es aportado
por €l piano, que las dos cuerdas adoptan en didlogo a distancia
de octava. Contrariamente al resto de la obra, el material temé-
tico parece mas idiomatico para violin y violonchelo que para el
piano. Aunque Schumann renuncié a preparar €l tiempo lento
anunciando su motivo principal en un segundo trio del scherzo,
que no llego apasar del estado de apunte, no hay duda de que €l
tercer movimiento, Langsam, mit inniger Empfindung (Lento,
con intimo sentimiento), en la menor, constituye el centro poé-
tico del Trio en remenor. Su ubicacién como tercer tiempo'y pre-
cedido por el scherzo eraunaposibilidad que contabacon el ejem-
plo inomitible del Trio "Archiduque" de Beethoven. Este lento
de Schumann adquiere laforma de un Lied tripartito, siguiendo
en ello a Mendelssohn, que alcanza cotas expresivas profundas
y concentradas. El piano crea un rico tejido armdnico, con fre-
cuencia salpicado de cromatismos. Sobre este fondo, las cuerdas
exponen amplias secciones con un ritmo y un fraseo bastante li-
bres, que confieren a la musica una apariencia improvisatoria.
La seriedad del clima anterior se evapora rapidamente en e Mit
Feuer (Fogoso), fluido y vigoroso en la brillante tonalidad de
Re mayor. Ulrich considera que se trata de uno de los instantes
més acabados del lado robusto de la creatividad schumanniana;
no le faltarazoén, en todo caso, cuando sefiala la debilidad de las
secciones de transicion.
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NOTAS AL PROGRAMA

SEGUNDO CONCIERTO

Los Sudien op. 56 de Schumann consisten en seis breves pie-
zas de caracter didactico. Fueron escritas en 1845 y dedicadas a
Johann Gottfried Kuntsch, profesor de nifiez del compositor. En
origen, esta misica estaba destinada a Pedal-Fliigel, un piano
con pedalero, cuya funcion eralade sustituir a érgano en lain-
timidad domeéstica, a fin de poder estudiar o0 componer con su
uso. Estas piezas se tocan o0 hasta se han grabado con verdade-
ros organos de iglesia, lo que desvirtGa un tanto su naturaleza,
pues para este medio resultan de escritura algo pobre. Lafuncién
primitiva pensada por Schumann explica elocuentemente la re-
ducida dimension desplegada por los Estudios, que vieron la luz
tan solo como materia de estudio casero paralos alumnos de la
escuela de 6rgano de Leipzig. Todos presentan una escritura en
canon que Schumann trata con cierta libertad; la melodia se per-
fila con claridad sobre acordes de acompafiamiento en el tecla-
do, en tanto que el pedal brinda sencillas notas de apoyatura ar-
monica.

Es interesante comprobar como este producto més bien me-
nor de lacreatividad de Schumann ha atraido la atencidn de otros
compositores; asi, existen transcripciones parapiano acuatro ma-
nos de los Estudios debidas a Bizet (edicion Durand de fecha ig-
nota) y Debussy (1891). Ahorabien, el arreglo que aqui nos in-
teresa es el de Theodor Kirchner, trabajo en que las piezas ca-
nonicas figuran instrumentadas para trio con piano. Kirchner es
hoy una figura por completo olvidada; nifio prodigio, que eraya
un organista formado a la asombrosa edad de ocho afios y que
compuso una obra ingente integrada por mas de mil piezas. La
biografia de Kirchner estuvo muy ligada a los dos protagonistas
de este ciclo. De Mendelssohn recibié importantes consegjos y €l
autor de El suefio de una noche de verano lo recomendd cal uro-
samente para el puesto de organista en Winthertur, responsabili-
dad que ostenté de 1843 a 1862. Entre 1883 y 1890 fue profesor
de musica de cAmara en el Conservatorio de Dresde; de las ne-
cesidades de esta labor procede acaso su transcripcién para trio
de los Estudios de Schumann. Personalmente, pertenecio a cir-
culo del compositor y la propia misica de Kirchner estuvo tan
influida por la de aquél que casi es posible referirse a un caso de
mimetismo estilistico. Su adaptacion de las piezas candnicas no
conforman una musica de cdmara en sentido estricto, sino que
colorean y rellenan €l original schumanniano.

Pese a que la figura de Fanny Mendelssohn esta casi con se-
guridad destinada a proporcionar alin muchas sorpresas, a medi-
daque se avance en € conocimiento de su legado musical, se ha
convertido en un lugar comun el reconocer en €l Trio en Re
menor op. 11 su obramas importante. La autora estuvo ocupada
en laredaccion de esta pieza desde mediados del otofio de 1846
a marzo de 1847; su primera audicion tuvo lugar en Berlin, el
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11 de abril de 1847, en €l curso de uno de los "domingos musi-
cales", sesiones privadas a las que acudia la crema de la misica
y laintelectualidad de la ciudad, en el domicilio de casada de
Fanny, entonces situado en lacalle Leipzig, n°3. Laprimeraedi-
cién, ya postuma, la sacé a mercado Breitkopf & Haertel, de
Leipzig, en 1850. El trio es una pégina que planteaun nivel ele-
vado de virtuosismo instrumental, destacadamente en el caso del
piano, el cauce habitual de expresion de la compositora. El co-
nocimiento de las necesidades del teclado es bien palpable, fru-
to de unaintérprete cuyacategoriatal vez pueda columbrarse del
dato relativo a su emision de unjuicio negativo sobre el mismo
Chopin, que Felix leinsta areconsiderar, en carta desde Leipzig
del 6 de octubre de 1835, alegando que pudo haber escuchado al
artista polaco no precisamente en uno de sus mejores dias. Lo
cierto es que desde el piano emanan verdaderas cascadas de no-
tas que chocan contra las ricas sonoridades de las lineas de vio-
liny chelo. Sobresale el Trio més que nada por la complejidad
de las modulaciones armonicas, aunque si es 0 no una muisica
maés apasionada que la de Felix Mendelssohn -como afirman al-
gunos panegiristas de Fanny- es un asunto sujeto acontroversia.

En el Allegro molto vivace, en latonalidad principal, Fanny
acomete con éxito el tratamiento de la gran forma; el tema prin-
cipal puede considerarse bastante cercano a del comienzo de la
Snfonia "de la Reforma" de su hermano. A su vez, el Andante
espressivo, en La mayor, es una cantilena asimilable a unarefe-
rencia italiana. Sigue sin pausa el Allegretto en Re mayor, un
Lied que de acuerdo con algunos analistas podria estar basado
en asociaciones pictoricas de cuadros de paisgjes nuevamente
italianos. El elemento cantable de los dos tiempos centrales de-
japaso en el final Allegro moderato, en Re menor, a unamusica
que despliega una energia danzante, levemente cingara. Con un
rasgo original, el movimiento seinicia con una cadencia del pia-
no; en él se denota el estudio de Bach por parte de Fanny y no
faltan en su discurrir unas pinceladas draméticas que ceden pa-
ra que la obra acabe en un Re mayor jubiloso.

Aunque con una apariencia de mayor seriedad que el prime-
ro, el Trio en Do menor op. 66 de Mendelssohn parece -hasta
donde esta documentado- haberle costado menos esfuerzos a su
autor. Abordada su escritura en febrero de 1845, puesto que la
mencidn mas antigua con la que contamos se halla en una carta
aKarl Klingemann del 15 de febrero de 1845. Debi6 de estar ter-
minado afinales de la primavera o principios del verano de ese
afio, pero las fechas son meramente conjeturales, pues carece-
mos de una documentacion tan detallada sobre esta obra como
laquerodeaalaque le precedio. Ahorabien, parael 20 de abril,
cuando se data una carta a Fanny en la que se refiere a la obra
como ago escurridiza para los dedos -el comentario va clara-
mente dirigido de pianista a pianista- pero no realmente dificil
de tocar, €l trio tenia que estar yamuy avanzado. Once dias des-
pués, el impresor recibi6 una versién que no sabemos si eraya
la definitiva. La edicién que vio laluz, dedicada a Louis Spohr,
de Breitkopf & Haertel, es de febrero de 1846. La influencia de
Beethoven es aqui notable, por el dramatismo, la intensidad y
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hasta por €l colorido externo. Sin embargo, ello no implica que
Mendelssohn no hiciera aportacion alguna a género; antes al
contrario, son muy notables sus progresos por lo menos en dos
campos sustanciales del camerismo, laindependenciade las vo-
cesy laintegracion temética. A ello ha de sumarse que la vision
individual de los instrumentos posibilita asimismo laconcepcion
de conjunto.

Se abre el Allegro enérgico e con fuoco, en Do menor, con
un temaenfético y sinuoso. Le sigue unafrase incansable, a mo-
do de interrogacion; sdlo entonces entra el expresivo y cantable
segundo tema. El rico manejo contrapuntistico de ambos temas,
donde tal vez pudieraapreciarse el estudio de lamisicade Bach,
otorga complejidad a un movimiento de dramatismo casi sinfo-
nico. Tras la descarga de tension del primer tiempo, el Andante
espressivo, en Mi bemol mayor, puede antojarse una secuencia
musical de unaentidad notoriamente menor. Sin embargo, tal vez
deberiajuzgarse en el cuadro del plan global de la obra: cumple
razonablemente bien con la funcién de crear un contraste de re-
poso por medio de un Lied ohne Worte expresivo y en €l que so-
bresale su contemplativo segundo tema. En cambio, el Scherzo:
Molto allegro quasi presto, en Sol menor -con €l trio en Sol ma-
yor-, aungue no degja de incurrir en la repeticion de algunos de
los topicos personales, o por qué no, los hallazgos, es uno de los
grandes scherzos virtuosistas del autor por su inagotable ligere-
zay continuo movimiento. El Finale: Allegro appassionato, en
Do menor, es otra vez un pasaje de compleja construccion con
tintes heroicos y tragicos. Un primer tema agitado se entremez-
cla hébilmente con el segundo de apariencia un poco mas tran-
quila. Lacitahacialamitad del movimiento del coral Herr Gott,
Die Loben alle wir, melodiaconocidadesde el salterio de Ginebra
de 1551 y que Mendelssohn modifica ligeramente, pero no "in-
venta', como a veces se propone, posee obviamente resonancias
relativas a las creencias personales del musico, pero desde una
perspectiva solo de la construccion musical incorpora un ele-
mento que aumenta todavia méas el grandioso efecto del final.
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NOTAS AL PROGRAMA

TERCER CONCIERTO

Al igua que e primero, €l Trio n° 2 en Fa mayor op. 80 de
Robert Schumann fue escrito casi en su totalidad en Dresde en
1847; en concreto, de agosto al 1 de noviembre, de acuerdo con
las anotaciones en €l diario del artista. Sin embargo, hubo de in-
terrumpir el trio para componer Genoveva y Manfred, por lo que
Unicamente lo ultim6 en la primavera de 1849. Como otras mu-
chas obras salidas de su pluma, ésta surgié como unadeclaracién
de amor y gratitud hacia Clara, su esposa. Asi lo prueba la auto-
citade un Lied basado en palabras del poeta Joseph Eichendorff.
La misma Clara Schumann estrend la obra, en la sala del
Gewandhaus de Leipzig, el 22 de febrero de 1850, junto a vio-
linista Ferdinand David y €l chelista Julius Rietz, y la continu6é
tocando toda su existencia.

Acerca del balance de virtudes y defectos de los dos prime-
ros trios de Schumann, no hay acuerdo en la literatura historio-
gréfica especializada. Para algunos criticos, el Trio n°2 es més
compacto y directo que el primero, mientras que otros autores
consideran que su tono més amable lo coloca como una compo-
sicién de rango inferior. El estilo es plenamente romantico y la
obra no carece de fogosidad; late sobre todo en ellaalgo de fuer-
za en los tiempos internos, pero finalmente se impone una im-
presion alegre y extrovertida. En carta a Cari Reinecke,
Schumann le expresd su idea de que este trio producia, con res-
pecto a anterior, "una atraccion mas répida y gratificante".
Ciertamente, lainstrumentacion es menos densay latexturamas
ligera, aun cuando siguen observandose algunas imperfecciones,
como el hecho de duplicarse algunas lineas de manera innecesa-
rig, 1o que es més perceptible en los movimientos externos.

Se abre el Trio en Fa mayor con el tiempo Sehr lebhaft (Muy
animado), en latonalidad principal y el segundo temaen Do ma-
yor. Laforma de sonata merece un tratamiento de cierta libertad,
con peculiaridades e interrupciones que solo pueden clasificar-
se como schumannescas. El hecho de que el segundo tema pro-
ceda del Lied Dein Bildnis wunderselig op. 39, n°2 (1840, per-
teneciente a ciclo Liederkreis, con texto de Eichendorff) es con
toda probabilidad un mensaje amoroso dirigido a Clara. Uno de
los instantes mas originales del movimiento se produce al cesar
un pasaje de gran intensidad, que se ve detenido por unos pocos
compases de caracter sofiador, donde Schumann se entrega a la
meditacion y casi hace cesar el pulso ritmico, situacién que vuel-
ve a darse en el Ultimo tiempo. De nuevo, e eemplo de
Mendelssohn es decisivo para la composicion del lento Mit in-
nigem Ausdruck (Con intima expresion), en Re bemol mayor, si-
tuado ahoraen el mas tradicional segundo lugar. Se parte cierta-
mente del concepto de la "romanza sin palabras’, pero revis-
tiéndolo de una estructuray un tejido méas complejos. Es facti-
ble afirmar que estamos frente a un duo de los instrumentos de
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cuerda, con el piano asumiendo un papel acompafiante. Sin du-
da, eslaparte més original del Trio en Fa mayor, aunque ha sus-
citado algunas criticas por su arquitectura-Ulrichlleg6 atacharlo
de "informe"-, pues lo méas probable es que Schumann se cen-
trase sobre todo en el logro de una impresion que en el de una
forma. In massiger Bewegung (Con movimiento moderado), en
Si bemol menor, es un intermedio Gdico y algo melancdlico que
sustituye aqui a tradicional Scherzo. El gracioso tema es trata-
do en canon a ddo con una variedad de combinaciones, mez-
clando los dos instrumentos de cuerda con el teclado (mano de-
recha, acompafiamiento en laizquierda, que percute muchas ve-
ces acordes con puntillo). Para esta musica delicaday de atrac-
tivo colorido, Schumann pudo haberse basado en el scherzo ca-
noénico del Trio en Mi bemol mayor D. 929 de Schubert, compo-
sicion muy admirada por el autor de Kreisleriana. Se regresa a
latonalidad principal con el Nicht zu rasch (No demasiado rapi-
do), un tiempo que ha sido definido como "divertimento" y tam-
bién como "una suerte de moto perpetuo”. La energiay el opti-
mismo confluyen igualmente con una de las preocupaciones fun-
damentales de Schumann en su musica de camara, la escritura
contrapuntistica, que cobra agui contornos poderosos, en parti-
cular en la seccion de desarrollo. Con todo, € compositor vuel-
ve a caer en el sefiadlado defecto de la duplicacion superflua de
algunas lineas.

Como otros muchos tdpicos sobre la figura de Mendel ssohn,
el gue afirma que componia sin esfuerzo alguno se desmorona,
si seindagaminimamente lahistoriadel proceso creativo del Trio
n° 1 en Re menor op. 49. En efecto, esta obra, que supuso €l re-
encuentro con el género después de un primer Trio con piano en
Do menor bastante insatisfactorio e inédito de 1820, renové pa-
ra el autor de Paulus los problemas del equilibrio entre el tecla-
doy los dos arcos, alos que finalmente dio una solucién bastante
acertada. Mas no sin trabajo, como revelael hecho de que el Trio
pasarano yapor fases de revision sino por auténticos estados dis-
tintos de escritura. Empezado en febrero de 1839, una primera
redaccion estuvo concluidael 18 dejulio de ese afio y la segun-
da, con alteraciones bésicas, el 13 de septiembre. El 23 del mis-
mo mes dio por concluida la obra, "el trio maestro de nuestra
época’, en apreciacion de Schumann tantas veces citada, que fue
impresa en 1840. Més accesible, con una carga menor de difi-
cultades que su pareja, este Trio en Re menor representa una de
las mejores combinaciones del piano con otros instrumentos
de toda la musica de cdmara de Mendelssohn. La atmosfera
genera es de un lirismo que entra frecuentemente en una zona
elegiaca

L os dos tema principales del primer movimiento, Molto alle-
gro agitato, en latonalidad bésica, son introducidos por €l vio-
lonchelo, para ser recogidos a continuacién por el violiny el pia-
no. Es probable que el segundo tema no ofrezca suficiente dese-
mejanza con el primero, pero la pagina convence por su apasio-
nado romanticismo, raro en Mendelssohn. El Andante con moto
tranquillo, en Si bemol mayor, se despliega como una romanza
sin palabras desde €l propio piano. Aun con el contraste de una
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seccion central de tono més dramético, el movimiento se impo-
ne como un gesto de serenidad y paz. En el Scherzo: Leggiero e
vivace, Mendelssohn se lanza a unjugueteo continuo de los ins-
trumentos, creando uno de esos instantes fantasticos que pare-
cen basarse en laimagineriaroméanticay legendaria. Con un en-
fogue menos literario, hay que fijarse en la habilidad de la ins-
trumentacion. Se regresa a la tonalidad principal de Re menor
en el Finale: Allegro assai appassionato, un cierre tempestuoso,
aunque €l piano introduzca el tema de danza en pianisimo. Al
contrario que en el primer tiempo, ahora el segundo tema es
incluso més importante que €l primero.
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NOTAS AL PROGRAMA

CUARTO CONCIERTO

El Trio n° 3 en Sol menor op. 110 de Schumann fue redactado
en Dusseldorf del 2 a 9 de octubre de 1851. Todos los comenta-
ristas estan de acuerdo en que esta obraes muy inferior alas otras
dos anteriores del mismo tipo. Las desigualdades internas del
Tercer Trio son patentes, con momentos de humor y energia ver-
daderamente caracteristicos en el autor, a lado de secciones que
caen en lairrelevancia, e incluso muchos atractivos detalles dein-
vencion pierden efectividad acausa de un trabajo compositivo exa-
gerado quelostornaartificiosos. Estasirregularidades han sido in-
terpretadas, por giemplo por Chissell, incluso como sefiales del co-
lapso mental que Schumann sufriria en 1854.

La obra esta dedicada a Niels Gade, compositor danés cono-
cido y apreciado por Schumann. Este cita en sus escritos la ober-
turaRecuerdos de Ossian y, como director, estrend, en Disseldorf,
€l 24 de octubre de 1850, el poema dramético Comala de aquél.
Schumann definiala misica de Gade como poseedora de un esti-
lo "netamente septentrional”, pero bajo lainfluencia de la misica
alemana-cuyo arte sonoro, en una postura mas bien patriotera, le
parecia sin igual-, en especia de Mendelssohn y Schubert.

El Trio n°3 presenta conexiones con las dos sonatas para vio-
lin y piano del mismo afio, pero la invencion es méas débil.
Smallman ha conjeturado -no hay documentos a respecto- que
los musicos que estrenaron € Trio n°2 (la esposa de Schumann,
David y Rietz) pudieron haberle expuesto al compositor algunas
criticas acerca de los problemas de equilibrio entre las partes. Sea
como fuere, estas deficiencias no fueron ya subsanadas en € Ulti-
mo acercamiento de Schumann al género del trio con piano. La
obra, ademas, se ve perjudicada por la densidad de la escritura y
lo formulario en la progresién de las ideas. Todo procede de un
mismo germen tematico, que si proporciona organicidad y cohe-
renciaobliga al autor a moverse dentro de unos limites de inven-
cién muy rigidos.

En el Bewegt, doch nicht zu rasch (Animado pero no dema-
siado rpido), en latonalidad principal, se les brinda alas cuerdas
un papel preponderante, en tanto que el piano tiene a su disposi-
cién un material de acompafiamiento. El sombrio, apasionado pri-
mer tema recuerda todavia los momentos de mayor fuerza de la
ideacion schumanniana. Ahorabien, o repetitivo de los procedi-
mientos hace pensar en que algunas ideas carecian ya de posibili-
dades de crecimiento. Laimpresion total del movimiento es posi-
blemente fragmentaria. El fugato que aparece en el desarrollo se
alza como una de las secuencias més logradas; pudo ser tomado
por Robert del recurso analogo empleado por Claraen el desarro-
llo del Finale de su trio. Ladesintegracion de los motivos hastael
desvanecimiento de la musica es igualmente una conclusion efec-
tiva. El tiempo lento, Ziemlich langsam (Bastante lento), en mi be-
mol mayor, es un Lied con una seccion central en recitativo pro-
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gresivamente acelerado. Desafortunadamente, la indudable ima-
ginacion poética desplegada se ve muy dafiada por €l declive in-
negable de |as facultades creativas de Schumann, que en este pa-
sge llega a crear un todo aquejado de confusion. El estilo de la
musicaconfiada alos dos instrumentos de cuerda-salvo en la sec-
cion contrastante- es de indole claramente vocal, aun con ribetes
operisticos. Sigue el tiempo indicado Rasch (Vivo), en Do menor,
un scherzo sobre un tema breve. Se oye unaidea reminiscente de
la Cuarta Sinfonia (tema principal del primer movimiento), pero
en general el tratamiento de las ideas es bastante insustancial; es-
to se hace patente en la segunda de las secciones de trio, unamar-
chaenlasendadelade Trioen S bemol mayor D. 898 de Schubert,
s bien carente por completo de la gracia del modelo. Se cierrala
obracon el Kraftig, mit Humor (Vigoroso, con humor), en Sol ma-
yor, un rondd con un temayprincipal que conectacon €l primer mo-
tivo del movimiento inicial y es también afin a tema de apertura
del Quinteto con piano. Este final ha sido severamente criticado
-y no sin razén- por los analistas; en opinion de Chissell, lacons-
truccidn se tornadeslavazaday para Smallman constituye laprue-
ba viva de la situacién de cansancio y desesperacion que aqueja
ba a Schumann, quien sdlo habria plasmado un "rondé grotesca-
mente repetitivo".

La primera obra de musica de camara de Brahms publicada
fue e Trio n° 1 en S mayor op. 8; debe hacerse la salvedad relati-
vaalaimprenta, pues es bien sabido que el compositor destruy6
varias composiciones del género cameristico cuyo nimero y ca-
racteristicasresultan por completo imposiblesde averiguar. Lapie-
zanace en 1853 -Brahms anota enero de 1854 como la fecha de
conclusién-, en un momento de estrecha vinculacién con los
Schumann, lo que centrala obra en el contexto del tema principal
del presente ciclo.

Sobre la primera version del trio hay una literatura tan exten-
sacomo contradictoria, pero incluso autoridades tan conocedoras
como Geiringer, quien reconoce su frescura y tenue coloracion,
vienen a coincidir en que el probable defecto de la partitura debe
localizarse en el impulso juvenil, una creatividad exuberante que
Brahms todavia no habia aprendido a limitar, con lo que se en-
frentd a problema que tantos autores primerizos no saben resol-
ver, e querer decirlo todo lo antes posible. Se entiende asi € jui-
cio de Ulrich, al que € trio de 1854 le parece unacobra"largay ex-
travagante”. No obstante, de un tiempo a esta parte se hainiciado
un cierto proceso de revision critica de esta version primitiva del
trio. Algunos datos hist6ricos son por si mismos significativos: pa-
ratodos los analistas esta clara la postura de Brahms de busqueda
de engarce a latradicién; ahora bien, como haindicado Keys, la
tonalidad elegida de Si mayor contaba con escasos o0 nulos prece-
dentes en la tradicidn clésica para una composicion de estas ca-
racteristicas, lo que es un indicio elocuente del ansia por abrirse
un camino personal. Todo € trio esta en Si; en modo mayor los
movimientos impares; en menor, los pares. En semejantelinea, es-
ta versién a gran escala le merece a Frisch una valoracion positi-
va, habida cuentade lo que considera un delicado equilibrio entre
los principios de transformacion y desarrollo.
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Esta version original del Trio en S mayor tuvo una rapiday
ampliadifusion, araiz del estreno en el Dodsworth' sHall de Nueva
York, el 27 de noviembre de 1855, por el pianistaWilliam Mason,
curiosamente un discipulo de Liszt, el violinista Theodor Thomas
y € chelista Carl Bergmann. En Europa, se oy6 en Breslau el 18
de diciembre siguiente.

A instancias de Hanslick, Brahms emprendio la revision del
trio, de caraaunanuevaedicién, en el verano de 1889, yaquere-
conocia que presentaba "muchas dificultades innecesarias y cier-
tos devaneos formales”. Esta labor, que fue editadaen 1891, aca
b6 por convertirse en toda una recomposicion que redujo la dura-
cién de laobraen un tercio, le otorgd una superior coherencia es-
tructural y tal vez le sustrajo -como opinaban varios de los ale-
gados del musico- algo de su espontaneidad juvenil. Brahms con-
ceptuaba esta version como "definitiva' y en la practica es la que
suele tocarse actualmente.

Lacomposicion empiezacon el Allegro con brio, en laversion
origina sefialado como Allegro con moto; el compas de 4/4 se con-
vierte también en 2/4. Se inicia con una amplia melodia introdu-
cida por €l piano, a que se suma €l chelo cuatro compases des-
pués, en tanto que €l violin permanece en silencio durante dieci-
séis. Este magnifico temade aperturaes todo |o que permanece de
la primera version, que tiene hasta cinco temas y alcanza cas los
500 compases. Entre las partes sacrificadas estén el segundo de-
sarrollo en escritura fugada y la cita sacada del ciclo de lieder An
die ferne Geliebte de Beethoven. En la redaccion de 1891, € pri-
mer tema se eleva hasta un climax en fortismo para dar paso &
segundo tema, en Sol sostenido menor. La coda, sefialada
Tranquillo, brinda el dulce canto de las cuerdas sobre el murmu-
Ilo del acompafiamiento del piano, pero € movimiento se cierraal
fin con vigor. Se encuentra en segundo lugar e Scherzo. Allegro
molto. Trio. Meno allegro, una danza juguetona que no deja de
brindar concomitancias con los scherzos de Mendel ssohn. El pri-
mer estado de la misica sigue en este caso inalterado, salvo por
una nueva coda que acaba en pianisimo; la seccion central de trio
es un vals. El Adagio se despliega como un Lied ternario que se
basaen un temade coral expuesto inicialmente por el piano, mien-
tras que el chelo se hace cargo de un segundo motivo melddico.
Brahms saca aqui un partido extraordinario del recurso de aislar o
agrupar alos instrumentos. Con respecto a original, desaparece la
citadel Lied Am Meer de Schubert y se inserta una seccion media
por completo nueva, habiendo sido eliminada la primitiva larga
secuencia en alegro. En esta parte central sustitutiva, €l chelo to-
caenunregistroagudoy, a regresar el materia del comienzo, una
figura en tresillos del piano conecta partes separadas del comien-
zo. El Allegro final -de laindicacion primera se eliminan las pa
labras "molto agitato”- se caracterizapor su turbulentamovilidad.
La encantadora frase del violonchelo del inicio procede de laver-
sion anterior, pero el segundo tema, que por cierto Clara Schumann
encontraba "repelente”, es totalmente nuevo. Formalmente, el Ul-
timo tiempo es muy tipico de los finales brahmsianos, puesto que
combina sonatay rondo y contiene tres temas. Reducido en su ex-
tension, el efecto resulta mucho mas conciso.
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TRIO ARBOS

Se fundé en Madrid a finales de 1996, tomando el nombre
del célebre director, violinista y compositor espafiol Enrique
Fernandez Arbds (1863-1939). Desde entonces el Trio Arbos
se harevelado como una de las méas serias e interesantes agru-
paciones cameristicas del panorama musical espafiol.

Su repertorio abarca desde las obras maestras del clasicis-
mo hasta la masica de nuestro tiempo, contribuyendo ala am-
pliacion de laliteratura para trio con piano a través del encargo
de nuevas obras que presenta frecuentemente en sus conciertos.

El Trio Arbés actlia con regularidad en las principales sa-
las y Festivales Internacionales de Espafia. Recientemente ha
actuado con éxito en Dublin, Manchester, Lisboa, Bruselas,
Cleveland, Filadelfia, Buenos Aires, Santa Fe, Rosario, Paris,
Roma (Festival Nuova Consonanza), Munich y Amman
(Jordania), y ha grabado un CD dedicado alamusicade Luis de
Pablo que fue editado el pasado mes dejulio por €l sello aleman
Col Legno.

Miguel Borrego

Naci6 en Madrid en 1971. Realiza sus estudios en el
Conservatorio Superior de su ciudad natal con Wladimiro
Martin, obteniendo maximas calificaciones y consiguiendo en
1988 €l titulo de Profesor Superior de Violin, con Premio de
Honor Fin de Carrera. Becado por Juventudes Musicales, estu-
di6 posteriormente en la Guildhall School of Music and Drama
de Londres con Yfrah Neaman y en la Universidad de Toronto
con David Zafer, siendo Concertino de la Orquesta de la
Universidad.

A los 14 afios debut6 en el Teatro Real de Madrid en el
Concierto de Jovenes Solistas de la U.E.R. acompafiado por la
Orquesta Sinfénica de RTVE. Fue ganador de los premios Bach
y Sarasate en los afios 1988 y 1993 respectivamente. Hareali-
zado grabaciones para Radio Nacional y ha actuado para TVE.

Durante afios ha compaginado su actividad concertistica con
la docente, impartiendo clases en varios conservatorios. Hare-
alizado conciertos por toda |a geografia espafiola. En la actua-
lidad es Concertino de la Orquesta Sinfénica de RTVE.

José Miguel Goémez

Naci6 en Malagaen 1969. Inicia sus estudios de violonche-
lo en el Conservatorio de dicha ciudad con Antonio Campos,
continuandolos en el Real Conservatorio Superior de MUsica de
Madrid con Pedro Corostola. Posteriormente se traslada a
Londres donde, becado por la Junta de Andalucia, el Ministerio
de Cultura, el Banco de Espafia y Juventudes Musicales de
Madrid, realiza el Advanced Solo Sudies Course en la Guildhall
School ofMusic and Drama, bajo la direccion de Stefan Popov.
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Ha sido miembro de la Joven Orquesta Nacional de Espafia
(JONDE), Orquesta Sinfénica de Malagay primer violonchelo
de la Orquesta de Camara de la Comunidad de Madrid.

Ha realizado numerosas grabaciones para Radio Nacional
de Espafiay RTVE. En la actualidad su interés se centra en la
musica de cdmaray laensefianza. Es profesor de violonchelo en
el conservatorio Joaquin Turina de Madrid.

Juan Carlos Garvayo

Nacio en Motril (Granada) en 1969. Estudié en e Real
Conservatorio VictoriaEugeniade Granada. Becado por laJunta
de Andaluciay otras instituciones, setrasladd alos EE.UU. pa-
ra estudiar en la Rutgers University, donde obtuvo los premios
D. Mallery Scholarship, H. Trautenberg Award, y en la Sate
University of New York at Binghamton donde estudié piano y
musica de camara con Walter Ponce y Diane Richardson.

Ha actuado en los EE.UU., Japén, Américadel Sury en fes-
tivales internacionales como el Festival die Due Mondi de
Spoleto (Italia). Harealizado conciertos en précticamente todos
los auditorios importantes espafioles y ha actuado como solista
con la Mozart Orchestra de Filadelfia, New Americam Chamber
Orchestra, Orquesta Sinfénica de Santa Fe (Argentina),
Orquesta Bética de Sevilla y Orquesta Nacional de Lituania.
También ha realizado grabaciones para la N.H.K. japonesa,
C.B.S., Canal Sur de Andalucia, Television Espafiolay Radio
Nacional de Espafia. Ha acompafiado clases magistrales de
I. Stern, Y. Menuhin, J. Silverstein, Z. Bron, M. Fuks,
J.L. Garcia-Asensio.

Ha sido profesor asistente de la State University of New York
at Binghamton, y hatrabajado en la Escuela Superior de MUsica
Reina Sofia de Madrid.

INTRODUCCION GENERAL
Y NOTAS AL PROGRAMA

Enrique Martinez Miura

Critico musical y ensayista (Vaencia, 1953). Ha colaborado
en diversas publicaciones musicales, revistas de carécter cultu-
ral y en Radio Cléasicade Radio Nacional de Espafia. Desde 1986
es Redactor Jefe de larevista Scherzo.

En 1995, obtiene el Premio Ciudad de Iriin de ensayo en cas-
tellano con su libro El pintor Valdés Leal (San Sebastian,
Fundacion Kutxa, 1996). Asimismo, hapublicado loslibros Bach
(Barcelona, Peninsula, 1997) y La misica de camara (Madrid,
Acento, 1998).



La Fundacion Juan March,
creada en 1955,
es una institucién confinalidades culturales y cientificas.

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

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