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Una de las caracteristicas mas llamativas de la musica del siglo
XX, junto a la de la intensa y constante actividad rupturista
respecto al pasado, es la no menos intensa e igual de constante
utilizacion de musicas pretéritas como punto de partida para
una reflexion nueva.

Es logico que sea mas frecuente este hecho en el periodo de
entreguerras, en la "vuelta al orden" provocada por la
catastrofe pasada y la que pronto cubrio de nubarrones el
horizonte como tragica premonicion. Pero el didlogo con el
pasado no es solo patrimonio del Neoclasicismo de los afios 20
y 30, ni tampoco del eclecticismo posmoderno de las ultimas
décadas. Como se podra comprobar en este ciclo, el

compositor del siglo XX ha tenido que aprender a dialogar
por vez primera en la historia con toda la historia de la

musica, y este hecho ha tenido consecuencias en sus obras.

Estos conciertos seran transmitidos en directo por
Radio Clasica, de RNE, excepto el ultimo que lo
serda el mismo dia pero a partir de las 22 horas.
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PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

I

Karol Szymanowski (1882-1937)
16 Mazurkas del Opus 50

1. Sostenuto, molto rubato

2. Allegramente, poco vivace, rubasznie

3. Moderato

4. Allegramente, risoluto

5. Moderato

7. Poco vivace, tempo oberka

8. Moderato non troppo

9. Tempo moderato

10. Allegramente, vivace, con brio

11. Allegretto

12. Allegro moderato

13. Moderato

14. Animato ("con elegancia y grandeza")

15. Allegretto dolce ("inocentey sentimental”)
18. Vivace, agitato, tempo oberka

20. Allegramente, con brio, rubasznie

II

Claude Debussy (1862-1918)
Doce Estudios
Primer cuaderno:
Para los cinco dedos
Para las terceras
Para las cuartas
Para las sextas
Para las octavas
Para los ocho dedos
Segundo cuaderno:
Para los ornamentos
Para las notas repetidas
Para las sonoridades opuestas
Para los grados cromaticos
Para los arpegios compuestos
Para los acordes

Intérprete: MIGUEL ITUARTE, piano

Miércoles, 6 de Octubre de 1999.19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

Alfred Schnittke (1934)
Suite en estilo antiguo
Pastoral
Ballet
Minueto
Fuga
Pantomima

Claude Debussy (1862-1918)

Sonata en Sol menor, para violin y piano
Allegro vivo
Interméde - Fantasque et léger
Finale - Trés animé

Benjamin Britten (1913-1976)
Suite Op. 6, para violin y piano
Marcha
Cancion de cuna
Vals

I

Sergei Prokofiev (1891-1953)
Sonata para violin solo, Op. 115
Moderato
Tema y variaciones
Con brio

Igor Stravinsky (1882-1971)
Suite italiana

Introduzione

Serenata

Tarantella

Gavotta con due variazioni

Scherzino

Minuetto e Finale

Intérpretes: JOAQ’UI’N TORRE, violin
SEBASTIAN MARINE, piano

Miércoles, 13 de Octubre de 1999.19,30 horas.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

Ernesto Halffter (1905-1989)

Homenaje a Rodolfo Halffter

Nocturno Otoflal. Recordando a Chopin
Sonate. Homenaje a Domenico Scarlatti
Danza de la Pastora

Danza de la Gitana

Sonata per pianoforte

II

Manuel Castillo (1930)
Para Arthur
Preludio, Diferencias y Toccata, sobre un tema de Isaac Albéniz
1L Preludio
1I.  Diferencias (Tema y 14 variaciones)
I, Toccata

Xavier Montsalvatge (1912)
Sonatine pour Ivette
Vivo e spiritoso
Moderato  molto
Allegretto

Intérprete: GUILLERMO GONZALEZ, piano

Miércoles, 20 de Octubre de 1999.19,30 horas.



PROGRAMA
CUARTO CONCIERTO

Claude Debussy (1862-1918)

Sonata en Re menor, para violonchelo y piano
Prologue
Seérénade
Finale

Benjamin Britten (1913-1976)
Suite for cello, Op. 87 (1971)
Lento  (introduzione)
Allegro (murcia)
Con moto (canto)
Lento (barcarola)
Allegretto (dialogo)
Andante espressivo (fuga)
Fantastico (recitativo)
Presto (moto perpetuo)
Lento solemne (passacaglia)
Mononful song (Under the little apple tree) - Autum - Street
song (The grey eagle) -
Grant repose together with the saints

II

Paul Hindemith (1895-1963)
Drei Stiicke, Op. 8
Capriccio
Phantasiestiicke
Scherzo

Sergei Prokofiev (1891-1953)
Sonata, Op. 119

Grave

Moderato

Allegro

Intérpretes: ANGEL GARCIA-JERMANN, violonchelo
KENNEDY MORETTI, piano

Miércoles, 27 de Octubre de 1999.19,30 horas.



PROGRAMA
QUINTO CONCIERTO

Claude Debussy (1862-1918)
Images (ler. libro)
Reflets dans l'eau
Hommage a Rameau
Mouvement

Maurice Ravel (1875-1937)
Pavane pour une Infante défunte

Valses nobles et sentimentals
Modéré - tres francs
Assez lent
Modéré
Assez animé
Presque lent
Vif
Moins vif
Epilogue - lent

II

Maurice Ravel (1875-1937)
Menuet antique

Le tombeau de Couperin
Prélude
Fugue
Forlane
Rigaudon
Menuet
Toccata

Intérprete: RAMON COLL,piano

Miércoles, 3 de Noviembre de 1999.19,30 horas.



INTRODUCCION GENERAL

El siglo XX, que ahora termina -el 31 de diciembre del afio
2000, parece que hay prisa por adelantar el supersticioso "mie-
do al milenio"-, se ha caracterizado por unas relaciones con el
pasado artistico por completo distintas a las de las centurias pre-
cedentes. El peso de la tradicion ha hecho crisis en varias opor-
tunidades y ello se ha manifestado de formas diversas, pero tal
vez una de ellas sea la que mas poderosamente llama la aten-
cion: los procesos de autodestruccion. Este fendmeno se ha ve-
rificado en todas las artes, salvo en la arquitectura, por estar ob-
viamente sujeta a la satisfaccion de necesidades de orden prac-
tico, y en el cine, habida cuenta de su naturaleza de industria y
su vocacion de arte de masas, que dejan a las aventuras de van-
guardia un resquicio muy marginal. En el caso de la musica, si-
guid a las vanguardias férreamente constructivistas -dodecafo-
nismo, serialismo integral-, una indeterminacién que se abrid
paso como una brecha propiciadora de libertad; una restitucion
al intérprete del papel creativo perdido desde el Barroco. Esa
nueva valoracion del sonido aislado como un acontecimiento
unico también derivo hacia el limite sin retorno del silencio, al-
go que se adivina ya en Webern, cuyas miniaturas se mueven
en tal filo, y se cumple con Cage y su programa mas filoséfico
que estético segln el cual todo es musica. Paralelamente, el ac-
to social del concierto fue cuestionado por los happenings de
los afios sesenta. Tras la disolucion y la negacion de la musica,
hoy asistimos a un proceso de reconstruccion del acto compo-
sitivo, con una nueva actitud ingenua, una apertura a un mun-
do de posibilidades al margen de los dogmas de escuela.

Ahora bien, jen qué sentido cabe hablar de la vanguardia
como una forma de progreso por contraposicion a practicas mas
convencionales? La idea de progreso en arte la introdujo
Giorgio Vasari en sus Vite deipittori, escultori e architetti (1550
y 1568). El concepto, desde su nacimiento mismo, evidenciaba
que un enfoque asi, alusivo a la evolucion artistica como un ca-
mino de perfeccionamiento, era inviable sin el sustrato de un
juicio estético; en el caso de Vasari, el entendimiento de la his-
toria del arte como una preparacion para la entrada en escena
de Miguel Angel, que representaria su cumbre absoluta.

Silos estudios de las artes plasticas cuentan con analisis fruc-
tiferaos -por ejemplo, los de Ernst Gombrich- acerca de la in-
fluencia que la idea de progreso ha ejercido sobre los creado-
res, no es posible afirmar otro tanto en relacion con la musica.
Es mas: se discute incluso si es o no aplicable esa nocién, aun-
que su manejo por los historiadores pueda remontarse a los tex-
tos del siglo XVIII; entre ellos, Del origen y reglas de la musica
(1774) de Antonio Eximeno.

Es muy probable que el partidario mas famoso, en tanto que
musico practico, de la postura negativa sea Nikolaus
Harnoncourt. Desde un enfoque meramente estético es dificil
mostrarse en desacuerdo con sus postulados, porque es impo-



sible encontrar parametros racionales para medir la superiori-
dad o inferioridad de las poéticas de dos grandes creadores. Sin
embargo, aceptando que "progreso como mejora artistica" sea
algo muy dudoso, si que parece, en cambio, que haya zonas de-
terminadas, parcelas cuya evolucion tendria que ver con ade-
lantos que beneficiarian a la musica. No de otra forma es posi-
ble enjuiciar el que Bach lograse el temperamento igual y, lo
que es tan importante o mas, lo llevase a efecto con una obra
maestra absoluta del calibre de El clave bien temperado.

En el siglo XX, la creencia en la posibilidad de un progre-
so en musica ha estado fuertemente contaminada de influjos
procedentes de las ciencias sociales, sobre todo de la economia
y la sociologia. Dos factores tomados de estos campos -no en-
traremos en los de orden politico, que son todavia mas espino-
sos- serian aplicables a nuestro arte: la extension del saber y el
desarrollo de técnicas nuevas. Sin duda, un compositor del si-
glo XXI va a disponer para la exploracion del total sonoro del
mayor numero de recursos conocidos en la historia; o lo que es
lo mismo: tendra pocas trabas para proyectar problemas musi-
cales nuevos y contard con refinados medios técnicos (inclui-
dos los que aporta la informatica) para su resolucion.

El ensanchamiento de las zonas de conocimiento remite
obligadamente a la innovacién como motor de los cambios es-
tilisticos. Su presencia o no en una obra musical seria el ele-
mento determinante de una estética "progresista" o "tradicio-
nalista". Una lectura de este tipo implica un mero registro cro-
noldgico de hallazgos de acontecimientos sonoros, de timbres,
de procedimientos de organizaciéon del material, mas no con-
lleva necesariamente juicios de valor. Algo muy distinto ha ocu-
rrido histéricamente en el siglo XX con la postura critica que
ha defendido la novedad como algo obligatorio. El represen-
tante mas sobresaliente de esta actitud fue Theodor Adorno,
para quien Schoenberg -su "Miguel Angel" vasariano- era el
verdadero compositor de progreso y Stravinski, un "reacciona-

r1o

La Escuela de Viena -ausente de este ciclo, si bien algunas obras
programadas pueden iluminarse como alternativas o respues-
tas a la misma- y Stravinski o Debussy suponen posiciones muy
distintas respecto a la tradicion, pero de una u otra manera to-
dos tomaron elementos del pasado. Superada su etapa barbara
o rusa, Stravinski emprendié una suerte de "renovacién de la
renovacion", que sorprendentemente tomo la apariencia de una
vuelta al pasado, porque una de las columnas de ese programa
era la pretension de un "retorno a Bach", como una de las fuen-
tes imprescindibles de la musica.

Este estilo ha pasado a la historia con el nombre de "neo-
clasicismo" y ha estado rodeado de toda clase de incompren-
siones y malentendidos. Asi, por ejemplo, Alejo Carpentier ne-
g6 que semejante lenguaje compositivo hubiera legado obras
notables -salvo precisamente paginas como la Pulcinella stra-
vinskiana-, porque pensaba que consistia tan so6lo en volver a
hacer lo ya hecho. Tal juicio es ahora insostenible, por lo que
tiene de negacion del neoclasicismo -en el que solo ve algo re-



trogrado- como una de las manifestaciones de la modernidad.
Sus practicantes serian autores de parafrasis, compondrian "a
la manera de", cuando en realidad estos duplicados se revelan
totalmente imaginarios a la luz de un analisis en profundidad.
Stravinski y los demas cultivadores mayores de este estilo no
se limitaban a servirse de los materiales del pasado como de un
filon inagotable, sino que intervenian en ese pasado, lo volvian
presente vivo por medio de la transformacion de los elementos
extraidos de la historia.

Con todo, el concepto de neoclasicismo contintia siendo
probablemente el mas sujeto a debate de los histéricamente
acaecidos en el siglo XX. Asi, Vlad discute la aplicacion del tér-
mino "neocldsico" a algunas obras de Stravinski, porque en su
opinidn lo que hacia el autor de Pulcinella era reconstruir en el
espejo propio del idioma personal las obras del pasado en él re-
flejadas. Lejos del estancamiento en una refriega terminolégi-
ca estéril, la revision continua del valor musical de la corrien-
te, favorecida por el mencionado musicélogo y otros criticos,
ayudan a resituarla entre los gestos modernos, aunque nos fal-
te todavia una comprension a fondo del fenémeno, que acaso
sea una prefiguracion temprana de los metalenguajes -luego
explotados radicalmente por Schnittke-, una forma de hacer
musica sobre musica, pero no como acontecia en las parafrasis
que los pianistas virtuosos del siglo XIX efectuaban sobre las
operas mas exitosas. Podria tal vez englobarse ahi la observa-
cion de Craft sobre las "interpretaciones" y los "descubrimien-
tos" de Stravinski en las musicas de Pergolesi y Bach.

Ahora bien, junto a estilos generales de mayor o menor for-
tuna, este ciclo plantea otra cuestion que atafie a la musica del
siglo XX y sus relaciones de negacion o recuperacion del pasa-
do. Se trata de las actitudes personales, que pueden coincidir o
no con los grandes movimientos estéticos. Los homenajes per-
sonales a los maestros historicos y las escuelas nacionales, asi
como el empleo de formas del barroco pueden ser mascaras que
oculten la modernidad del acto compositivo. Casi todas las
obras de guerra de Debussy poseen algo de mirada nostalgica
hacia el pasado -en respuesta a la destruccion real de su pre-
sente-, indagan en las raices de su ser nacional como musico,
pero es imposible referirse a ellas como piezas convencionales
o tradicionalistas. El ejemplo del pasado puede ser selecciona-
do con la finalidad de transgredirlo, como ocurre con los
Estudios, ahormados en la matriz de los de Chopin, mas con-
ducidos a un territorio arménico novedoso y sujetos a la quie-
bra de la nocién ordenadora de simetria.

Hay en muchos de los compositores programados en estos
conciertos -Stravinski, Debussy, Ravel, Szymanowski- un rasgo
comun de actitud hacia el pasado: el antisentimentalismo (que
no inexpresividad). Mas atn, dicha postura formaria parte de
la crisis y fractura del idealismo europeo de origen germanico.
El creador musical pasa a manejar objetos sonoros del mundo
exterior y la comunicacion de la subjetividad del artista se con-
vierte en irrelevante o permanece oculta. Es dificil no ver una
influencia de las ciencias exactas y de la naturaleza en esta for-



ma de realismo, que manipula las construcciones intelectuales
como algo ajeno al yo del propio autor. Desde luego, las con-
diciones sociales de la época han de tenerse forzosamente en
cuenta; la situacion surgida de la Primera Guerra Mundial con-
virtié en indeseables la hipersensibilidad y egocentrismo del
tardorromanticismo. Hubo entonces un llamamiento a la obje-
tividad seguido por muchos autores.

El objetivismo toma en Ravel, segiin el agudo analisis de
Calza, la apariencia del artificio. No se trata de una objetividad
que tenga que ver con el realismo, antes bien ensalza el arte co-
mo algo superior a la naturaleza, pues lo artificial debe valo-
rarse a toda costa por encima de lo dado espontaneamente. Lo
fingido y lo mecanico se alzan como metas supremas del pro-
grama estético raveliano. A través de esta perspectiva, el arca-
ismo de los gestos compositivos de Pavanas, Tombeaux o Valses
no es sino otra manera analoga de comportarse el artificio, pues
la nostalgia por los mundos pretéritos perdidos es esteticista, se
abre a universos literarios e imaginados, no al pasado histori-
co, creando la posibilidad de una poética que el autor buscaba
purificada y sélo accesible mediante el intelecto.

La gran tradicion musical ha servido, por lo tanto, como un
enriquecedor reservorio de temas e ideas a los compositores
del siglo XX; un legado que podia ser conocido, rechazado o
ensofiado, pero con el que era forzoso entrar en relacion dia-
léctica. A este tenor, parece muy licida la opinién de Britten,
expresada en charla con Donald Mitchell y recogida en The
Britten Companion. La tradicion, segin el compositor britani-
co, seria algo que en definitiva permite el trabajo del artista, le
hace consciente de no estar solo, pues lo mismo Dowland que
Euripides -citados ambos por Britten- son sus contemporane-
os, en el sentido de que plantean problemas que siguen vivos
para la persona que habita el mundo intelectual. La herencia
del pasado no depende de un tiempo cronoldgico, sino que se
constituye en un presente mas alla de la historia, que sustenta
y posibilita el inacabable recomenzar de nuevas poéticas per-
sonales.

Enrique Martinez Miura



NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

Szymanowski fue seguramente consciente de su posicion
histérica como compositor polaco mas destacado desde
Chopin; su deseo de encontrar un estilo nacional que tuviera
repercusiones internacionales le hizo reconsiderar la figura de
su ilustre antecesor, sobre el que escribid un texto muy intere-
sante publicado por la parisiense Revue musicale. Otro trabajo
suyo ayuda a esclarecer la postura de Szymanowski hacia el pa-
sado musical polaco: se trata de su discurso en la reunion de in-
telectuales de mayo de 1933, habida en Madrid con organiza-
cion del Instituto de Cooperacion Intelectual de la Sociedad de
Naciones y los auspicios de la Republica Espafiola, cuyo go-
bierno tenia entre sus aspiraciones la reanimacion cultural del
pais y su entrada en el primer plano mundial. El encuentro gi-
raba en torno al temario Elporvenirde la cultura'y Szymanowski
se refirié en su intervencién a Chopin como un punto de refe-
rencia personal, en el sentido de que su obra poseia unas raices
nacionales que no habian impedido, sino mas bien potenciado,
la modernidad y universalidad de su arte.

En muchos sentidos -y admitiendo que tiene mucho de jui-
cio de intencidon-,Szymanowski pretendié ocupar en el siglo XX
un lugar estético y de influencia semejante al que le toco vivir
a Chopin en el XIX.

Las Mazurkas op. 50 datan de los afios 1924-25, por lo que
comparten atmosfera con otras obras cruciales de la época, co-
mo el Stabat Mater y la Cuarta Sinfonia. Szymanowski sélo lle-
g6 a componerlas cuando se convencid que era posible una
aportacion personal al género y no una imitacion barata de
Chopin. De su gran ancestro tomo6 la idea de la forma, el senti-
miento nacional que late en estas miniaturas como la expresion
mas acabada de lo polaco en musica y no una manifestacion
provinciana. El ritmo y la estructura son, en consecuencia, los
tradicionales, pero el contenido musical es completamente nue-
vo. Ello fue posible sdélo gracias al contacto con el folclore de
los montes Tatra, donde Szymanowski empez6 a pasar grandes
temporadas segiin avanzaban los afios veinte -concretamente
en su casa (hoy museo) de Atma en la localidad de Zakopane,
cercana a Cracovia- y paralelamente la tuberculosis minaba su
salud. Alli conocid las escalas unicas de los "serranos", el aire
fresco de sus tonadas. Este elemento, incorporado al ritmo de
las mazurkas -el esqueleto tradicional que se conserva-, es lo
que les da un aspecto de estilizacion, de fascinante modernidad.
La tonalidad aparece muy deformada, con ejemplos de crudas
asperezas armoénicas (n°3), bitonalidad, como en las n°s 13,14
y 15; esta ultima es especialmente notable por el partido ex-
presivo que se le extrae.Tampoco falta la traduccion de la irre-
gularidad de frase del folclore (n°2) o un escritura pianistica de
textura compleja (n°12). El virtuosismo no es tan acusado co-
mo en Chopin, sino de gesto mas austero, mas las multiples su-



tilezas de todo tipo requieren el despliegue de un pianismo muy
completo. La riqueza de colorido del teclado szymanowskiano
no justifica, en cualquier caso, la imagen de una "orquesta in-
visible", a la que se ha referido Collaer, puesto que se trata del
punto de llegada de un proceso iniciado en la influencia del tar-
dorromanticismo, tamizado por el impresionismo y que en las
Mazurkas alcanza su formulaciéon mas original.

En 1915, Debussy, agobiado por necesidades econdmicas,
trabajo en una edicion de los Estudios de Chopin, pero hubo de
interrumpir esa labor para entregarse en el verano a la redac-
cion de una serie propia del mismo tipo, encargada por Durand,
que la edita al afio siguiente. Desde luego, el empeiio se bene-
fici6 del analisis a fondo de los del autor polaco, pero los mun-
dos de ambos resultaron bien diferentes, siendo sustituida la
emotividad chopiniana por el refinamiento sensual del francés.
Debussy plantea su coleccion -dedicada a la memoria de
Chopin- como un desarrollo metddico de las dificultades que
debe vencer el pianista, pero al mismo tiempo como una in-
vestigacion timbrica y dindmica de las capacidades del teclado.
Como ha indicado Long, los Estudios resumen y culminan vein-
te afios de busquedas en el instrumento. Se respeta la tradicion
practica en la especialidad, ya que la serie brinda ejercicios pa-
ra la resolucion de dificultades -las indicadas en sus titulos mis-
mos-, aunque eso no impide que musicalmente se vaya mucho
mas lejos: se escapa a la tonalidad, la regularidad del ritmo y las
convenciones melddicas, accediéndose aun mundo sonoro nue-
vo.

Pour les cing doigts comienza irénicamente, ya desde la alu-
sion a Czerny -al que desde luego se supera ampliamente-, pa-
ra luego evitar cualquier recurrencia del material, en favor de
un despliegue continuo, cortado por grotescas interrupciones.
En Pour les tierces se trabajan las notas dobles, estableciéndo-
se una peculiar armonia, que proviene en realidad de relacio-
nes tonales convencionales que van entrando en alternancias
mas elaboradas.

Pour les quartes indaga atractivas combinaciones armoni-
cas por medio de las cuartas. Se distribuye en tres secciones dis-
tintas y su material de partida se transforma hasta generar ar-
monias y motivos siempre nuevos.

Una busqueda similar anima a Pour les sixtes, un estudio
acaso mas espontaneo a base de sextas ligadas y picadas. Sus
secciones poseen longitudes claramente asimétricas.

El estudio que puede deber mas a Chopin es Pour les octaves,
que de nuevo alterna la articulacion ligada con la picada y se
lanza a un vehemente gesto de audacia.

Pour les huit doigts es una pieza diatonica de marcada lige-
reza por las veloces permutaciones de grupos de notas. Se toca
sin que intervengan los pulgares.

Pour les degrés chromatiques se considera el estudio mas lo-
grado que se conoce en la concrecion de la dificultad citada, al-
canzando cotas mas avanzadas que los de Chopin y Saint-Saens.
Parks piensa que aqui Debussy no lleva en realidad muy lejos
la armonia o la conduccion de las voces. Dos temas alternan en



sus secciones; el desarrollo es libre. Tonalmente, se parte de la
menor para llegar a re menor, con algunas contradicciones en
ciertos acordes. No puede omitirse un efecto brumoso, como de
sfumato.

La sonoridad se torna compleja en Pour les agréments, de
musicalidad y escritura pianistica admirables, donde los efectos
timbricos dependen en gran parte del uso del pedal derecho.

Pour les notes répétées puede verse como una especie de
scherzo burlén, que obliga a rapidos cambios de digitacion pa-
ra atacar las notas repetidas, expuestas sobre todo en piano y
pianisimo. Su lenguaje es flexible y la forma es producto de la
interrupcion de la seccion de desarrollo por la entrada de la re-
peticion.

A Parles le parece que Pour les sonorités opposées nos lle-
va al mundo del Fauno por la presentacion de una serie de va-
riaciones libres y compartir un clima onirico similar. Ahora bien,
si en el poema sinfénico los cambios afectan al material melo-
dico, aqui afectarian al marco armonico, hasta el punto que es-
te musicologo norteamericano plantea la naturaleza enigmati-
ca de la tonalidad de este estudio. La forma es también muy ori-
ginal; en principio en arco, pero incompleto, truncado en una
de sus partes.

Pour les arpéges composés vuelve a crear un intrincado cua-
dro de relaciones tonales; los efectos timbricos pueden enten-
derse como un ejercicio de orquestacion adaptado a un solo ins-
trumento.

La coleccion finaliza con Pour les accords, donde una es-
critura ritmica lanza los acordes sobre el teclado, moviéndose
de una octava a otra.



SEGUNDO CONCIERTO

El estilo de Alfred Schnittke es paradigmatico de una cierta
mirada sobre el pasado; muchas de sus obras parten de la repro-
duccién sintetizada de un concepto de historia de la musica.
Adopta también formas antiguas, como la suite y el concierto
grosso y se sirve de citas de paginas de los grandes maestros. Sobre
todo este ultimo aspecto no ha sido suficientemente estudiado
por los criticos y especialistas, porque son muchas las implica-
ciones -y no sélo de cara a la forma musical, sino también para
la psicologia de la escucha- que conlleva la reubicacion de ma-
teriales conocidos en un nuevo contexto o haciéndolos chocar
con un lenguaje radicalmente distinto. Con o sin cita, la yuxta-
posicion de mundos musicales inconexos, alejadisimos entre si,
es otra de las caracteristicas del idioma de Schnittke.

Se ha recurrido a las categorias "eclecticismo" y "poliesti-
lismo", pero como ha sefialado Joel Sachs -autor de uno de los
primeros y mas licidos analisis de la musica de Schnittke en
Occidente-, se trata mas bien de una construccién metaestilis-
ta. En su interior, se contiene todo lo que le interesa al compo-
sitor: la tonalidad y la atonalidad, el serialismo, clusters, mi-
crointervalos, complejas texturas puntillistas y melodias sim-
ples, musicas de origen popular, notacién convencional y grafi-
ca, escritura detallada e improvisaciones, silencios de larga du-
raciéon que se miden en segundos...

La Suite im alten Stil fue escrita en 1972, estrenandose en
Moscu en marzo del afio siguiente por Mark Lubotski, violin, y
Liubov Yedlina, piano; posteriormente, la pagina ha conocido di-
versos arreglos instrumentales. Los cinco movimientos de la obra
estan ideados como un explicito homenaje a la suite del siglo
XVIII. Encontramos en la Suite al Schnittke "ingenuo", libre pa-
ra escribir la cantable Pastorale del comienzo, sobre un balance-
ante ritmo a 6/8, cuyo curso sereno se ve tan solo alterado por
extrafias modulaciones. Sin interrupcion, se accede al Ballet, mas
cerca en su descaro del bailo renacentista que de su historia si-
guiente. El sencillo y encantador Minuet tiene una forma bas-
tante libre; la Fuga es muy vivida, con temas nitidamente perfi-
lados. La Pantomima final parece llevarnos al universo de la com-
media dell' arte, pero un episodio de suspension disonante rom-
pe su andadura con un gesto mordaz, antes de recuperar la at-
mosfera anterior y luego disolverse tenuemente en la nada.

Obsesionado por la guerra con Alemania, Debussy enten-
di6 su plan de composicion de seis sonatas francesas como su
contribucion a la causa nacional. En medio de la enfermedad y
la depresion, consiguié acabar la de violonchelo y la sonata en
trio -para flauta, arpa y viola-, en clara alusién a una de las for-
mas cameristicas favoritas del barroco. Inmediatamente se pu-
so a escribir la Sonata para violin y piano en sol menor, que le
tuvo ocupado durante todo el invierno de 1917. La muerte im-
pediria que nos legase una cuarta sonata, prevista como una ex-
ploraciéon en un mundo timbrico poco transitado: oboe, trom-



pa y clave. La Sonata para violin la estrenaron el violinista
Gaston Poulet y el autor al piano el 5 de mayo de 1917.

No hay total acuerdo entre historiadores y criticos sobre el
valor de esta obra; si algunos la juzgan "perfecta", otros en cam-
bio le restan importancia. A esta Ultima tendencia pertenece, por
ejemplo, Ulrich, que en realidad juzga que las tres Sonatas se
adentran en un terreno de inferior calado que el Cuarteto. La
obra para violin que nos ocupa parece alejarse del aire improvi-
satorio que se impone en sus compaifieras; la estructura es mas
regular y estd mas trabajada, aunque sea perceptible el esfuerzo,
la lucha por moldear la materia, sobre todo en el tiempo final.

Un Allegro vivo inicia la obra; destaca el tratamiento del
violin, recuperado aqui en su papel cantable -aunque también
hay secciones en recitativo-, mientras el piano ocupa un lugar
mas bien secundario. Las simetrias y las frases de cuatro com-
pases dan al movimiento una cierta condicién clasica. El tiem-
po central, Interméde, acotado Fantasque et léger, guarda si-
militudes con el homdlogo -la Sérénade- de la Sonata de vio-
lonchelo. En esta ocasion cobra la apariencia de una danza ima-
ginaria, con tonalidades superpuestas y lirismo seguido de iro-
nia. El Finale (Trés animé) es una secuencia un poco mas débil;
reaparece el primer motivo del Allegro en uso de alcance le-
vemente ciclico.

La Suite para violin y piano op. 6 de Britten fue compuesta
en Viena y Londres de noviembre de 1934 a junio de 1935. Se
trata de una pieza que tiene todavia muchos rasgos del apren-
dizaje juvenil -y desde luego en poco anuncia la madurez del
artista-, aunque ello no quiera decir que sea una musica fécil,
sino todo lo contrario. Mas que entenderla como prueba del in-
terés de Britten por el clasicismo, vemos en ella a un composi-
tor investigando diferentes posibilidades.

La pieza tiene una cierta conexion con la historia espailo-
la, pues se estrend el 21 de abril de 1936 en el Festival de la
Sociedad Internacional de Musica Contemporanea de
Barcelona, el mismo que viera nacer el Concierto para violin de
Berg y uno de los ultimos acontecimientos culturales de reso-
nancia mundial de la activa Segunda Republica antes de la ca-
tastrofe de la Guerra Civil. Con Britten al piano, toco la parte
de violin Antonio Brosa (1894-1979), tarraconense cuya labor
interpretativa en Inglaterra y Estados Unidos queda todavia
pendiente de un estudio a fondo. Brosa estuvo muy ligado al
Britten de aquellos afios y estrend en Nueva York en 1940 su
Concierto para violin.

Ciertamente, para completar la pequefia historia de la di-
fusion primitiva de la Suite no puede ocultarse la sesion del 17
de diciembre de 1934, en el Wigmore Hall de Londres, con Henri
Temianka y Betty Humby, pero entonces no se ejecutaron mas
que tres movimientos (Marcha, Lullaby y Vals). Todavia el 6 de
marzo de 1936 Brosa y Britten tocaron la Suite entera para una
transmision radiofénica, por lo que la velada de Barcelona su-
puso la primera interpretaciéon en concierto de la obra com-
pleta. La version en tres tiempos fue autorizada por el compo-
sitor al final de su vida.



Como célula de toda la Suite se encuentra un breve motivo
(mi-fa-si-do), cuya funcién estructural dista mucho de la serie
schoenbergiana, pese a que un paralelismo de esta clase ha si-
do sefialado por parte de la critica britanica. La introduccion se
emprende con una escala, a la que sigue un diseflo de fanfarria.
La Marcha contiene alguna de la musica mas interesante de la
obra; posee una movilidad infatigable y lo fragmentario del dis-
curso incide en su lado mas experimental. Este hecho ha lleva-
do al especialista Michael Kennedy a especular si el camino asi
apuntado no se habria profundizado de haber conseguido
Britten estudiar con Berg, como era su deseo y el Royal College
of Music no le permitié. Es apreciable la ambigiiedad tonal del
Moto perpetuo, en tanto que la armonia diatdénica se afirma en
Lullaby, secuencia de efecto hipnoético. El Vals, donde retorna
con claridad el tema de cuatro notas, se decanta por un gesto
parddico.

Las intenciones pedagoégicas de la Sonata para violin solo
op. 115 de Prokofiev son notorias y se hallan en la decision mis-
ma del musico por acometer una obra de estas caracteristicas.
Al mismo tiempo, se mezclan con la referencia insoslayable a
las Sonatas y Partitas para violin solo de Bach; concretamente,
en mayo de 1947 asistié el compositor a un examen celebrado
en el Conservatorio de Moscu, en el que veinte violinistas to-
caron al unisono la Partita en mi mayor BWV 1006. Espoleado
por este ejemplo, Prokofiev redacté durante el verano de ese
afio una Sonata con obvias aplicaciones practicas y despliegue
deliberadamente contenido. Pese a su valor como estudio, la
composicion no reune tantas dificultades como otras piezas vio-
linisticas del creador soviético. En tres tiempos, el talante de la
obra mira hacia el barroco, sirviéndose de técnicas convencio-
nales. El Moderato inicial es un pasaje sereno, que comienza en
la tonalidad de re mayor, y encadena frases sencillas. Un regis-
tro lirico domina tanto el tema como las cinco variaciones del
Andante; finalmente, el tiempo sefialado Con brio, estructura-
do como un rondd, es el movimiento mas virtuosista de la obra,
siempre en el sefialado marco de moderacion que preside su
factura. En recuerdo de la velada estudiantil, Prokofiev admi-
tia la interpretacion de la Sonata por dos violines al unisono,
pero el autor no pudo conocer ni ésta ni ninguna otra version,
pues la obra so6lo se estrenaria en 1960.

En 1919-1920, a instancias de Diaghilev, compuso Stravinski
Pulcinella, un ballet cantado de tema arlequinesco en el len-
guaje de la commedia dell'arte que se considera como la pri-
mera obra neoclésica del compositor ruso. En el titulo comple-
to, su autor parece esconderse un tanto por detras de los mate-
riales antiguos utilizados: "Pulcinella: musica de Pergolesi, arre-
glada y orquestada por Igor Stravinski". Por supuesto que en
ese momento no se sabia tanto de Pergolesi como ahora y, de
hecho, el profesor Hucke nos recuerda que de los veinte nu-
meros de la obra sdlo diez serian del creador de La serva pa-
drona, mientras que los otros pertenecen en realidad a Gallo,
Chellini y Parisotti. Cierto que este dato no tiene mayor im-
portancia, porque lo que verdaderamente atrajo a Stravinski
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fue la nostalgia de un estilo compartido por los musicos de un
tiempo y un pais, un idioma comun hasta sumir en el anonima-
to las obras particulares.

De acuerdo con la autobiografia del compositor, Diaghilev
deseaba renovar el éxito del ballet Les femmes de bonne hu-
meur (1917), realizado por VicenzoTommasini sobre musica de
Scarlatti, y conocia el interés y admiracion de Stravinski por
Pergolesi. Durante una estancia en Italia, el director de los
Ballets russes habria consultado manuscritos inéditos deposi-
tados en conservatorios y efectuado copias; también extrajo lue-
go fuentes de bibliotecas londinenses. Stravinski estaba sedu-
cido por el "caracter popular y exotismo espafol" de Pergolesi
y se sentia atraido por la perspectiva de trabajar con Picasso,
cuyo arte sentia "precioso y proximo", a quien se le encomen-
daron decorados y vestuario. A este respecto, Joan Peyser ha
subrayado la importancia del arte de Picasso -al que el compo-
sitor conocid en 1917, cuando Diaghilev montd Parade de Satie-
como un elemento clave del neoclasicismo stravinskiano de los
aflos veinte.

Ahora bien, aunque Pulcinella sea de algin modo un re-
greso a la tonalidad, su clasicismo adquiere alarmantes perfiles
modernistas; el "arreglo" llevado a término por Stravinski es un
espejo deformante que fractura las simetrias formales propias
del XVIII e introduce superposiciones armoénicas y disonancias
que chocan contra el original.

En 1922, Stravinski prepard una suite orquestal de la obra
con once de sus numeros, titulada también Pulcinella. Poco des-
pués siguieron varios arreglos que pueden inducir a confusién
y que se explican por razones practicas, pues el compositor da-
ba conciertos como pianista al lado de violinistas de la época. El
importante libro de White, al que seguimos en esto, aclara las di-
ferencias entre las versiones. La primera, acabada en Niza el 24
de agosto de 1925, consta de los nimeros siguientes (entre pa-
réntesis figura el nimero del ballet primitivo): I. Introduzione
(1). II. Serenata (2). III.Tarantella (12). IV. Gavotta con due va-
riazioni (15).V.MinuettoeFinale (17,18). Dedicada a Kochanski
y con su asesoramiento, esta redaccion se conoce entonces sim-
plemente como "suite para violin y piano a partir de temas, frag-
mentos y piezas de Giambattista Pergolesi”. La version de vio-
lonchelo y piano es de 1932: dedicada a Piatigorski, que apare-
ce como coautor de la partitura;su distribucion es I. Introduzione
(1). II. Serenata (2). III. Aria (9). IV.Tarantella (12). V. Minuetto
e Finale (17,18). La denominacién es ya la de Suite italiana, que
se repite en la ultima configuracién de la partitura, la del arre-
glo (1933), notablemente distinto, en cooperacion con el violi-
nista Samuel Dushkin, quien durante unos afios tocé frecuen-
temente con Stravinski. La estructura de esta version, que es la
interpretada en el concierto de hoy, es I. Introduzione (1). II.
Serenata (2). III. Tarantella (12). IV. Gavotta con due variazio-
ni (15). V.Scherzino (10c). VI. Minuetto e Finale (17,18). Dushkin
y Stravinski tocaron la Suite italiana en Madrid en noviembre
de 1933, una prueba mas del interés por las novedades en la
Espaifia de los afios de la Segunda Republica.
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TERCER CONCIERTO

En la obra no muy abundante de Ernesto Halffter ocupa el
piano un lugar de privilegio, que nos permite seguir con clari-
dad su evolucioén estilistica. Una constante parece sobresalir, el
esfuerzo por lograr la maxima precision de escritura.

Es acostumbrado recordar su irrupcion en el mundo de la
musica con Sinfonietta (1925), una fresca pagina neoclasica en
la orbita del Concierto para clave de Falla, pero de la dimen-
sion de su éxito bien puede hablar que en 1927 compusiera el
ballet Sonatina -basado en Rubén Dario- para Antonia Mercé¢,
"La Argentina", que lo estren6 con su compailia en el Teatro
Fémina de Paris en el verano de 1928. Sonatina propone nue-
vamente un neoclasicismo singular, desnudo, que sin duda se
orienta a Domenico Scarlatti, mas impregnandolo de un toque
de casticismo. El scarlattismo es todavia mas patente en la ver-
sion para piano de dos de los momentos mas felices del ballet,
la Danza de la pastora y la Danza de la gitana, que recrean las
féormulas ritmicas y los perfiles melddicos de las sonatas del
musico napolitano afincado en Madrid. Scarlatti fue uno de los
faros para la Generacion musical del 27 o de la Republica, aun-
que en Halffter esa presencia aparece contrapesada por otros
factores; asi, en la Pastora por una ornamentacion clasica y en
la Gitana merced a una atmodsfera entre impresionista y lige-
ramente insinuante del universo de Falla. Para Powell, en to-
do caso, son ambas ejemplos de escritura cristalina. La version
de piano de las Danzas se conoci6 antes que la orquestal, es-
trenandolas José Cubiles en el madrilefio Teatro de la Comedia
en 1927.

Varias obras del catdlogo halffteriano se acogen al titulo -
tan de su maestro Falla- "Homenaje", si bien desde el consa-
grado a Viiles (1940) se ha de esperar a mediados de los ochen-
ta, en que se suceden los dedicados a Scarlatti (1985), Rubinstein
(1987), Mompou (1988), Turina (1988) y Rodolfo Halffter
(1988). E1 Homenaje a Scarlatti, con motivo del tricentenario
del nacimiento del compositor, es nuevamente una especie de
sonata de este maestro sujeta a una transfiguracion idiomatica
personal. Mas importante que el recuerdo a Turina, un punto
circunstancial, es en verdad el Homenaje a Rodolfo Halffter, el
mas extenso de todos. Consiste en un emotivo recuerdo del her-
mano fallecido en 1987, al que retrata musicalmente en las tres
etapas cruciales de su vida: juventud, exilio y regreso a Espaiia.

A la muerte del propio Ernesto Halffter, el 5 de julio de
1989, el Festival de Santander de ese aflo le rindi6 rapida ofren-
da con el estreno de tres Homenajes postumos, los dirigidos a
Mompou, Turina y Rodolfo Halffter. El pianista de aquella se-
sion -10 de agosto de 1989- fue el mismo de hoy, Guillermo
Gonzalez. Leer en publicaciones especializadas, como se tiene
ocasion, que las obras se estrenaron dos o tres aflos después es
una prueba mas de hasta qué punto se desconocen los datos
mas elementales de nuestra historia musical reciente.
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La Sonata per pianoforte sobresale como la obra pianistica
de mayor empefio de Ernesto Halffter. Su elaboracion fue lar-
ga, pues el autor la comenzo6 en Madrid en 1926 y no la acabd
mas que seis afios después en Paris.

Como en las Danzas, el eco de Scarlatti es evidente, si bien
entremezclado con resabios nacionalistas, que esta vez parecen
apuntar a Granados mas que a Falla. Tales elementos de estilo
derivan incluso hacia exposiciones mas abstractas. La tonalidad
de re mayor se afianza en algunos pasajes, pero no faltan mo-
mentos bitonales. La reaparicion al final del tema principal otor-
ga notable unidad a la obra, que por momentos parece recla-
mar sonoridades orquestales, lo que ha provocado criticas in-
justificadas de falta de idiomatismo en la escritura. Leopoldo
Querol estrend la obra en Madrid en 1934.

Manuel Castillo ha desarrollado una larga carrera como pia-
nista profesional; este estrecho contacto con el instrumento es
perceptible en las numerosas obras que le ha dedicado a lo lar-
go de medio siglo.

El Homenaje a Arthur Rubinstein-"Para Arthur" figura sim-
plemente en el manuscrito original-, fue la contribuciéon del
compositor sevillano a la publicacion colectiva de obras musi-
cales que aparecieron junto a ensayos y otra documentacion en
el libro-catdlogo de una exposiciéon dedicada al pianista polaco
en 1987, con motivo del centenario de su nacimiento, y que pu-
do verse en Londres y varias ciudades espafiolas. Se editaron
entonces composiciones de veinte musicos espafioles, entre
ellos Ernesto y Cristobal Halffter, Marco, de Pablo, Homs y
Montsalvatge. La pieza de Castillo, acabada en Sevilla en mar-
zo de ese mismo aflo, es una pagina breve que va mas alla de lo
meramente coyuntural, para brindar un poético retrato del ho-
menajeado, sin que el compositor reniegue de las raices de an-
dalucismo trascendido de su lenguaje.

Preludio, diferencias y toccata fue una composiciéon presen-
tada por Castillo al Premio Nacional de Musica de 1959, galar-
don que en efecto obtuvo. Ya que en 1959 se trataba de recor-
dar a Albéniz en el centenario de su nacimiento, que de hecho
se cumplia al afio siguiente, Castillo se sirvié de un tema toma-
do de EI Puerto del primer cuaderno la Suite Iberia, pero que
en el primer movimiento no es totalmente aparente, sino mas
bien evocado. Es en el tiempo central de las variaciones -para
el que el compositor recupera la vieja terminologia renacentis-
ta espafiola de diferencias-, el mas importante de la pagina,don-
de el motivo es expuesto al comienzo con total nitidez, antes de
someterlo a catorce ricas transformaciones ritmicas, melddicas
o de registro. La toccata enfatiza el lado percusivo del teclado;
la escritura es contrapuntistica y surgen episodios fugados. No
es extraiio que Powell destaque esta obra como un logro ex-
traordinario.

Segun declaracion propia, con el pensamiento puesto en su
hija de cinco afios escribi6 Montsalvatge la Sonatinepourlvette
en 1962. La obra no ingresa, sin embargo, en el mundo de la mu-
sica infantil, sino que aporta un gesto fresco yjuvenil a una com-
posicion por completo adulta. En sus Papeles autobiogrdficos,



sefiala Montsalvatge que recurrié al concepto de sonatina, en
el sentido de una cierta miniaturizacion, porque abordar una
sonata le parecia un empeilo desproporcionado.

La Sonatine es una obra con agridulces disonancias y en-
mascaramientos armonicos, pero que Taverna-Bech y colabo-
radores ven tonalmente situable en el eje de la mayor. Se inicia
el fluido Vivo e spiritoso con una alegre melodia diatonica, que
al parecer cantaba la propia Ivette, pero pronto los cromatis-
mos y los contrastes se apoderan de la musica. E1 Moderato
Molto es muy diferente en cuanto a clima del resto de la
Sonatina, dada su seria expresividad. La sonoridad aparece uni-
ficada -de nuevo, en el analisis de Taverna-Bech y colaborado-
res- por acordes proximos a los clusters. El Allegretto es una in-
cisiva y brillante toccata que utiliza como tema la cancion in-
fantil francesa Ah/, vous dirai-je, maman, que Mozart empled
en sus Variaciones para piano Kv. 265. A pesar de tan sencillo
punto de partida, el movimiento esta repleto de efectos pianis-
ticos. Dedicada a Gonzalo Soriano, éste la estren6 en Reus el
11 de mayo de 1962.
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CUARTO CONCIERTO

La semileyenda que puso en circulacién la especie de acuer-
do con la cual Debussy penso6 en subtitular su Sonata para vio-
lonchelo (1915) "Pierrot enfadado con la Luna" ha provocado
rios de tinta sobre el "ambiente nocturno" y las imaginarias co-
nexiones con el universo pictérico de Watteau. A esta literatu-
ra hay que sumar la incomprensiéon que roded a la pagina en
época del estreno, cuando se la consider6 extrafia y superficial.
"Extrafia" si que era, en el sentido de muy original para aquel
momento: podemos captar el deseo de reafirmaciéon de las rai-
ces nacionales, provocado por la gran guerra, en la forma adop-
tada que recuerda sutilmente la suite a la francesa. Temas, ar-
monia, efectos violonchelisticos -pizzicati, sul tasto, sul ponti-
cello, etc.- y matices de todo tipo cuidadosamente anotados con-
tribuyen a delinear su caracter unico.

El Prélogo se mueve en un terreno poético y onirico; la par-
te principal le corresponde al violonchelo, que toca primero una
seccion semejante a un recitativo y le sigue luego un tema me-
lédico; en el centro, tiene lugar un episodio de energia motora
que encadena con el recitativo modificado y da paso a la reca-
pitulacion. La funciéon de este tiempo es introductoria a los otros
dos movimientos, lo mas extenso de la obra.

La Serenata es el pasaje que mas prosa delirante ha susci-
tado; al parecer, Debussy le dijo al chelista Maurice Maréchal
en 1916 que al componer esta parte pensaba en Pierrot, muiie-
co capaz de imitar las emociones humanas, pero al fin conde-
nado a regresar a su yo indiferente. Sea como fuere, la edicion
definitiva de la Sonata no contiene referencia extramusical al-
guna y este tiempo central atrae por su tratamiento instru-
mental avanzado, los pizzicati del chelo, convertido en una gui-
tarra fantastica, la escena grotesca, el lirismo quebrado y los
apuntes de danza, todo ello fragmentariamente.

Sin pausa, entra el Finale, marcado por los cambios casi con-
tinuos de talante, pero es posible apreciar que se impone una
sensacion general de determinacion. El mayor contraste ex-
presivo se encuentra en un pasaje lento casi fantasmal (Molto
rubato e con morbidezza), tan sélo una frase de doce compa-
ses. Una reminiscencia final del primer tiempo otorga a la
Sonata un ligero elemento ciclico. Segtn la endeble teoria del
programa arlequinesco, esta secuencia consumaria el desen-
mascaramiento del personaje.

La Tercera Suite para chelo solo de Britten nacié de la im-
presion causada en el autor por el arte de Mstislav
Rostropovich. Ni que decir tiene que las seis Suites de Bach pa-
ra el instrumento son un punto de referencia ineludible de ca-
ra a la serie del compositor britdnico, quien se puso al trabajo
el 23 de febrero de 1971 y para el 3 de marzo ya habia acabado
la obra. Su intencion era que Rostropovich, a quien estd dedi-
cada la Suite, la estrenase cuatro meses después, en el inmedia-
to Festival de Aldeburgh, fundado por el compositor. Pero va-



rios artistas soviéticos, el mismo Rostropovich, el Cuarteto
Borodin y Sviatoslav Richter, fueron impedidos de viajar a
Occidente por las autoridades de la URSS. La situacion se re-
produjo en 1972 y Rostropovich sélo pudo estrenar la pagina
el 21 de diciembre de 1973, en The Maltings, Snape, ante un pu-
blico muy reducido.

La Suite es un ejemplo extraordinario de pieza unitaria a
base del encadenamiento de muchos tiempos, hilados por me-
dio de la técnica de la variacion oculta, que Britten us6 también
en obras como Nocturnal, para guitarra, y Lachrimce, para vio-
la y piano. Sélo después de nueve movimientos, los temas se
oyen en su forma original. Formalmente, las variaciones que
acaban por desembocar en el tema aportan un planteamiento
original y hasta paraddjico, algo asi como el efecto precedien-
do a la causa. Arquitectura aparte, la Suite explota a fondo las
posibilidades del violonchelo, en un retrato musical de lo que
es capaz de tocar el intérprete al que va dirigida.

La obra comienza con el canto solemne del Lento que sir-
ve de introduccidn y pasa por varias tonalidades. La desorien-
tacion tonal se prolonga en el Allegro (marcia). Sigue el Con
moto, basado en una de las canciones folcléricas rusas (Bajo el
manzanito). Las figuraciones y fragmentos tematicos dan a la
Barcarolla un grado notable de elaboracion.Tras el Allegretto,
la Fuga es la de mayores dimensiones de las tres Suites para che-
lo de Britten. El Recitativo se funde con el final de la Fuga y
lleva al Moto perpetuo, cuyo papel es meramente introducto-
rio de la Passacaglia, una estructura muy compleja y de aspec-
to sombrio, acaso -como seflala Kennedy- una forma de expre-
sar la preocupacién de Britten por la suerte de su amigo
Rostropovich. Se oyen al fin las fuentes de las que manan las
variaciones: las canciones folcloéricas rusas Bajo el manzanito,
Otorio y El aguila gris, procedentes de arreglos de Chaikovski
y Kontakion, himno ortodoxo por los muertos, evocado con ni-
tidez en el primer movimiento de la Sexta Sinfonia de
Chaikovski.

La produccion de camara de Hindemith recorre de mane-
ra casi enciclopédica las combinaciones instrumentales consa-
gradas por la tradiciéon e investiga asimismo otras nuevas. Su
deseo fue siempre el de renovar el género; no obstante, cuenta
también en su haber con obras neoclasicas dedicadas a peque-
flos conjuntos. Las Tres piezas para chelo y piano op. 8, sin em-
bargo, son todavia una muestra juvenil de su arte mas bien li-
gada a los estertores postromanticos; fueron compuestas en
1917, a invitacion de la editorial Breitkopfund Hartel, cuya di-
reccion deseaba ampliar su oferta de repertorio para los che-
listas. Debe reconocerse que se trata de una aportacion menor
dentro del catalogo cameristico hindemithiano. Hay en las
Piezas, asiy todo, un atractivo gesto de espontaneidad y se dis-
tinguen en ellas algunos de los rasgos de la madurez del autor:
las singularidades polifénicas, la invencién ritmica y la inde-
pendencia de las partes. La obra encadena un Capriccio, en la
mayor, muy vehemente, una imaginativa Phantasiestiick, en si
mayor, plenamente romantica, y un Scherzo, en do menor, que
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equilibra energia y caracter danzable; en su seccion media apa-
rece una cantilena.

No le falta razén al sector de la critica que valora la Sonata
op. 119 de Prokofiev como un poco decepcionante, pese al des-
pliegue de temas atractivos. Incluso puede encontrarse alglin
autor, como Ulrich, que niega a toda la musica de camara de
Prokofiev la misma importancia que otros campos trabajados
por el compositor, seflaladamente el piano, la 6pera y la or-
questa, donde se encontrarian las aportaciones mas originales
del musico.

Antes de nada, debe situarse la obra en su contexto:
Prokofiev la compuso en 1949, incitado por el arte interpreta-
tivo de Rostropovich, al que habia escuchado una version par-
ticularmente flamigera de su Concierto para violonchelo en
1947.

La Sonata se acoge a un mundo decididamente romantico,
exento de las aristas de la juventud del creador soviético.
Comienza el Andante grave con el vigoroso canto, algo som-
brio, del chelo en un registro bajo, para en el desarrollo y trans-
formaciones ulteriores conducir dicho tema, de amplio aliento,
a una mayor luminosidad. Este tiempo tiene un sesgo algo dis-
cursivo. El Moderato es un scherzo donde cabe reconocer algo
de la acidez tipica de Prokofiev, aqui mas bien inclinada hacia
la ironia. E1 Allegro ma non troppo recupera la tranquilidad del
comienzo; en la coda, reaparecen los temas principales de la
obra.

Mstislav Rostropovich y Sviatoslav Richter estrenaron la
Sonata en Moscu en marzo de 1950.



QUINTO CONCIERTO

El primer libro de Imdgenes (1905) de Debussy contiene
musica menos innovadora que los Estudios, programados en el
primer concierto, pero la exhaustiva utilizacion del teclado aqui
presente supuso un paso trascendental para la consecucion del
léxico moderno del instrumento.

Reflets dans l'eau recoge una tradiciéon que tiene a Liszt en-
tre sus eslabones; desde luego, los compositores no pudieron es-
capar a la seduccion de la idea del agua como creadora de on-
das. Debussy escribe esta secuencia, que es una de las mas ex-
traordinarias de su madurez, como una prueba de su concep-
cion del piano como instrumento poético. Exige un agudo con-
trol ritmico y una gran delicadeza de toque. La pagina se desa-
rrolla mediante encadenamientos de acordes y esporadicos es-
capes liricos.

El Hommage d¢ Rameau es una sarabande que recuerda por
caracter a la que ocupa el lugar central de Pour le piano, aun-
que la de Imdgenes sea de escritura mas compleja. La sonori-
dad llega a ser metafora de la orquesta y el talante parece in-
vocar a los tombeaux del barroco. Para Long, es un ejemplo del
remontar de Debussy a las fuentes nacionales de su pasado mu-
sical.

El ritmo implacable y la ancha gama dindmica del
Mouvement rozan las necesidades de un estudio. En su interior,
todo un conjunto de pequeilos "movimientos" contribuyen al
efecto global de fantastico y fugaz torbellino.

La Pavone pour une infante défunte, compuesta en 1899, es
una breve y sencilla pieza dedicada a la princesa de Polignac,
en la que se notan muchos influjos de la musica de salon. El mis-
mo Ravel era consciente de su debilidad:"... percibo bien sus
defectos, la influencia de Chabrier, demasiado notoria, y la for-
ma tan pobre". Aun sin negar que el virus de la trivialidad co-
rroe un tanto esta musica, su encanto melancélico, nobleza de
trazo y capacidad evocadora no son menos reales.

Desde luego, ni hay folclorismo espaifiol, ni la recreacion del
barroco consiste mas que en sugerir una atmosfera y no en re-
producir fielmente el ritmo de la pavana; tampoco hay que des-
cartar que Ravel simplemente buscase un titulo eufoénico para
una pagina de poética abstracta, carente de toda intencionali-
dad por recuperar la musica del pasado.

Ricardo Viifies estrené la Pavane el 5 de abril de 1902 en la
Société Nationale de Musique de Paris.

Los Valses nobles y sentimentales representan la cima pia-
nistica de la produccion raveliana. La composicién naci6é en
1911 ligada a la Sociedad Musical Independiente -rival de la ri-
gidamente académica Sociedad Nacional de Musica-, presidi-
da por Fauré desde 1910. Se dio a conocer anénimamente en
una curiosa experiencia de "escucha a ciegas", en la que se vo-
té por el publico el nombre hipotético del autor, siendo esco-
gido Ravel, por estrecho margen, entre una ndémina en la que



aparecieron Satie y hasta Kodaly. En cierto modo, la acogida un
poco confusa y hasta con protestas no extrafia, pues algunos
moldes ravelianos precedentes son aqui forzados. Ravel decla-
r6 que se habia basado mas en la Viena de Schubert que en la
de los Strauss para esta coleccion de refinamiento extremo, en
la que, sin embargo, la armonia se presenta endurecida al ma-
ximo, sin por ello carecer de rigor. La reivindicacion del pasa-
do se produce aqui por medio de una danza simbolica de todo
un siglo, el XIX. Citando a Henri de Régnier, la partitura reco-
ge el lema "el placer delicioso y siempre nuevo de una ocupa-
cion inutil". Aunque la obra esta concebida como un todo, sus
componentes aportan notables contrastes: el impetuoso primer
vals es enérgico y disonante; le sucede el segundo, moderado y
sensible, con una atmoésfera que recuerda el pasaje de La bella
v la bestia de Ma mére l'oye. Tras el sencillo tercero, el cuarto
conlleva modulaciones nada habituales insertas en su métrica
ternaria convencional. El quinto, a fempo lento, es ambiguo y
sensual, en tanto que el sexto, todo nervio, ofrece superposi-
ciones de acentos que causan una cierta desazon ritmica. El sép-
timo es una danza frenética, casi una anticipacion de La valse
para orquesta (1920); desemboca en el epilogo -para algunos
analistas, el octavo vals-, que rememora motivos de los movi-
mientos anteriores, lo que otorga considerable unidad al con-
junto, antes de conducir a un lento final en pianisimo.

El Minueto antiguo (1895), dedicado a Viiies -que lo estre-
no-, fue la tercera obra para piano escrita por Ravel, a conti-
nuacion de la Serenata grotesca y la Balada de la reina muerta
de amar. La influencia de Satie es bien notoria, mas también es-
tan presentes rasgos tomados de Fauré y Chabrier.Todos estos
préstamos han llevado a Jankélévitch, no sin razén, a hablar de
"pastiche". Asi y todo, la dimension académica debe atempe-
rarse por una sutil ironia que probablemente afecta al titulo
mismo. Por supuesto que se trata de la obra de un autor de vein-
te afios, que sdlo apunta como verdaderamente personal el in-
genuo trio, pero que debe situarse en sus coordenadas precisas:
un probable homenaje al Minueto pomposo (1881) de Chabrier
que sigue los artificios contrapuntisticos reglamentarios, para
en seguida introducir algun leve atrevimiento, que respeta las
imitaciones ritmicas candnicas y a renglon seguido permitirse
choques armoénicos. Desde nuestra perspectiva, el Minueto se
nos muestra como una mirada al pasado y una timida ojeada al
futuro.

Le tombeau de Couperin nacié en los duros afios de la
Primera Guerra Mundial, en la que Ravel intervino en servi-
cios auxiliares. Muchos criticos insisten en que Couperin seria
mas bien un pretexto y que la recreaciéon homenajeria, en cla-
ve de divertimento, a toda la musica del siglo XVIII. Sin re-
chazar esta interpretacion, lo cierto es que cabe atestiguar el in-
terés directo de Ravel por el gran Frangois, pues aflos después
de su muerte se descubrié un manuscrito autégrafo contenien-
do la transcripcion de una Forlane perteneciente a los Concerts
royaux. En definitiva, Couperin ocupa para Ravel el mismo es-
pacio de la raiz nacional que Rameau para Debussy. Siguiendo



a éste -y a Chausson-, adopta aqui la suite de danzas, si bien los
viejos ritmos figuran rejuvenecidos por lo moderno del trata-
miento armoénico.

Un agil Prélude, ejemplo de fluidez, nos lleva a una peque-
fla Fuga, de atrevidas relaciones armodnicas, que expone a pe-
queila escala muchos de los recursos de escritura en la materia.
La tan ritmica como insinuante Forlane combina la légica cons-
tructiva con una armonia llevada nuevamente al extremo.
Siguen un decidido Rigaudon y un seductor Menuet, con el trio
en modo menor; son notables las yuxtaposiciones tematicas en
las partes exteriores del movimiento. La Toccata es un formi-
dable despliegue pianistico de movilidad constante construido
sobre tres temas.
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PARTICIPANTES



PRIMER CONCIERTO

Miguel Ituarte

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

Ha participado en los cursos de la Fundaciéon Pianistica
Internacional del Lago de Como (Italia), la Escuela Reina Sofia
de Madrid (estudiando con Dimitri Bashkirov) y las clases ma-
gistrales de diversos pianistas, entre ellos Maria Joao Pires,
Alicia de Larrocha y Paul Badura-Skoda, habiendo recibido
también consejos de Maria Curcio.

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

En sus programas de concierto ha incluido con frecuencia
algunas de las mas grandes obras del repertorio de teclado (las
Variaciones "Goldberg" de J.S. Bach y los Doce Estudios de
Debussy, entre ellas), asi como musica relativamente infre-
cuente (las seis Sonatas de Manuel Blasco de Nabra, los
Preludios y Fugas de Mendelssohn, obras de K. Szymanowski,
etc.). Los compositores José Zarate y José M" Sanchez Verdu
le han dedicado sendas obras pianisticas.

Ha realizado grabaciones para Radio Nacional de Espafia
y AVRO de Holanda, y recitales en Espafia, Portugal, Francia,
Holanda, Alemania, Suiza e Italia. Como solista, ha actuado con
la Orquesta de Camara del Concertgebouw de Amsterdam,
Royal Philharmonic de Londres, Orquesta Gulbenkian de
Lisboa, Orquesta Clasica de Oporto; Filarmoénica de Bogota y
Sinféonica de Santo Domingo; Sinfonicas de Madrid, Galicia,
Bilbao y Euskadi; Orquesta Ciudad de Mélaga; Sinfonica de la
RTV de Luxemburgo y Filarmoénica del Festival Schleswig-
Holstein de Hamburgo.

En el campo de la musica de camara, ha actuado con los
cuartetos Takaks y Ortys. Durante la temporada 98-99 ha rea-
lizado, con Manuel Guillén y Angel Luis Quintana, la Integral
de los Trios con piano de Beethoven, grabada después para el
Canal Clasido de TVE.



SEGUNDO CONCIERTO

Joaquin Torre

Nacido en Gijén en 1965, comenzd6 sus estudios de violin en
el Conservatorio de Musica de Oviedo,y en 1981 se graduo co-
mo profesor de Violin en el Real Conservatorio de Musica de
Madrid. En dicha fecha se trasladé a Estados Unidos, conti-
nuando sus estudios en Julliard School y Manhattan School of
Music, obteniendo los titulos de Bachelor y Master.

Entre sus profesores se encuentran Alfonso Ordieres,
Francisco Comesaia, Dortht Delay, Raphael Bronstein y Feliz
Andrievsky, siendo la influencia de este Gltimo vital para el de-
sarrollo de su talento artistico. Asimismo ha participado en
Master Clases dadas por Igor Bezrodny, Josef Gingold, Igor
Oistrakh, Maya Glezrova, Elmar Oliveira, Aaron Rosand y
Ruggiero Ricci.

Durante sus estudios obtuvo becas Fullbright del Comité
Conjunto Hispano-Norteamericano, Ministerio de Cultura-
Banco de Espaiia, principado de Asturias, Schleswig Holstein
Musik Festival, Manhattan School of Music, Aspen Music
School, entre otros. Es ganador del XXVII Concurso de Violin
"Isidoro Gyenes" 1990.

Actualmente es profesor en el Real Conservatorio de
Musica de Madrid.

Sebastian Mariné

Naci6 en Granada en 1957. Estudié piano con Rafael Solis,
composicion con Roman Alis y Anton Garcia Abril y direccion
de Orquesta con Isidoro Garcia Polo y Enrique Garcia Asensio,
licenciandose al mismo tiempo en Historia del Arte por la
Universidad Complutense de Madrid.

Ha realizado conciertos por Espaifia, Portugal, Francia,
Italia, Polonia, Austria y Alemania. Ha dirigido diversas or-
questas espafiolas y ha actuado como solista con la Orquesta
Nacional de Espafia, Orquesta de la RTVE, Orquesta Sinfénica
de Tenerife y Orquesta Sinféonica Ciudad de Valladolid, entre
otras.

En su actividad como compositor ha visto estrenadas todas
sus obras, habiendo sido grabadas la mayor parte de ellas por
RNE. Desde 1979 es profesor del Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid.
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TERCER CONCIERTO

Guillermo Gonzalez

Nace en Tenerife en 1945. Estudia Piano y Musica de
Camara en el Conservatorio de Santa Cruz de Tenerife y, pos-
teriormente, Virtuosismo en Madrid con el maestro José
Cubiles. Completa su formacion en Paris, en el Conservatorio
Superior de Musica y la Schola Cantorum.

Es en Paris donde recibe directamente la gran tradicion in-
terpretativa de la musica impresionista a través de sus maestros
V. Perlemuter y J.P Sevilla, herederos directos de Ravel y
Debussy.

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

En Espafia ha dado numerosos recitales y conciertos por to-
da la geografia nacional. Ha actuado como solista con las prin-
cipales orquestas: Nacional de Espafia, Radiotelevision
Espafiola, sinfonicas de Madrid, Tenerife, Bilbao, y ha cosecha-
do grandes éxitos y elogios de la critica. Entre los clasicos (de
Mozart a Bartok) cuenta con actuaciones sefialadas como me-
morables por la critica.También son objeto de su atencién y ac-
tividad autores actuales como Halffter, Castillo, Garcia Abril.
Sus proximos compromisos incluyen conciertos en Londres, en
recital y con la Royal Philharmonic Orchestra, asi como con-
ciertos con la Hallé Orchestra y la Royal Liverpool
Philharmonic.

Ha realizado para diferentes sellos numerosas grabaciones
discograficas, destacando por su trascendencia las dedicadas a
la obra pianistica de Ernesto Halffter y A. Scriabin. Su disco
"Obras para piano", de Teobaldo Power, merecié el Premio
Nacional. Recientemente ha grabado para el sello holandés
Etcétera, junto a la Orquesta Sinfonica de Tenerife y Victor
Pablo Pérez, un disco compacto con "Noches en los jardines de
Espafia", de Manuel de Falla, y la "Rapsodia portuguesa", de
Ernesto Halffter, que ha sido recibido con entusiasmo por la
critica.

En la actualidad es catedratico del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid. Invitado por diversos conser-
vatorios e instituciones musicales, imparte numerosos cursos de
perfeccionamiento e interpretacion.

Es Premio Nacional de Musica 1991, maximo galardén con-
cedido a un artista por el Gobierno espaiiol.



37

CUARTO CONCIERTO

Angel Garcia-Jerniann

Inicio sus estudios musicales en Madrid con M. de Macedo,
y los amplié en la Universidad de Indiana (Bloomington,
EE.UU.) conT. Tsutsumi y J. Starker. Obtuvo en 1993 el titulo
de "Bachelor of Music" y ese mismo afio, en Espaiia, el de
Profesor Superior de Violonchelo. Desde 1993 estudia en la
Hochschule fiir Musik Detmold, en Alemania, con K. Georgian,
y ha sido becado por el Ministerio de Cultura, Juventudes
Musicales de Madrid y de Espafia, y la Fundacién "La Caixa".

Ha dado conciertos en EE.UU. y diversos paises europeos
como miembro de la Deutsche Kammerakademie y como in-
tegrante de diversos conjuntos de camara. Ha participado en
prestigiosos festivales internacionales como el de Schleswig-
Holstein, el Festival de Violonchelo de Manchester y el Festival
de Violonchelo de Kronberg, recibiendo clases magistrales de
L. Ciaret, C. Coin, I. Monighetti, B. Pergamenschikow y M.
Rostropovich.

En 1994 obtuvo el ler. premio en el Concurso Permanente
de Juventudes Musicales de Espafia. En 1998 crea el Curso
Internacional y Festival de Musica de Céamara de Tui-
Pontevedra y en la actualidad es violonchelo solista de la O.S.
de RTVE.Toca un violonchelo hecho por Giofreddo Cappa en
1690.

Kennedy Moretti

Naci6 en Brasil y estudié piano en la Universidad de Sao
Paulo, en la Academia Franz Liszt de Budapest y en la Escuela
Superior de Musica de Viena. Ha sido pianista acompafiante en
la Opera Nacional de Hungria, los teatros vieneses
"Volkstheater" y "Jugendstiltheater" yla "Neue Oper Austria".

Ha estrenado obras de importantes autores y ha obtenido
en 1994 el 2° premio en el Concurso Internacional de
Interpretacion de Musica para Piano del siglo XX "Austro
Mechana", en Viena. Ha colaborado con los grupos austriacos
de musica contemporanea "Wiener Collage" y "Jasbar
Consort" y con el "Plural Ensemble" de Madrid.

Ha dado conciertos en importantes salas por Espaifia,
EE.UU., Portugal, Francia, Austria y Brasil y ha realizado mu-
chas grabaciones para RTVE y un CD para el sello Extraplatte-
Austria. Desde 1994 es profesor pianista acompafiante en la ca-
tedra de canto dirigida por Alfredo Kraus en la Escuela
Superior de Musica Reina Sofia, de Madrid y sigue desarro-
llando una intensa actividad relacionada con la musica del si-
glo XX en Austria.



QUINTO CONCIERTO

Ramén Coll

Inicia sus estudios musicales a muy temprana edad, cele-
brando su primer concierto con orquesta a los once afios, in-
terpretando el Concierto n° 11 de Beethoven. A los dieciocho
aflos obtiene el Segundo Premio en el Concurso Internacional
"Frederic Chopin en Valldemosa", el Premio Extraordinario
"Magda Tagliaferro" y el Premio del Instituto Francés de
Barcelona. Seguidamente se traslada a Paris donde sigue sus
estudios de perfeccionamiento en el Conservatorio Nacional
Superior de Musica de Paris, obteniendo dos afios mas tarde el
Primer Premio de dicho centro.

Ramoén Coll ha estudiado bajo la direccion de Profesores
tan eminentes como J. Mas Porcel,J. Morpain (alumno de Fauré,
condiscipulo de Ravel e intimo amigo de Debussy), Vlado
Perlemuter, Lelia Gousseau, Magda Tagliaferro y posterior-
mente recibié consejos de Sviatoslav Richter.

Ha dado innumerables recitales y conciertos, en Espaiia,
Francia, Polonia, URSS, Sudamérica, América Central, EE.UU.
y Canada4, obteniendo siempre grandes éxitos de critica y pu-
blico. En 1973 hizo su presentacion en el Carnegie Hall de New
York.

En su discografia, editada por las productoras "Ensayo" de
Barcelona, "Musical Heritage" de New York, "Etnos" de
Madrid y "Russian Disc, Inc." de USA, presentan obras de
Ravel, Debussy, Fauré, Schubert, Tchaikovsky, Rachmaninoff,
Montsalvatge, Brahms. Y recientemente ha grabado en com-
pacto, un recital Brahms a cuatro manos, con Miquel Farré.

Ha actuado con numerosas orquestas, entre ellas podemos
citar: Orquesta Ciudad de Barcelona, de RTVE, Nacional de
Espafia, de la Radio de Mosct, Filarmodnica de Lublin, Nacional
de New York, Filarmoénica de Rzeszow, Sinfonica de Puerto
Rico, Santa Maria de Lucerna, Filarmonica de Moscu, de
Camara "Kremlin", de Camara de Mosc1, etc.

En sus actuaciones sinfonicas, ha tenido grandes directores,
tales como Kondrashin, L. Hager, Ros Marb4, A. Natanek, B.
Oledzki, M. Rachlevsky, V. Sinaisky, Enrique Garcia Asensio,
Salvador Brotons, Maximiano Valdés, etc.

En 1985 fue nombrado Académico de la Real Academia de
Bellas Artes "Santa Isabel de Hungria". En este mismo afio,
también le fue impuesta la insignia de Oro de la Federacion
Internacional de Juventudes Musicales.

No es menos conocida su labor pedagégica que ha venido
realizando como Catedratico de Piano, en el Conservatorio
Superior de Musica de Sevilla, el Conservatorio Superior de
Musica del Liceo en Barcelona y en la actualidad en el
Conservatorio Superior Municipal de Barcelona.

Es frecuentemente invitado para impartir Cursos de
Interpretacion y Técnica Pianistica, y para formar parte de
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Jurados en diferentes Concursos, entre ellos podemos citar, el
Concurso Internacional Jaén en Espafia, el Concurso
Internacional "Pilar Bayona", en Espafia; el Concurso
Internacional "Albert Roussell", en Francia; el Concurso
Internacional "Alfred Cortot", en Italia, etc.

Su intensa vida profesional, se vio incrementada por la crea-
cion de un Grupo de Camara, conjuntamente con los presti-
giosos instrumentistas Gonial Cornelias (violin) y Mar?al
Cervera (violonchelo).

También ha participado en numerosos Festivales
Internacionales entre ellos cabe citar el Festival Internacional
de Miusica de Camara, en los Palacios de San Petersburgo
(Rusia), el Festival "Chopin" en Polonia, etc. en los que ha ob-
tenido grandes éxitos de critica y publico. Las criticas mas re-
cientes han resaltado su gran momento pianistico y su gran ma-
durez musical.

El pasado afio obtuvo un gran éxito en EE.UU. con la in-
terpretacion de la Rapsodia sobre un tema de Paganini, de
Rachmaninoff, juntamente con la Orquesta Sinfonica de
Vancouver.

INTRODUCCION GENERAL
Y NOTAS AL PROGRAMA

Enrique Martinez Miura

Critico musical y ensayista (Valencia, 1953). Ha colaborado
en diversas publicaciones musicales, revistas de caracter cultu-
ral y en Radio Clasica de Radio Nacional de Espafia. Desde
1986 es Redactor Jefe de la revista Scherzo.

En 1995, obtiene el Premio Ciudad de Irtin de ensayo en
castellano con su libro El pintor Valdés Leal (San Sebastian,
Fundaciéon Kutxa, 1996). Asimismo,ha publicado los libros Bach
(Barcelona, Peninsula, 1997) y La musica de camara (Madrid,
Acento, 1998).



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

En el campo musical organiza regularmente
ciclos de conciertos monograficos,
recitales didacticos para jovenes
(a los que asisten cada curso mds 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 Esparia.
En su sede de Madrid
tiene abierta a los investigadores
una Biblioteca de Musica Espaiiola Contemporanea.
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