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A lo largo del afio 2000 todo e mundo musical ha
conmemorado e 250 aniversario de la muerte en Leipzig de
Johann Sebastian Bach. La Fundacion Juan March empezod e
afio con un breve ciclo titulado Bach en el siglo XX, en el que
tratdbamos de demostrar la pervivencia de su misica en los
mas excelsos compositores de la centuria que ahora termina.
Y antes de que ello ocurra, deseamosfinalizarla con otra
muestra de la inmortalidad de la misica de Bach, aunque esta
vez mostramos |os mecanismos mediante los cuales se ha
logrado esa pervivencia.

En efecto, deseamos presentar tres giemplos de como se han
oido algunas obras de Bach en instrumentos y sonoridades
muy distintas a como él las cred, contribuyendo asi a su
popularizacion. Aunque las vamos a oir en orden inverso al
cronolégico, € gemplo mas antiguo es el de Franz Lisz, tan
generoso con Bach como con otros muchos compositoresy a
quien homenajed en diferentes obras suyas: Ahora
escucharemos las transcripciones para piano de 6 Preludios y
fugas para 6rgano, una coleccion escrita entre 1842-1850 y
publicada dos afios mas tarde; lo que en el original esté escrito
para tres teclados (dos manualesy el pedalero) lo tienen que
hacer ahora las dos manos del pianista. Seguiremos con las
muy ingeniosas transcripciones que otro bacchiano ilustre,
Max Reger, hizo de las Cuatro suites orquestales, publicadas
en 1907 (un afio antes habia hecho lo mismo con los
Conciertos de Brandenburgo. Y terminaremos con la que, ya
en nuestros dias, ha realizado para trio de cuerdas Dmitry
Stkovetsky de las Variaciones Goldberg, dedicandolas a la
memoria del pianista canadiense Glenn Gould, que tan
admirablemente las "transcribi@"para piano del original
clavecinistico.

Estos conciertos serén transmitidos en directo por
Radio Cléasica, de RNE.
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PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Aria con variaciones, BWV 988 "Variaciones Goldberg"
Transcripcién para violin, violay violonchelo
de Dmitry Sitkovetsky
"In memoriam Glenn Gould"

Aria
Variacion |
1 Canon al unisono

Variacién 1V
\%
VI Canon ala segunda

Variacion VII (Tempo di Giga)
VI
IX Canon alatercera

Variacion X (Fughetta)
XI
XII Canon alacuarta

Variacion XIl1
XV
XV (Andante) Canon ala quinta



PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

Variacion XVI (Obertura)
XVII
XVIII Canon ala sexta

Variacion  XIX

XX

XXI Canon ala séptima
Variacion XXII

XX

XXIV Canon ala octava

Variacion XXV (Adagio)
XXVI
XXVII Canon alanovena

Variacion XXVIII
XXIX
XXX Quodlibet

Aria da capo

Intérpretes: TRIO VILLUENDAS
(Manuel Villuendas, violin

Sergio Vacas, viola

lagoba Fanlo, violonchelo)

Miércoles, 13 de Diciembre de 2000.19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Suites orquestales
Transcripcién para piano a 4 manos de Max Reger

Suite n° 1 en Do mayor, BWV 1066
Quverture
Courante
Gavotte /11
Forlane
Menuet 1/I1
Bourrée /11

Passepied I/11

Suite n® 2 en Si menor, BWV 1067
Quverture
Rondeau
Sarabande
Bourrée /11
Polonaise e Double
Menuet
Badinerie

Suite n° 3 en Re mayor, BWV 1068
OQuverture
Air
Gavotte /11
Bourrée
Gigue

Suite n° 4 en Re mayor, BWV 1069
Quverture
Bourrée /11
Gavotte
Menuetto
Réjouissance

Intérpretes. DUO MORENO-CAPELLI
(Héctor Moreno y Norberto Capelli,
piano a 4 manos)

Miércoles, 20 de Diciembre de 2000.19,30 horas.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Seis Preludios y Fugas para 6rgano
Transcripcion para piano de Franz Liszt, S462 (R.119)

Preludio y fuga en La menor, BWV 543
Preludio y fuga en Si menor, BWV 544

Preludio y fuga en Do mayor, BWV 545

Preludio y fuga en Do menor, BWV 546
Preludio y fuga en Do mayor, BWV 547

Preludio y fuga en Mi menor, BWV 548

Intérprete;. GERARDO LOPEZ LAGUNA, piano

Miércoles, 27 de Diciembre de 2000.19,30 horas.
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NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

ARIA CON 30 VARIACIONES, BWYV 988
(Clavieriibung, 111)
"VARIACIONES GOLDBERG"

"Claviertibung, o gercicios para clave: consisten en una aria
y numerosas variaciones para clavicimbalo de dos teclados.
Publicado por Baltazar Schmidt en Nuremberg (probable-
mente en 1742). Esta obra admirable se compone de treinta va-
riaciones en la cuales se mezclan canones combinados en to-
das especies de intervalos y movimientos desde el unisono a la
novena, la melodia es en ellos tan facil como cursiva. Se en-
cuentran también una fuga regular a cuatro partes y otras va-
riaciones muy brillantes para dos clavicordios, en fin un quod-
libet, seglin Bach lo denominaba, y que bastaria para hacer in-
mortal a su autor.

Las variaciones son € modelo seglin el cual deberian ha-
cerse todas las variaciones del mundo, aunque por razones faci-
les de comprender |a cosa no haya tentado a nadie. Se las debe-
mos al Conde Kaiserling, antiguo embajador de Rusia en la cor-
te del elector de Sajonia. Frecuentemente residia en Leipzigy lle-
vaba consigo a Goldberg, que hemos citado antes como uno de
los masicos que recibieron lecciones de Bach. El Conde, Ileno de
enfermedades, pasaba frecuentes noches de insomnio. En esta
época vivia Goldberg en casa del Embajador y dormia en un
cuarto contiguo al suyo, a fin de estar dispuesto a tocar para é
algin trozo, s se despertaba. El Conde dijo un dia a Bach que
le hubiera gustado tener algunos trozos para clavicimbalo dedi-
cados a Goldberg. Estos trozos debian ser de caracter tranquilo,
mas bien alegres, afin de quepudieran recrear sus nochessin re-
poso. Bach pensd que se conseguiria ese objeto por medio de va-
riaciones. Hasta entonces habia considerado este género de com-
posiciéon como un trabajo ingrato, en € cual la armonia vuelve
periddicamente sobre los mismo giros; pero Bach se hallaba en
una fase de su produccién en que no podia escribir una nota sin
producir una obra maestra. Las variaciones sufrieron esta suer-
te, y son €l Unico modelo de ellas que nos haya dejado. El Conde
siempre las llamaba sus variaciones. Nunca se cansaba de escu-
charlas, y mas tarde, durante sus largos insomnios, tenia cos-
tumbre de decir: "Querido Goldberg: toque usted por favor una
de mis variaciones". Quiza nunca recibié Bach por una obra su-
ya una recompensa tan sustanciosa, porque el Conde le regal6
una copa de oro llena de cien luises de oro. Pero el valor de esta
obra como obra de arte no se hubiera pagado suficientemente
aun cuando €l regalo hubiera sido mil veces mas considerable.
Es importante observar que las planchas grabadas de estas va-
riaciones contienen erratas tan importantes que el autor se apre-
surd a corregirlas sobre su gemplar”.



1

Asi presentaJ. N. Forkel (1802) las Variaciones Goldberg en
la traduccién de A. Salazar ( a la que habria que poner algin
reparo) de la primera biografia de J. Sebastian. Y no deja de
sorprender €l presunto juicio bachiano acerca del arte de lava-
riacion, una tradicion de siglos, en la que ha brillado de mane-
ra especial la escuela espariola de teclay vihuela desde el siglo
XVI (el arte deladiferencia es sin duda unade las grandes apor-
taciones de Espafia a la historia de la musica europea), los vir-
ginalistas ingleses, el gran Frescobaldi y, de manera mas inme-
diata a Bach, la escuela de organistas alemanes que deriva de
Sweelinck y cuaja en Froberger, Pachelbel, Buxtehude, Bohm...
El mismo no habia rehuido abordar la variacion. En época muy
juvenil se datan las cuatro series de partitas para 6rgano (la
BWYV 770, de cuya paternidad bachiana dudé F. Spitta, es ad-
mitida como auténtica por la investigacion actual), o poste-
riormente las variaciones sobre el coral Christi ist erstanden del
Orgelbiichlein, la Aria variata a la maniera italiana o las repe-
tidas veces que recurre a esa especifica forma de variacion so-
bre un tema ostinato, como son la passacagliay la chacona, sea
con esta denominacion como en la obra para rgano, BWV 582
y deviolin,BWV 1004/5, o en forma motetistica (cantatas BWV
12, 78,150 etc.). Un género sobre el que volveria en su Ultima
etapade compositor, precisamente cuando se encierraen si mis-
mo y més para si mismo compone: Variaciones candnicas sobre
el coral de Navidad , BWV 769, o la Ofrenda musical y El Arte
de la Fuga, que a finy a cabo no son méas que un gigantesco
monumento al arte delavariacién através del prismade lo con-
trapuntistico.

El titulo completo de la obra reza asi: Clavier Ubung/ bes-
tehend/ in einer/ ARIA/ mit verschiedenen Veraenderungen/vors
Clavicimbel/ mit 2 Manualen/ Denen Liebhabern zur Gemiiths-
/Ergetzung verfertigt von/ Johann Sebastian Bach/ kéniglich
Pohinischer u. Churfiirstlich Sachsischher Hoff-/ Compositeur,
Capellmeister, u. Directore/ Chori Musici in Leipzig (Clavier
Ubung que contiene un ARIA con diversas variaciones para el
clavicémbalo de dos manuales para solaz espiritual de los &fi-
cionados compuesto por Johann Sebastian Bach, Compositor
de la corte real de Poloniay electoral de Sajonia, Director de
orquestay Director del coro musical en Leipzig).

El epigrafe de Clavieriibung lo utilizaba Bach por cuarta
vez en una obra impresa: el primero contenia las Partitas para
clave (1731), el segundo la Obertura a la manera francesa y €
Concierto italiano (ca.1734), €l tercero es la Misa para érgano
(antes de 1739). Clavieriibung ha de traducirse como gjercicio,
gjercitacion para teclado, y se inserta en una préactica frecuen-
tada por otros autores (Kuhnau, Telemann, D. Scarlatti...). La
Fundacion Juan March dedicé un monogréfico de varios con-
ciertos a este interesante tema, cuyas notas redactéy alas que
me remito para abundar més prolijamente en el tema, ahora
tangencial.

El temade las variaciones es el Aria BWV 988,1 que se en-
cuentra en el segundo de los Notenbiichlein de Anna
Magdalena, nimero 26, paginas 76-77, y que hasido copiado en



el cuaderno que lleva su nombre en torno a 1740, cuando
J. Sebastian compone las Goldberg. Sin autoria especifica, se
propuso a un compositor francés como su autor basandose en
la abundancia de la ornamentacién, pero Georg von Dadelsen
cree que el autor es Bach y A. Schering observa que no se pue-
de atribuir en exclusiva a estilo francés lo que es tipico de la
época (Purcell, Haendel...). El aria tiene una configuracion ti-
pica de la sarabanda, con la que comparte €l peso ritmico que
tiende a desplazarse sobre las segundas partes del compas de
3/4,y laestructura bipartita con repeticion de las dos secciones
y €l plan tonal que va del tono principal de arranque al de la
dominante al final de la primera seccion, desde la que vuelve al
de partida.

Pero no es la linea melddica la base y soporte de las
variaciones, sino €l bajo, que genera la armonia. Es ya una
técnica de trabajo de venerable antigiiedad en tiempos de
Bach. En el siglo XV se plasman las primeras estructuras de
bajos ostinati, sobre las que infinidad de autores construirian
sus variaciones: la folia (de origen ibérico), la romanesca
italiana o el Guardame las vacas espafiol, los passamezz
italianos o el In nomine inglés se basaban en maodulos fijos,
sobre los que el compositor construia las mas diversas piezas.
La folia alcanz6 un gran predicamento en toda Europa,
donde era conocida como folia de Espafia y hasta el mismo
Liszt basa en el bajo de folia su "Rapsodia espafiola”. En otros
casos el compositor elegia su propio bajo, si bien se tendia
a reiterar unas constantes comunes, que se agrupaban bajo
la denominacién de chacona y passacaglia, sin que los tedri-
cos de pleno barroco se pongan de acuerdo sobre cua es
su diferencia intrinseca, si la hay.

Este ultimo es el caso del bagjo de las Goldberg. Consta de
dos secciones simétricas de 16 compases cada una, divididas a
su vez en cuatro médulos de cuatro compases, de los cuales los
tres ultimos estan muy estrechamente relacionados. Teniendo
muy ala vista esa base armdnica construye Bach sus 30 varia-
ciones, que, habida cuenta de |la presentacion del ariay su re-
peticién a concluir de las variaciones, suma la audicién de 32
piezas, el mismo numero global que el de compases del tema.
El nimero de 30 variaciones eraun convencionalismo delaépo-
ca, que Bach aprovecha para dividir el bloque de variaciones
en dos grandes secciones de 15 variaciones, por lo que lavaria-
cion 16, que inaugura la segunda de ellas es una QOuverture ala
francesa.

Como se ve rige una estructura conscientemente simétri-
ca. Pero no acaba aqui este afan bachiano de dar proporcién
e inteligibilidad geométrica o arquitecténica, como el lector
prefiera, a sus obras. Aunque sblo sean unos datos de racio-
nabilidad que sblo él percibieray no el oyente, y menos al pri-
mer contacto con la obra. Bach busca la légica interna, que
justifica el ser de la composicion, a igual que la sectio aurea
clasica. Las 30 variaciones estan agrupadas en miniestructu-
ras de tres variaciones, cada una de las cuales se remata con
un canon.
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El canon ha sido durante siglos el remate de |la preparacion
inicial de un compositor, que después completara con el estu-
dio de lainstrumentacion y orquestacion, las formas musicales
y otras técnicas. El gran tedrico de la escuela romana pal estri-
niana G. Zarlino al describir el canon y advertir que no es el
mas comun de los procedimientos, afiade que chi si vorra es-
sercitare nel comporre simili maniere, non e dubbio, che in bre-
ve tempore diventera un buon Musico. La dificultad del proce-
dimiento se debe a que el tema que unavoz va proponiendo la
va imitando otra a determinada distancia e incluso altura me-
l6dica, mientras lainicial o antecedente le superpone otro di-
sefio a imitar que serarecogido por laimitante o consecuente.
Todo este grado de complejidad se incrementa, si se ha de aco-
modar alas imposiciones del bajo obligado quejustifica la con-
dicion devariacion del aria. El canon se plantea en las Goldberg
entre las dos voces superiores, mientras el bajo desarrolla un
contrapunto propio basado en el tema de lavariacion. Parare-
dondear el alarde, lavariacién 12 utiliza el canon alacuartapor
movimiento contrario (cada paso de lamelodia del anteceden-
te es imitado en direccion contraria por el consecuente) y lo
mismo hace la variacién 15, canon ala quinta.

Este procedimiento, que es el mas-dificil-todavia de la téc-
nica compositiva, aflade una complicacion afiadida a la de ha-
cer una variacion sobre un punto de partida preexistente, como
es en este caso la base obligada del bajo del aria. El canon no
es introducido de una forma anérquica: Los grupos de tres va-
riaciones terminan, como queda dicho, con un canon pero ca-
da vez a diferente y progresiva distancia melédica. El primer
bloque es rematado con el canon al unisono (las dos voces que
juegan en canon arrancan sobre la misma nota), el segundo a
la segunday asi sucesivamente hasta completar los nueve blo-
ques con el canon a la novena, variacion nimero 27, de mane-
ra que todas las variaciones ubicadas en un nimero mdltiplo de
tres son canones. Ciertamente, se puede oir las variaciones ha-
ciendo abstraccion de su condicion de canon, pero el conoci-
miento de la dificultad técnica que encierran aumentara el dis-
frute de su belleza intrinseca, como o hacia su destinatario ini-
cia el Conde Kayserling.

Resulta casi imposible en el espacio de estas notas realizar
un estudio exhaustivo de todo lo que las Variaciones Goldberg
comportan, especialmente en el aspecto estructural, ademas de
lo yaapuntado. Si esinteresante hacer notar que cadavariacion
tiene su propia personalidad, y constituye un recurso a todos
los géneros de la época. Asi nos encontramos con las danzas,
que generalmente se agrupaban bajo la denominacion de
suite: polonesa (var. 1), giga (var. 7 y 11), minuetto (var. 19),
sarabanda (var. 26), y las arias que en ocasiones seintercal aban
entre ellas (var. 13 y 25). En otras encontramos el equivalente
de esas piezas que €l denominé Invenciones a dos voces y
Snfonias a tres, BWV 772-801, (var. 2, 8). No renuncia a for-
mular en los estrechos limites que le ofrece el tema el recurso
del arte imitativo por excelencia, lafuga (var. 10y 22). Larefe-
rencia a lo concertante la encontramos en la var. 17, y otras



piezas son de caracter virtuosistico que recuerdan latoccata, la
sonata para teclado de la época o lo concertante instrumental
(var. 5,14,20,23,28,29). Lavariacién 30 es un Quodlibet, el fun-
dido de varias melodias, en este dos canciones populares: Ich
bin so lang nicht bei dir gewest (Hace tanto tiempo que no es-
toy a tu lado) y Kraut und Riben haben mich vertrieben"
(Hierbasy nabos me han algjado de ti. Si tu madre me hubiera
dado carne, me habria quedado), dos canciones grotescas que
tenian un sentido de despedida, y que nos haria volver la vista
al aire de la Cantata campesina, BWV 212.

Para concluir, unas brevisimas notas sobre los destinatarios
de la obra. Hermann Carl Reichsgraf von Keyserlingk (1696-
1764) era el nombre, titulo incluido, del destinatario de las va-
riaciones; nacido en Curlandia, entraal servicio delacoronaru-
sa como embajador en Dresden de 1733 a 1745 y de 1749 a
1751, desempefiando en el intermedio la misma funcion en
Berlin. Su palacio era frecuentado por el violinista Pisendel,
el laudista Weiss y W. Friedemann Bach, el hijo mayor de
J. Sebastian, organista en la iglesia de Santa Sofia de Dresde,
todos grandes intérpretes. A su influencia se atribuye el que
Bach fuera nombrado en 1736 compositor de la corte electoral
de Sajonia y real de Polonia. Su relacién con los Bach no
concluiria aqui: en 1748 apadrinaria en Berlin a menor de los
hijos de C. Fh. Emanuel Bach.

J. Gottlieb Goldberg (1727-1756) fue protegido desde muy
joven por el conde que en sus frecuentes estancias en Leipzig
le envid a estudiar con Bach. Desde que el conde deja su mi-
sion en Dresde pasa a servicio del primer ministro de Sajonia
Conde Briihl. Falleceria a los 29 afios. J. F. Reinhardt afirma
que Bach le consideraba su mejor alumno en clave y 6rgano,
aunque le acusa de un excesivo gusto por las dificultades
técnicas, que le llevaba a considerar sus propias composiciones
como miseras pequefieces para damas. La historia conservaria
surecuerdoy el de su patrén através de la obra de su maestro,
que lleva su nombre. Una obra cumbre en el arte de lavariacion,
que deberia esperar a Beethoven de las Variaciones sobre el
tema de la Heroica o las Diabelli, o las en Do menor (otra
genial macropassacaglia) para encontrar parangon.
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NOTAS AL PROGRAMA

SEGUNDO CONCIERTO

OUVERTURES/SUITES PARA ORQUESTA,
BWYV 1066-1068

Al abordar estas obras orquestales de Bach el primer pro-
blema con el que nos enfrentamos es la denominacion, ya que
no se conservan las respectivas partituras completas autogra-
fas, y las obras se han podido reconstruir a base de las parti-
chelas de cada instrumento, debidas a diversos copistas. Pero a
pesar de que han sido conocidas mas bien como Suites, la do-
cumentacion remanente es unanime en denominarlas
Ouverture, donde se utiliza el conocido recurso retérico de to-
mar la parte por el todo, y denominar alaserie concatenada de
piezas de danza por la que abria la serie. Esta obertura tenia
ademas un peso especifico en el total de la obra, ya que venia
arepresentar casi la mitad de la duracion total o incluso mas,
como sucede en el caso de laen Do mayor, donde absorbe (to-
mando por egjemplo la version de H. Rilling) 16'24 minutos de
los 2333 del total. Si hablamos de la partitura la proporcion es
muy semejante, y esta misma obrarequiere 15 paginas parala
ouverture, frente alas 16 del resto de danzas.

El vocablo francés es algo mas que una moda, e indica un
tipo de ser esta obertura. Las piezas que servian de preludio
a obras especialmente de caracter dramatico eran denomi-
nadas sinfonias u oberturas, éstas con dos modalidades: la
italiana y la francesa. Aquélla constaba de dos tiempos
répidos encadenados por una breve transicion lenta. La ober-
tura de estilo francés habia adquirido carta de naturaleza a
través de Lully en Francia, pero teniendo a la vista modelos
italianos, especialmente venecianos. Su esquema era inverso
al "italiano", constando de una seccion lenta (con repeticion),
que daba paso a otra rapida de caréacter fugado (s no erauna
auténtica fuga) y se cerraba con una recapitulacion de la
lenta inicial, todo asimismo repetido. El esquema, aparente-
mente ternario, A B A', se convertia mediante la repeticion
en bloque de las dos dltimas en AA BA BA (en la interpre-
tacion moderna de concierto se suele prescindir de la repeti-
cion del segundo bloque).

Ademas de la estructura, su carécter eramuy preciso: el rit-
mo punteado y rapidos y breves giros le conferian un aire de
toque, de sefial, de aviso, de tal manera que se consagro en la
corte versallesca como la advertencia de que €l rey se acerca-
ba al palco real, a mismo tiempo que le servia de saludo. Esta
vinculacién de la musica de obertura con el monarca, le lleva-
ria a Bach a utilizar la ouverture ala francesa para referirse a
la majestad divina en sus cantatas y masica de 6rgano.

Se ha especulado sobre donde y como ha entrado Bach en
contacto con el estilo francés, que conocia a la perfeccion. Se
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apunta ala posibilidad de contactosjuveniles (15-17 afios) con
la corte de Celle, que tenia como model o absoluto €l estiloy la
estética de la francesa, incluso en lo musical, contacto que era
muy posible desde la cercana L iineburg, donde residia el joven
Bach. Pero no hay que perder de vista que la misica circulaba
de mano en mano mas de lo que podemos figurarnos, y por es-
tavia el conocimiento de los modelos franceses era muy inme-
diato. Las pequefias cortes, a cuyo servicio esta Bach de 1708 a
1723, apreciaban el concepto francés del soberano y con él sus
connotaciones artisticas. Especialmente Kothen (1717-1723) le
permitiria poner en préactica el estilo francés musical, dados los
mayores recursos humanos de que disponia la orquesta princi-
pesca. A ello habria que afiadir su actividad al frente del
Collegium Musicum de Leipzig a partir de 1729, dedicado pri-
mordialmente a la misica profana, que tenia en el estilo fran-
cés uno de sus referentes.

Se suele reducir a cuatro el nimero de estas suites adscri-
bibles a la pluma de Bach, ya que el catalogo presenta otra en
Sol menor, BWV 1070, cuya paternidad bachiana se excluye ge-
neralmente, de manera que el mismo W. Schmieder en la se-
gunda edicion de su catdlogo no la saca de él porque "nos ha
sido transmitida por € fiable copista Ch. F. Penzel, que posible-
mente olvidd dar el nombre de Bach en el titulo", ademas de que
"esta composicidn se encuentra en la transmisién junto con otras
oberturas de Bach (BWV 1067-1069) y no se ha podido encon-
trar un autor de esta suite". Se ha sugerido que fuera obra de
W. Friedemann Bach o a menos de un compositor de escuela
bachiana. Se han formulado algunas dudas respecto a la pri-
mera en Do mayor, pero no parecen convincentes los argu-
mentos esgrimidos.

No tenemos constancia documental de cuando han sido
compuestas, ni si fueron concebidas como un todo organico, qui-
zas con otras perdidas, o surgieron aisladamente al impulso de
las obligaciones o compromisos profesionales de Bach.
H. Besseler en su "Estudio Critico" alaversion de estas obras
de la Nueva Edicion Bach propone como fechas de compo-
sicion las siguientes, que son generalmente aceptadas: 1718
parala Suite en Do mayor, BWV 1066; en torno a 1721 para
lanum. 2 en Si menor, BWV 1067; 1722 para la en Re mayor,
BWYV 1068, y una fecha anterior a 1725 para la en Re mayor,
BWYV 1069. Larazon de situar ésta Gltima antes de 1725 radica
en que en este afo y para lafiesta de Navidad Bach reutilizala
obertura de esta suite superponiendo a conjunto instrumental
en la seccion rapidaun coro a cuatro voces, Unser Mund sei voll
Lachens, lo que supone ya una existencia a priori de la versién
puramente instrumental.

En todo caso, no han sido obras inmutables desde su gesta-
cion. Han sido manipuladas, revisadas, adaptadas a los medios
y recursos disponibles o laconvenienciadel momento, y sus par-
tichelas continuamente copiadas y sustituidas con oportunas
correcciones, cuando se deterioraban por el uso. Delaen Si me-
nor se conoce unaversion de los afios de 1730 con el violin co-
mo solista en vez de laflauta. Al menos se pueden diferenciar
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en estos materiales dos versiones fundamentales: la de Kothen
paralacortey lade Leipzig para el Collegium Musicum.

Tras la muerte de Bach, las Suites corrieron la misma suer-
te que gran parte de su obra: el olvido. Como en otros casos,
fue Mendelssohn (en 1838 dirige la Tercera Suite en €l
Gewandhaus) quien puso en circulacion en los programas de
concierto estas obras, que él conoci6 através de lapervivencia
de latradicion bachiana en el Berlin de laépoca. Unatradicion
cultivada por Kirnberger, Fasch, Zelter y el propio Felix, que
en 1830 habiainterpretado a piano so gut ich konnte und wufi-
te, tan bien como pude y supe (escribia a Zelter, su maestro y
amigo del poeta) la reduccion orquestal de las suites para un
Goethe que traduce en imagenes literarias su impresion:
"Inicialmente procede tan pomposa y distinguidamente como si
se tratara de unafila de impolutas personas que bajaran por una
escalera’. La Editorial Peters de Leipzig publica en 1853-54 las
tres primeras suites, excluyendo la cuarta ante las dudas que se
planteaban sobre su autenticidad, dudas que se desvanecen
cuando en 1873 Ph. Spitta alavista del autégrafo de la cantata
BWYV 110 deduce la autoria bachiana de esta suite. En 1885 el
volumen XXXI, cuyo estudio encarga la Edicién Bach (BA) a
Alfred Dorffel, las retine en un solo volumen.

Entrando en su contenido, hay que destacar en el aspecto
formal laruptura del esquema mas o menos establecido desde
mediados del siglo XVII que se ordenaba en torno a una suce-
sién de allemande, courante, sarabande y gigue. Cualquiera de
ellas podia ser sustituida por otras a voluntad del compositor,
o bien, conservado ese chasis, intercalar otras, especialmente
entre las dos Ultimas de la serie. Las Suites francesas se abren
con laallemande; las Suites inglesas y las de violonchelo con un
prélude; las Partitas con una danza libre y con una ouverture las
de orquesta. Hasta cierto punto podria parecer normal en Bach
el no comenzar con la allemande y hacerla sustituir por la ou-
verture. Pero donde mas se aprecia en las Suites para orquesta
su alejamiento de la ordenacién tradicional es en las siguientes
danzas: Laprimerasuite contiene la courante, lasegundala sa-
rabande y latercerala gigue, siempre en el puesto que les era
atribuido por la tradicion; el resto de contenidos es absoluta-
mente libre. Las parejas de danzas del mismo titulo comportan
lavuelta ala primera, de mayor densidad, que tradicionalmen-
te se hace sin las repeticiones prescritas de sus dos secciones.

Es muy notoria la diversidad del dispositivo instrumental
de cada una. La Suite n° 1 en Do mayor, BWV 1066, enfrenta
un trio de dos oboes y fagot a la cuerday continuo, pero no lo
hace al modo del concerto grosso de Corelli: En la ouverture
los dos oboes van generalmente a unisono del violin | en los
tutti, mientras el fagot va doblando al continuo de acuerdo con
los canones. Unicamente en los episodios de la fuga de la sec-
cion répidaasume el trio de viento partes propias para cadains-
trumento, con algun breve contrapunto ocasional de la cuerda.
El mismo emparejamiento de oboes-violin y fagot-continuo lo
encontramos en la courante, gavotte I, forlane, menuet | (en el
menuet |l prescinde totalmente del viento), bourrée | y passe-
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pied I. La gavotte |1 va encomendado a un dos voces de oboe,
mientras la cuerda apunta unos disefios de acompafiamiento
y €l fagot dobla a continuo; la bourrée Il es para un trio de
oboes y fagot, mientras la cuerda calla; el passepied Il presen-
ta un juego polifénico de oboes a unisono y violines y viola
en idéntica disposicion, mientras el fagot va con €l continuo.

En la Quite n°2 en S menor, BWV 1067, el Unico solista de
viento es laflauta. En realidad combina Bach aqui dos géneros
diferenciados como son la suite y €l concierto. En la ouverture
suele ir la flauta doblando &l violin I, excepto en la fuga cen-
tral, donde la flauta asume el papel solista desarrollando lo que
en la fuga serian los episodios o divertimentosy en el concier-
to las coplas de solista. déntico emparejamiento de flautay vio-
lin 1o encontramos en el rondeau (excepto 5 compases), sara-
bande, bourrée I, polonaise y menuet. En la bourrée 11, e dou-
ble o variacion de lapolonaise, y la conclusiva badinerie la flau-
ta lleva una parte sofistica propia.

La Suite n°3 en Re mayor, BWV 1068, dispone al lado de la
cuerda y continuo tres trompetas en Do con timbal (éste muy
ligado generalmente a la tercera trompeta) y dos oboes. En
la ouverture las trompetas intervienen con toques de fanfarria
ritmicos o arpegiados y tan solo la trompeta primera esboza
algun intento tematico en la fuga de la seccion central. Los
oboes al unisono doblan al violin primero en la seccién lenta, y
en lafuga se emparejan con violin | y I respectivamente en los
tutti; sus episodios van a cargo de la cuerda, en ocasiones con
una somera intervencion no temética de oboes. Oboes al uni-
sono dobla al violin | en lagavotte |, bourréey giga final. En la
gavotte |1 se emparejan oboe | y violin | por una parte, y oboe
Il 'y violin Il por otra. En estas danzas laintervencion del me-
tal y timbales es de acompafiamiento, subrayando con su inter-
vencion ciertos momentos y con escasa asumpcion de la temé-
tica. La celebérrimaAria, va a cargo exclusivo de la cuerda.

Més nutrido adin es el dispositivo instrumental de la Suite
n°.4 en Re mayor: Tres trompetas con timbal, tres oboes con fa-
got, éste vinculado muy estrechamente a continuo, ya que des-
de el bajo intenta proporcionar los armonicos propios de los
instrumentos de lengieta a los oboes, que asi funden mas ade-
cuadamente con la cuerda. Era préctica habitual del barroco
reforzar el continuo con el fagot siempre que intervenian los
oboes, que, ad nutum del director, podian doblar a los violines
aunque la partiturano lo exigiera. Los dos episodios principa-
les de la fuga de la ouverture, la seccidn répida, van a cargo de
oboesy cuerdarespectivamente, al paso que en los tutti los obo-
es doblan cada uno alastres cuerdas superiores. El metal y tim-
bales tienen un papel semejante a de la anterior suite. Van pro-
tagonizadas por oboes la primera seccidn de la bourrée 7 y la
bourrée Il con discretos acompariamientos de la cuerda (el me-
tal tan sélo subraya €l inicio y final de la bourrée I). La cuerda
se encarga de la segunda seccion de la bourrée I, ala que los
oboes superponen los arabescos que en la primera habia con-
trapuesto la cuerda a éstos; el menuett |1 va a cargo de la cuer-
da en solitario. En la gavotte oboes y cuerdas altas se duplican
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mutuamente segun las respectivas tesituras con una interven-
cién notoria en notas tenidas del metal, pero teméticamente in-
significante. El cuarteto de oboes y fagot se funde con el de
cuerda para, duplicados, desarrollar el menuet | y la réouissan-
cefinal, ésta con un apoyo de metal y timbal, que contribuye a
la brillantez requerida.

Y me ha parecido interesante destacar y detenerme aqui en
el color sonoro que los instrumentos aportan a las suites origi-
nales, ya que en la version pianistica se pierde necesariamente.
No por eso se ha de juzgar la transcripcion ago indtil y fuera
de lugar. Al contrario, siempre proyectard una nueva luz para
su comprension y disfrute bajo este nuevo ropaje: p. g., ciertos
matices en el blanco y negro de nuestros pianos de concierto se
haran mas notorios y contribuiran a resaltar su belleza, sin €l
brillo del timbre instrumental. Sin entrar ahora en la cuestion
de las transcripciones (que abordaremos en el préximo pro-
grama), si conviene dar un minimo de datos sobre el trabajo de
Max Reger.

Su significado en la historia de la misica es ser un magnifi-
co armonista, ademas de estar inscrito en lamejor tradicion ger-
manica de indole contrapuntistica. Estas coordenadas le hacen
candidato predeterminado a encontrarse con Bach, como asi
fue en efecto: Nadie como él podia levantar la bandera de lo
bachiano, cuando el sistematonal, en el que habiavividoy com-
puesto Bach, estaba cediendo ya el testigo a nuevos sistemas.
Bach es su referencia més inmediata, especialmente en el mun-
do del 6rgano, en el que nos aproximamejor que nadie alo que
podria haber hecho Johann Sebastian 150 afios después de su
muerte.

En el campo editorial ha trabajado para la Breitkopf &
Hartel en la que aparecieron sus elaboraciones: Suites 1-3,
Concierto num. 5 de Brandenburgo, Conciertos para clave/s en
Re menor, en Do mayor y Do menor, Conciertos para violin en
La menor y Mi mayor, Triple concierto en La menor, Suite en
Sol menor (seleccidn de piezas instrumentadas de las Partitas,
Suites francesas e inglesas para clave), "O Mensh, bewein dein
Slinde gross" (para orquesta de cuerda).

Ademas de otras transcripciones para piano a dos manos,
para piano a 4 manos y en la Editorial Augener de Londres
publicaria "Obras para 6rgano” (1895-96), y para la Edi-
torial Peters de Leipzig "Conciertos de Brandenburgo 1-6"
(1905-06), y estas "Suites para orquesta’, que publica con el
n° 9140 del catdlogo de la Peters y que, como es habitual en
esta editorial, no da la mas minima referencia critica o indica-
tiva, ni siquiera el afio de publicacion, que hasido el de 1907 (a
modo de curiosidad en la biblioteca del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid fue registrada en febrero de
1916).

Como principio general, suele ubicar en el secondo, €l pia-
nista que se encarga de la parte més grave del teclado, el bajo,
normalmente duplicado a octava baja, como sucedia en la or-
questacon el contrabajo. Incidentalmente coloca aqui parte de
la armonia, que no se puede o no resulta oportuno atribuir al
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primo. Este se encarga de la zona méas aguda del dispositivo po-
lifénico (lade violinesy violay parte del viento agudo), donde
las voces van en posicion més cerrada por definicion, lo que
permite agruparlas en esa posicion.

El trabajo resulta interesante, siempre que nos liberemos
de laobsesion por la"version original", del que Bach mismo no
abominaria, é que habiatranscrito para 6rganoy clave los con-
ciertos para orquesta de Vivaldi. Sera una forma mas y dife-
rente de acercarnos a Bach en la ocasion de los 250 afios de su
muerte.
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NOTAS AL PROGRAMA

TERCER CONCIERTO

PRELUDIOSY FUGAS PARA ORGANO DE J. S. BACH
TRANSCRITOS PARA PIANO POR F. LISZT

La préactica de la transcripcion o reduccion al teclado de
obras encomendadas a dispositivos més nutridos fue no sdlo
habitual, sino hasta necesaria para acceder a conocimiento de
las partituras por parte de un publico, a que resultaba dificil,
sino imposible, encontrarse con ellas en el concierto. Los me-
dios de reproduccién fonogréfica han resuelto parcialmente
muchas de estas dificultades, y a pesar de todo, los conciertos
en directo son necesidad perentoria de un publico que llenalas
salas. AUn con estagran ventaja, resultainteresante para el pro-
fesional y para el aficionado capacitado para ello estudiar las
obras por si mismo al piano.

A este condicionamiento historico se sumael que hastabien
entrado el siglo XI1X, el timbre no tenia un valor absoluto.
Especialmente en el barroco, el valor de una musica se definia
por la bondad de su entrafia misma - melodia, armonia, con-
trapunto, forma-, alaque no perteneciael timbre. Lamusicano
perdia su identidad servida con uno u otro medio instrumental.
Bach mismo es el mejor testigo de esta concepcion de 1o musi-
cal: Infinidad de veces ha transcrito y realizado versiones de una
musica originalmente revestida de otro ropaje. Por limitarme a
un par de casos, baste citar el caso de aquellos seis corales en
forma de arias de cantatas que conveniente dispuestos se con-
vertirian en los "Corales Schiibler" para 6rgano; o los concier-
tos paraclave que, en cuanto nos conste, lamayoria, sino todos,
han sido originalmente conciertos para instrumento melddico,
violin especialmente.

El elenco de las reelaboraciones que Bach mismo realizé
de sus propias obrasrebasaloslimitesy el propdsito de este co-
mentario. Otro tanto podria decirse de su coetaneo y admira-
do Haendel. Pero, para salir de los limites de su épocay enla-
zar con el Liszt a que hemos de arribar necesariamente, voy a
tocar brevemente dos figuras preclaras, Haydn y Beethoven.
De "La Creacion" del austriaco aparecen ya en 1800 -la obra
habia sido estrenada el 19 de marzo de 1799- tres reducciones
parapiano y otras dos en 1801. Pero ya antes, en 1799 la edito-
rial Simrock habia editado una reduccion para quinteto y qui-
z4s sea también de este afo otra para cuarteto de laArtaria, a
las que se afiadirian en 1800 la de cuarteto de Mollloy la de
quinteto de Sieber. De 1802 es la edicion de Pleyel parainstru-
mentos de viento (cuatro clarinetes, dos fagotes, dos trompas,
grandes et petites fl(tes -como dicelaportada- serpentdn, trom-
petas y trombon), y de 1807 la de la Schott para trio de violin,
violonchelo y piano.
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La "Séptima Sinfonia' del genio de Bonn fue compuesta
entre 1811 y 1812 y estrenada el 8 de diciembre de 1813. En
Marzo de 1816 el editor anuncia la proxima publicacion de la
partitura completay las partes de orquesta y de diferentes re-
ducciones: Para nonetto de instrumentos de viento; quinteto de
cuerda (dos violines, dos violas y violonchelo); trio de violdn,
violoncheloy piano; piano a4 manosy piano ados manos. Todo
ello no sdlo con el asentimiento y aprobacién de Beethoven, si-
no también con su colaboracion.

Liszt ha desarrollado un incansable trabajo en este campo,
desde la simple transcripcion a la "fantasia sobre tema(s) de...",
y tanto la reduccion para tecla como la orquestacion de obras
pianisticas. Especialmente frecuentada ha sido la transcripcion
parapiano. En losnimeros 384 a460 del catalogo de Searle, que
éste titula Paraphrases, operatic transcriptions, etc. aborda hasta
30 autores, entre las que me merecen especial consideracién, por
haberlas frecuentado, las de las 6peras de Wagner, su amigo. En
el siguiente apartado Pianoforte scores, transcriptions, etc., que
comprende los nimeros 461 a 577 (casi doscientos numeros de
catdlogo en total, algunos de considerable extension dedicados
areelaborar obras propias y ajenas), nos vamos a encontrar las
obras del programa, que llevan el nimero 462, y alas que ha-
bria que afadir la transcripcién de la "Fantasiay Fuga en Sol
menor", BWV 542, ala que Searle adscribe el nimero 662.

No representan su Unico encuentro con la obra de un Bach
gue compondria algunas de las obras que él transcribiriaen la
misma ciudad, Weimar, a la que Liszt estaria tan intensamente
ligado. Entre el preludio "Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen",
S. 179, y las "Variaciones sobre un tema de Bach" ( el bajo de
chacona de la cantata BWV 12 del mismo titulo que la obra en
quesebasael preludio), S. 180, obrascompuestas en 1859 y 1862
respectivamente, se intercalaria la"Introduccién y fuga de Ich
hatte viel Bekimmernis' y el Andante de "Aus tiefer Not" para
organo.

La transcripcion puede seguir dos direcciones diversas a
partir de la disposicion original. De una obra de menores di-
mensiones y mediante la orquestacion resulta en la adaptacion
una obra de unas proporciones considerablemente mayores; tal
esel caso delaque Bach realizacon el "Preludio” de la" Sonata
paraviolin solo", BWV 1006, que es transformada en Snfonia
de la cantata "Wir danken dir, Gott", BWV 29, en laque la par-
te de violin es confiada al 6rgano, considerablemente incre-
mentada en sus dos manos, y potenciada ain mas con el con-
curso de tres trompetas y timbal, dos oboes, cuerday bajo con-
tinuo. Un trabajo semejante al que Ravel realiza con los
"Cuadros de una exposicion" de Mussorgski y otras obras pro-
pias que antes de adquirir su disposicién final paraorquesta han
sido inicialmente concebidas para el piano.

Del caso inverso, la concentracion en las dos manos del pia-
no de una obra orquestal ya he traido a colacién suficientes
ejemplos. Hay que prescindir de lo accesorio, aquello cuya ex-
tirpacion no afecta a la identificacion, ala substancia de la ver-
sion original. Muy aproximado seria el trabajo de transcribir
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para el piano a dos manos una gran obra para 6rgano, ya que
el tejido polifénico de una de estas obras exige en ocasiones al-
guna reduccién y renuncia a elementos adjetivos del original,
especialmente en la zona intermedia, ya que el bajo, confiado
en el érgano al pedal (un auténtico teclado de dos octavasy me-
dia interpretado con los dos pies) es generalmente fundamen-
tal e imprescindible. Contribuye a ello el que el pedal sueleir
reforzado con su octava baja, ala manera en que el contrabajo
duplica a octava baja a violonchelo en la orquesta. En ocasio-
nes Liszt amplia en la zona media-aguda la polifonia, a fin de
conservar el efecto que en el 6rgano producen las redupli-
caciones a octavas superiores -e incluso quintas y terceras
agudas- mediante la acumulacion de registros que refuerzan
los armonicos. Siempre tiene muy en cuenta las diferencias
en la produccion del sonido por parte de cada instrumento: El
organo mantiene la plena sonoridad que produce una tecla,
mientras ésta es presionada, a paso que el piano va hacia una
constante y perceptible desaparicion.

La transcripcién de estos "Preludios y Fugas" ha sido ini-
ciada en 1842 y concluida en 1850. La Editorial Peters la pu-
blicaria en 1852. Su orden de publicacion es La menor, Do ma-
yor, Do menor, Do mayor, Mi menor, Si menor. La necesaria
disposicion de estas piezas en "orden de concierto” han lleva-
do a Gerardo L6pez Laguna amodificar la secuencia de la edi-
cion, cuya principio de organizacion no es imperativo, prefi-
riendo el de catélogo, que es sdlo aproximadamente cronol 6gi-
€O, ya que, como vamos a ver, la datacién de cada una de estas
obras es discutida. Es €l que voy a seguir para aportar los co-
mentarios individuales a cada una de €llas.

Del "Preludio y Fuga en La menor", BWV 543, no se con-
serva el autégrafo de Bach. Algunos de los manuscritos, en que
se nos ha transmitido, son de pura escuelay tradicion bachiana
de la segunda mitad del siglo XVIII, como e de la
Staatsbibliothek berlinesa, que habia pertenecido a la princesa
Amalia de Prusia-hermana de Federico || -, a quien su maestro
y clavecinistaJ. Ph. Kirnberger, alumno de J. Sebastian, habiade-
jado en testamento las numerosas obras de Bach, muchas de ellas
autografas, que habia coleccionado afanosamente. En la misma
coleccidn se encuentran las otras obras de este concierto.

Su datacién es compleja. Desde el primer volumen delamo-
numental obra "Johann Sebastian Bach" de Philipp Spitta
(1873) se ha repetido que preludio y fuga no pertenecian a la
misma época. Todo intento de fechar la obra se ve complicado
por la existencia de una primeraversion -BWYV 543a- y por los
estudios que ven en la fuga una reformulacién de modelos an-
teriores, como es la"Fantasiay Fuga para clave en Lamenor",
BWYV 944 y sus antecedentes -una fuga de Pachelbel y un con-
cierto de Corelli transcrito por Bach para clave-, lo cua lleva
a concluir que es una obra de una época de gestacion del esti-
loy relativa, muy relativa, inmadurez, cuando esta adquiriendo
con el estudio de los compositores que le precedieron lamaes-
triaque le caracterizaria. Sesitdael preludio en laprimera épo-
cadeWeimar entorno a 1709 y en cualquier caso antes de 1712,
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afio en que desde el verano el 6rgano de la iglesia de palacio
esta en reparacion hasta 1714. Lafuga se adscribe ala época de
Leipzig a partir de la mencionada fuga de BWV 944. No obs-
tante, hay opiniones que se limitan a situar a ambas secciones
en la época de Weimar (1708-1717).

Lo cierto es que hay un inconfundible parentesco entre el
tema de ambos. El preludio brota como un dibujo mecanico de
acordes quebrados, que conforman una polifoniavirtual en una
melodia aparente, y resuelve en una apédosis de tresillos esca-
listicos, materia prima para un desarrollo de 53 compases, con
el cuerpo central apoyado en una pedal de ténica, de gran ten-
sién en su aparente estaticismo, que por dos veces se desgarra
en rapidos pasajes tocatisticos. La fuga se presenta con un lar-
go tema de cinco compases, que tras la cabeza desarrolla una
larga secuencia, todo en un saltarin ritmo de 6/8 y evidencian-
do que Bach hatenido muy alavista el arranque del preludio
al queibaaunirla. Con él concuerda en la fluidez de su discur-
so, que concluye en un final de espléndidabrillantez: Desde que
se instalala armonia de la dominante, su resolucién se hace es-
perar durante 17 largos compases especial mente por un solo de
pedal que cede el testigo al manual que casi ferozmente aboca
ala cadencia resolutiva por medio de figuras tocatisticas.

El "Preludio y fuga en Si menor", BWV 544, permite una
cronol ogiamas aproximada, favorecida por la existencia del au-
tografo que Dietrich Kilian en su estudio critico ala edicién de
laNuevaEdicion Bach (NBA) sitlaentre 1727 y 1731. Este da-
to no condicionariala datacion de lafecha de composicién, pe-
ro lo cierto es que por razones de estilo representa un ponde-
rado punto medio entre 1725 y 1736, ambito cronoldgico en €l
que se mueven las propuestas.

A. Werner-Jensen ve en el preludio una "musica de Pasion
de grandeza y dignidad vuelta sobre si mismo, llena de doloro-
so y agobiante pathos’. H. Keller se ocupa de esta obra en un
capitulo que titula "Las grandes obras de los afios de Leipzig
(ca. 1730-1740)" y, tras ponderar lacaligrafiadel autégrafo "uno
de los mas bellos manuscritos musicales que se puedan encon-
trar", afirma que "su tonalidad y tematica pertenecen al mas sa-
grado ambito del arte bachiano: las progresiones del preludio es-
tan emparentadas con €l primer Kyrie de la "Misa en S menor"”,
y sus melismas con el aria de contralto Erbarme dich de la
"Pasion segin San Mateo". La espesuray densidad de su poli-
foniay el ductus melddico y arménico acercan indudablemen-
te el preludio a este campo del mundo expresivo bachiano, que
se puede encuadrar dentro del campo de musica absoluta, pe-
ro sin perder expresividad.

Formalmente esta construido el preludio con dos secciones
de diferente peso especifico en su presentacion. Laprimerade 17
compases, tras la declamatoria introduccién de manual que de-
termina su carécter, se apoya en un pedal muy cercano alafigu-
raretorico-musical que tantas veces utiliza Bach: los pasos vaci-
lantes (obsérvese la propiedad con que Liszt recoge su presencia
en el piano). Lasegunda, més breve - 10 compases-, prescinde del
pedal lo que le da un carécter mas levey etéreo, y esta construi-
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da en estilo fugado. Estas alternativas de unay otra seccién -se
suceden hasta un total de siete veces- comportaria la utilizacion
consecutiva de ambos manuales, alos que laindicacion del auto-
grafo "Pro organo pleno" parece requerir una registracion ro-
busta, pero contrastaday compensada en cada teclado.

El tema de fuga, escalistico y deslizante en corcheas, man-
tiene launidad de estilo con el preludio, pero estariallamado a
agotarse muy pronto (no se le puede calificar del més genial te-
ma de fuga de Bach), si no fuera por el contramotivo y, sobre to-
do, por el nuevo elemento, derivado de éste, que aparece en el
primer descanso del pedal -compés 28- y desde el tono de la
dominante, Fa # menor, se extiende, constituido en protago-
nista, alo largo de 33 compases sin ayuda del pedal. El tema
inicial se convierte en una especie de chasis, de punto de refe-
rencia, de aglutinante siempre presente, pero la accion es do-
minada por los motivos sobrevenidos.

El "Preludio y fuga en Do mayor", BWV 545, se ha trans-
mitido en diversas formas, sin que se pueda determinar cud fue
la original. Llega a presentarse con la adicién de otras piezas,
como el tiempo lento, Largo, de la Sonata para 6rgano en Do
mayor, BWV 529. En la version BWV 545b, tras el preludio
transportado a Si bemol, sigue un Adagio de 14 compases
-s6lo conocido por esta fuente-, el tercer tiempo de la" Sonata
para gamba en Sol menor", BWV 1029, y tras un tutti de 5
compases la fuga que acompariia al preludio en BWV 545,
asimismo transportada a la tonalidad de Si bemol. La version
mas antigua conocida, BWV 545 a, que pudiera proceder de
la época de Weimar, presenta el preludio sin sus compases
iniciales y finales. La copia en limpio -cuya pista se perdio
desde 1900-, datable en la época de Leipzig, presenta laforma
admitida como definitiva con dos tiempos. Dietrich Kilian,
el editor de la Nueva Edicién Bach, propone la siguiente
secuencia cronolégica: Una version desconocida que podria
remontarse a la época de Arnstadt (1703-1707) o Miihlhausen
(1707-1708); cronol 6gicamente seguirian la BWV 545ay 545b,
ambas de la época de Weimar, a la que también habria que
adscribir la 545 con la adicion del Largo de BWV 529/3. La
version, que habria que tener por definitiva, seria la copia
de Leipzig sin este tiempo de la "Sonata para 6rgano”.

El preludio se articula en torno a dos grandes periodos
basados en la técnica de la nota pedal. El primero -de 7 com-
pases- sobre ténica se disuelve en unaprogresion sobre el tema
inicial de la versién original, que aboca a otra pedal de
dominante paralela a la inicial, un auténtico pendant, con
la que cadencia y disuelve su fuerza con una larga coda de
caracter plagal.

El tema de fuga no puede negar su parentesco con el de la
fuga en lamismatonalidad del "Clave bien temperado” o lapri-
mera Invencion a dos voces, un modo de comportamiento muy
habitual en general y en Bach en particular, que con la suce-
sién ascendente de cuatro notas domina ala perfeccion el arte
de tematizar el espacio polifénico. Se despliega de acuerdo con
los canones formales de la fuga en Bach: entradas candnicas
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del tema-que no superan mas que en un punto al nimero de
voces que participan-, las cuales son desarrolladas por episo-
dios o divertimentos. El bloque expositivo es especial mente di-
latado con sus cuatro entradas (compases 1-19), divertimento
gue prepara la entrada redundante, la quinta (c. 28), nuevo
episodio que en el c. 45 entrega el testigo a un nuevo bloque
desde el tono de la dominante, cubriendo un 40% de la exten-
sion total de 111 compases.

Tampoco el "Preludio y fuga en Do menor", BWV 546,
presenta un origen claro en cuanto a sus componentes y a
su emparejamiento, ya que la pérdida del autégrafo no
ayuda a esclarecer la cuestion. La opinién méas comdn es que
pertenecen a dos etapas diferentes, que se podian localizar en
Weimar hacia 1716 lafugay el preludio en Leipzig sobre 1730.
La fuga aparece en una fuente ligada a la "Fantasia en Do
menor", BWV 562. Una de las fuentes mas autorizadas, la
copia de J. P. Kellner, le da €l siguiente titulo: Praeludium con
Fuga ex C mol. pro Organo cum Pedale obligato.

Serechazalacomposicién emparej adade preludio y fuga por
razones estilisticas: Las proporciones y desarrollo del preludio
no tienen relacion con la fuga, menos ambiciosay de vuelo re-
ducido. YaF.C. Griepenkerl, €l responsable de la Edicion Peters,
apunt6 en 1845 laposibilidad de que hubierasido compuestacon
y paralamencionada"Fantasia’, BWV 562. Spittaen el segun-
do tomo de su monumental obra (1879) a considerar la condi-
cién de tiempo de concierto que presenta el preludio afirma ta-
jante que ha sido compuesto en Leipzig y "se levanta con tal po-
derio que cas aplasta lafuga contra €l suelo” . Si bien no son ar-
gumentos apodicticos y se mueven en un terreno de pura espe-
culacién subjetiva, no demostrables documentalmente, la simple
constatacién del hecho diferencial esya de por si interesante. En
estalinea de apreciaciones P. Williams observa el parentesco del
final depreludioy fuga, como si Bach hubieraquerido dejar cons-
tancia de que ambos se pertenecian mutuamente.

El Preludio, como ya constataba Spitta, tiene un parentesco
con laforma concierto, en laque se alternaria el ambito deun ri-
tornello politemético de 24 compases y de tres motivos (A) con
episodios de tipo fuguistico (B), también de 24 compases (con sus
articulaciones de 12 compases es casi inevitable que el resultado
en numero total de compases sea 144, es decir, 12 por 12). Esta
ordenacion en funcion del nimero 24 se mantiene en la seccion
central de 48 compases donde dos temas de A emparedan a un
B muy resumido, paravolver alos 24 compases de B completoy
otros tantos de A, con que concluye. Al igual que U. Kirkendale
ha visto en la "Ofrenda Musical" la disposicion estructural del
discurso de laretoricaclasica, J. Kloppers la detecta en este pre-
ludio: A serialapropositio, B la confutatio y confirmatio y A con-
clusiva laperoratio. En este orden de cosas ve Kloppers en los
acordes iniciales una exclamatio que se hade interpretar non le-
gato, mientras el motivo siguiente por contraste pediria una in-
terpretacion ligada articulada de dos en dos corcheas.

Lafuga sin que pueda hablarse de doble fuga stricto sensu,
termina generando un tema al desarrollar el episodio que pre-
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cede alaquinta entrada redundante de la exposicion, compas 40,
que lo constituye en coagonista de la accion dramatica que es
toda fuga. La tematica esta configurada teniendo alavista dise-
flos y motivos preexistentes, cuyo potencial generador de temas
es elevada a la méxima potencia por derivacion unos de otros.

El "Preludio y Fuga en Do mayor", BWV 547, se nos ha
transmitido por copias, una de las cuales fue tenida por auto-
grafo, posteriormente atribuida a JP. Kellner y finalmente el
mencionado D. Kilian rechazatambién esta paternidad, que hay
que relegar al anonimato. En lo que son practicamente contes-
teslos especialistas (Spitta, Schweitzer, Keller, Klotz, conlatni-
ca discrepancia de Stauffer que la sitla en torno a 1719 en
K6then) es en resaltar launidad de estilo de ambas piezasy da-
tarla genéricamente en la madurez de la época de Leipzig.

El caracter extrovertido y jocundo de ambas piezas, a pesar
de su diferente soporte ritmico-melédico, es puesto de relieve
unanimemente por los estudiosos, de modo especial por lo que
toca al preludio, cuyo tema esta dispuesto en una ldgica orde-
nacion ascendente de la melodia, pero resultante de la yuxta-
posicion de compases de diferente estructura ritmica, lo que le
permite a Bach unatotal libertad de movimiento al desarrollar
losdisefios. El primero de estos, compas 1, hasido repetidamente
comparado con el arranque de la cantata"Es werden aus Saba
alle kommen", BWV 65, compuesta en 1725 paralafiestade la
Epifania. Esta referencia, asi como la similitud con otros temas
de la época han reforzado la atribucion de su composicion ala
etapa de Leipzig. El compas 2 tiene su espejo en €l quinto del
pedal y el tercero completa el material a desarrollar en forma
libre. Esta conjuncién de los tres temas se contrapesa mutua-
mente dentro del compas de 9/8, ya que el segundo se apoya en
las negras, el primero en las corcheas y el tercero en las semi-
corcheas, lo que facilita las combinaciones y justifica la aparen-
te anarquia en laformulacién de "un" motivo de tres compases.
Imitacionesy episodios dan lugar a un amplio discurso, que, da-
dalatension alcanzada, requiere una coda sobre pedal de téni-
ca de 9 compases hasta completar los 88 de que consta.

La fuga es una increible obra maestra a partir de un tema
aparentemente simple de un solo compas, que ha proporciona-
do quebraderos de cabeza a generaciones de estudiantes de fu-
ga para encontrar la respuesta adecuada a partir de las normas
tradicionales. La brevedad del tema le obliga a Bach a elabo-
rarlo recurriendo alas posibilidades que ofrece la transforma-
cion temética. Asi partiendo de la forma en rectus, tal cual es
expuesto, lo elaborara en inversus o espejo, por aumentacion
al doble de sus valores, que combinara con el inversus ya cas
al borde del final, antes de coronar la fuga con una pedal de t6-
nica de 7 compases.

Con el "Preludio y fuga en Mi menor", BWV 548, afronta-
mos una de las cumbres absolutas del arte organistico. Se ha
transmitido el autdgrafo bachiano que es completado en los
compases finales de lafuga, 192-231, por unamano extrafia que
muy posiblemente ha sido su alumno J. P. Kellner. El manus-
crito pasé a manos de Forkel, el biégrafo de Bach, y posterior-
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mente alas de Griepenkerl, que, recuerdo de nuevo, fue el edi-
tor parala Eitorial Peters de sus obras de érgano. Este aut6-
grafo nos presenta el Ultimo estadio de elaboracion de la obra,
sin que podamos certificar la exacta datacion de su composi-
ciény copiaen limpio. Con total acuerdo en situarla en la épo-
cade Leipzig, Spitta apuntaba entre 1727 y 1736, Schweitzer y
Keller se limitan a considerarla una de las grandes Ultimas cre-
aciones de los afios de Leipzig, mientras el autor de la edicién
critica, D. Kilian, data el autégrafo entre 1727 y 1731.

Lagrandeza de laobrallevé a Spitta aafirmar que "las de-
nominaciones tradicionales son insuficientes, y habria que clasi-
ficarla como una sinfonia para 6rgano en dos tiempos para pro-
porcionar a nuestra época una auténtica imagen de su grandeza
y poderio”. Preludio y fuga constituyen una perfecta unidad a
pesar de la diferencia de caracter y hasta espiritu. Se podria ha-
blar de la concordancia de los contrarios, ya que frente al aire
decidido y atrevido de lafuga el preludio opone ese tenso arco
de legato polifénico.

El preludi6 se articula en torno a tres "temas", que com-
portan diversas articulaciones dentro de cada uno. El primero,
y principal a ir hilando el material que va apareciendo con la
técnicadel ritornello, alterna con un segundo (compases 19-33)
y un tercero (compases 51-69) que protagonizan alternativa-
mente una amplia zona central (compases 90-125) antes de que
el primer tema, prescindiendo de su encabezamiento, cierre €l
amplio discurso de 137 compases.

La fuga es para H. Keller no sélo la mas osada, sino tam-
bién técnicamente la més dificil de Bach si se toma una veloci-
dad minima de 69 blancas a minuto. El temaproduce en su pro-
yeccion lineal una auténticay mas que implicita polifonia, en la
que se oyen dos voces que toman direcciones divergentes de la
ténica ala dominante, ala que abocan através de unainterva-
lica de sexta aumentada para volver alaténica. Procedimiento
parecido en cuanto al cromatismo descendente desde una no-
ta pedal de tonica habia seguido Bach en la fuga de la misma
tonalidad de "El clave bien temperado”. Un alarde de perfec-
ta formulacion de un tema.

No esunafugaalausanzatradicional, ni siquieraen el Bach
dela"Toccatay Fugaen Re menor", BWV 565, que es masbien
unatoccata con fuga. A partir del ¢. 59y hasta el 89,brevemente
interrumpida por dos audiciones del tema en la ténicay en la
dominante, se desarrolla unavirtuosisticay brillante seccion de
pasajes a modo de toccata, que a pesar de o que pudiera pare-
cer a simple vista, no estan tan alejados del material tematico
de la fuga propiamente dicha, un contraste efectista que repli-
caia Beethoven en la Hammerklavier. Hasta el compas 173 se
infiltra frecuentemente este material con el de la fuga momen-
to que desaparece bruscamente dejando que la fuga concluya
a su manera estainmensa obra de 231 compases. Una obra que
hay que haber escuchado al menos unavez en lavida.

Daniel S.Vega Cernuda
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PRIMER CONCIERTO

Trio Villuendas

El "Trio Villuendas" surge espontaneamente del " Cuarteto
Ibérico”, fundado en 1987 por Manuel Villuendas, siendo sus
trayectorias artisticas paralelas. Desde su creacion, se ha pre-
sentado ante el publico de varios festivales musicales como el
de Marbella, del Maresme, Semana de MUsica del Festival
Romanico Palentino, Ciclo de MUsica de Otofio de La Corufia,
Otofio Musical de Céceres, Festival de Otofio de la Comunidad
de Madrid, Festival Internacional de Cadiz, etc. Ha actuado en
TVE y dado conciertos en gran nimero de ciudades espafiolas
como Valencia, Soria, Avila, Ceuta, La Rioja, Madrid, Mélaga,
etc.

Manuel Villuendas

Curso sus estudios musicales en el Conservatorio Superior
de Musica de Barcelona, su ciudad natal, siendo sus principa-
les profesores M. Sainz de laMaza, F. Costay E. Toldra. En di-
cho Conservatorio obtiene los "Premios de Honor" de los gra-
dos Medio, Superior y Virtuosismo del Violiny los Premios de
"Musica de Camara", "Juan Manén" y "Onia Farga".

Posteriormente ingresa en el Real Conservatorio Superior
de Mdsica de Bruselas donde perfecciona sus estudios de vio-
lin con el Profesor André Gertler y la masica de camara con
L. Poulet, consiguiendo el Primer Premio de Violiny el Primer
Premio con distincion en MUsica de Camara.

Le es concedida en Burdeos laMedallay Premio de laciu-
dad. Hadado numerosos conciertosy recitales por Europa, Asia
y América, interviniendo en importantes festivales internacio-
nales, colaborando con solistas, directores y orquestas como
E. Toldra M. Gendron, F. Prohaska, A. Ros Marb4, C. Halffier,
JR. Encinar, M. Rostropovich, G. Demus, L. Pesek, Z. Macal,
Zecchi, C. Scimone,T Vésary, S. Goldberg, la Orquesta Ciudad
de Barcelona, Solistas de Barcelona, Niedersachsiche
Symphonie Orquesta, Sinfénica de Madrid, Orquesta Sinfonica
de Valladolid, Orquesta Sinfénica de Bilbao, Orquesta Clasica
de Madrid, Orquesta de Camara Checa, Orquesta Gulbenkian,
Nacional de Colombia, Sinfénica Siciliana

Entre otros, ha grabado la primera version discogréfica de
los "Seis Sonetos" paraviolin y piano de E. Toldr& Ha compa-
ginado siempre su carrera artistica con la ensefianza y la musi-
ca de camara. Primer Concertino de laFrysk Orkest y Profesor
en la "Pedagogische Musik Akademie" de Leeuwarden
(Holanda). Fundador del "Trio Bontempo", Primer Concertino
de la Orquesta Gulbenkian y Profesor en el "Conservatorio
Nacional de MUsica" en Lisboa. Actual mente reside en Madrid,
dénde ha ocupado, fundd y ocupa puestos como €l de Primer
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Violin del "Cuarteto Ibérico", Primer Concertino de la
Orquesta Sinfénica de Madrid, Profesor de los "Cursos
Internacionales de MuUsica Martin Codax" de Cuenca, Director
dela"Joven Orquestade CastillalaMancha" y dela"Orquesta
de Camara Eduard Toldr&".

Sergio Vacas

Nace en Madrid. A los ocho afios comienza su formacion
musical con laguitarraen el Conservatorio Superior de Musica
de Madrid, bajo la direccion de Jorge Arizay Regino Sainz de
laMaza, alos diez afios compagina el estudio de laguitarracon
el del violin, con Hermes Kriales como profesor de este instru-
mento. Realizando ambas carreras como becario del
Conservatorio, y obteniendo el Diploma Honorifico en €l dlti-
mo curso de Solfeo.

A los catorce afios empieza a dar recitalesy entra a formar
parte de la Orquesta de Juventudes Musicales de Madrid, con
la cual recorre Espafiay Portugal, efectuando grabaciones pa-
ralaradiodifusion de ambos paises.

En 1975, con dieciocho afios, se incorpora a la Orquesta
Titular del Teatro de la Zarzuela, ocupando el puesto de
Concertino cuatro afios después. Durante este periodo fue in-
vitado por la Orquesta de Oviedo para actuar como Concertino
en laTemporada Oficial de Opera de dicha ciudad, con gran re-
conocimiento de maestros, solistas y critica. Asi mismo, cola-
boro con la Orquesta Nacional de Espafia, Radio y Television,
y las Sinfonicas de Bilbao, Malagay Sevilla.

En 1981, decide estudiar, de forma autodidactalaviola, pre-
sentandose poco después, ala oposicion para solista de viola de
la Orquesta Sinfénicade Madrid: obteniendo el nUmero uno en
dicha oposicion. Puesto que ocupa desde entonces.

Afios mas tarde, sin abandonar su puesto de viola, es invi-
tado a llevar a cabo el estreno mundial de una partitura recu-
perada del Concierto para Violin y Orquesta de Carlos
D'Ordofiez.

Ha realizado grabaciones para Radio Nacional de Espafia
de compositores contemporaneos, tanto de violin como de vio-
la

En los afios 1988,89 y 90 fue invitado como profesor de vio-
laalos Cursos Internacionales deVerano "Martin Codax", que
se celebraron en Malaga, durante los cuales actudé como solis-
ta.

Ha formado parte del Grupo Circulo, con el que ha graba-
do varios discos. Fue fundador del Cuarteto Arbds, estrenando
obras de compositores como: Toméas Marco, Claudio Prieto,
Manuel Balboa, Pablo Millar, etc., obteniendo gran éxito de pu-
blicoy critica. Componente del Cuarteto Ibérico, actuando asi-
duamente en los ciclos organizados por la Fundacion Juan
March, y grabando un programa para RTVE, que fue retrans-
mitido por el Canal Internacional de dicha cadena. Ocup6 el
puesto de primer viola en la Orquesta de Camara Villa de
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Madrid con la que ha actuado de solista en varias ocasiones. En
la actualidad forma parte de la Orquesta de Camara Reina
Sofia, galardonada con el Premio Nacional de Disco.

Ha actuado como concertista en el Auditorio Nacional de
Musica, con las Orquestas Sinfonica de Madrid y Comunidad
de Madrid.

lagoba Fanlo

Nacido en San Sebastian, comienza sus estudios con su pa-
dre, Enrique Fanlo Altuna. En 1995 se diploma en el Curso de
Postgrado de la Royal Academy of Music de Londres, en lacla
se de David Strange. En 1998, obtiene estudiando con
W. Boettcher, el KonzertExam Diplom de la Hochschule der
Kunste de Berlin. Ha asistido regularmente a clases magistra-
les con Lynn Harrell, Philippe Miiller y Jennifer Ward-Clarke.

En 1992 ingresa y es violonchelo solista de la Orquesta
Joven de la Comunidad Europea (E.C.Y.O.) donde trabaja con
directores como Carlo-Maria Giulini, M. Rostropovich,
B. Haitink, K. Sanderling, G. Prétre, R. Norrington y Colin
Davis.

Como solista debuta en Londres en 1994, con el concierto
de Elgar bajo la direccion de Lynn Harrell. Sus Ultimas actua-
ciones incluyen obras como las Variaciones Rococ6 de
Tchaikovsky y los conciertos de Haydn, J. Rodrigo (Concierto
como un Divertimento) y E. Lalo junto a orquestas como
London New Sinfonia, Northern Chamber Orchestra, Royal
Academy Symphony,y la Orquesta de la Hochschule de Berlin.
También ha ofrecido recitales de Musica de Camara en los
Paises Bajos,Inglaterra,Pais de Gales,ltalia,Francia,Alemania,
Espafiay Japon, y hatrabajado MUsica de Camarajunto a com-
positores como G. Ligeti y G. Kurtag.

Es Catedrético del Conservatorio Superior de Salamancay
Violonchelo Solista Invitado de las Orquestasde RTVE y de la
Orquesta de Camara de Nagaoka (Japdn). Desde 1995 colabo-
racon orquestas como L ondon Classical Playersy The Academy
of Saint Martin in the Fields, grabando para sellos como Phillips
Classics, E.M.I. y Virgin.
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SEGUNDO CONCIERTO

Duo Moreno-Capelli

En marzo de 1976 Héctor Moreno y Norberto Capelli die-
ron su primer recital como dio en Buenos Aires. Fue €l inicio
de una carrera concertistica que los llev6 a actuar en impor-
tantes teatros y salas de concierto como Wigmore Hall de
Londres, Salle Cortot de Paris, Residenz de Munich, Teatro
Olimpico de Roma, Teatro La Pergola de Firenze, Auditorium
RTSI de Lugano, Concertgebow de Amsterdam, RIAS de
Berlin, Fundacion March de Madrid, Auditorium RAI de
Napoles, Festival de Praga, WDR de Colonia, etc.

El publico y la criticahan unanimemente aclamado el Duo
Moreno-Capelli por la perfecta sincronia, el refinado fraseo y
una técnica brillante que le permite abordar un repertorio am-
plio y variado.

Como duo ya formado han estudiado en el Royal College
of Music de Londres becados por el British Council; en Paris
con Jacqueline Robin; en Florencia -donde residen actual-
mente- con MariaTipo y Alessandro Specchi.

Son frecuentemente invitados a participar, en calidad de in-
térpretes y de docentes en prestigiosos festivales internaciona-
les de musica ya grabar para importantes radioemisoras y ca
nales de television europeos y americanos

En diversas ocasiones han participado como miembros de
jurado en concursos internacional es. Es también significativa la
actividad didactica que despliegan y yanumerosos duos de pia-
no de diferentes nacionalidades se perfeccionaron con ellos.

Han grabado varios CDs para las etiquetas Marco Polo,
Dynamic, Rodolphe, Arts, Frame. Recientemente han grabado
las 4 Suites para orquesta de Bach transcriptas para piano a 4
manos por Reger.

En el 2001 el DGo Moreno-Capelli cumplira 25 afios de ca
rrera'y celebrard este aniversario con diversos recitales en las
principales ciudades europeas, una tournée latinoamericanay
otra en Japon y la edicion de un dbum de 3 CD con las obras
mas significativas de su discografia.
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TERCER CONCIERTO

Gerardo L6pez Laguna

Nace en Sigiienza (Guadalgjara) donde inicia sus estudios
con su abuelo materno, organista de dicha ciudad, continuan-
dolos con Pedro Lerma en el Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid, donde obtiene premios en acompafiamien-
to, armoniay piano.

Premiado en The Second Tees-Side International
Eistedford, Middlesbrough. Ha actuado en Francia, Gran
Bretafia, Italia, Holanda, Puerto Rico, México y en las masim-
portantes salas de conciertos de Espafia. Dedica especial aten-
cién alamusica de camara con profesores de las principales or-
questas espafiolas. Pertenece al Grupo LIM, es colaborador ha-
bitual de la Orquesta Nacional de Espafia. Ha grabado para
RNE, TVE, RAl)y Cadena de las Américas.

En la actualidad hace compatible su labor concertistica con
la docente como profesor numerario del Conservatorio
Profesional de Musica Amaniel (Madrid).
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INTRODUCCION GENERAL
Y NOTAS AL PROGRAMA

Daniel SVega Cernuda

Ademas de otros estudios superiores, realiza los también
superiores de Composicién, Piano, Musicologia, Direccion de
Orquesta y Pedagogia Musical en el Real Conservatorio de
Madrid, formacion que completa con diversos cursos en Espafia
y en el extranjero. La concesion de una beca del gobierno aus-
triaco y la de investigacion de la Fundacién March marcan €l
punto de arranque de una labor investigadora que se proyecta
en articulos, cursos, conferencias, y la realizacién de una serie
de programas para Radio Clasica de RNE que durante 6 afios
se centro en la obravocal integrade Bach, y posteriormente las
de Emanuel Bach, Mozart y Haydn.

Fue Secretario de la Sociedad Espafiola de Musicologia, y
en la actualidad lo es de la Asociacion Espafiola de Centros
Superiores de Ensefianzas Artisticas y miembro de la Comisién
Permanente de la Europea de Conservatorios. Desde 1972 es
Catedrético de Contrapunto y Fugay desde 1988 Vicedirector
del Real Conservatorio Superior de MUsica de Madrid.



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 méas 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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