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Por cuarta vez dedicamos uno de nuestros ciclos a la
portentosa figura de Juan Sebastian Bach. El de 197~f*giro
en torno a su musica para organo —recién estrenado el que
preside nuestro salon de actos—; en 1978 fueron las partitas
v sonatas para violin solo; y en 1984 hicimos un ciclo en el
que profundizamos en la musica que Bach escribiera en la
corte de Kothen y donde pudieron escucharse las suites para
violonchelo, las sonatas para violin y clave y las destinadas a
la viola da gamba. No contamos las innumerables veces que
obras de Bach han sido tocadas en ciclos mas amplios, ni el
que hicimos el curso pasado en torno al mds famoso de sus
hijos, Carlos Felipe Enmanuel.

Le toca ahora el turno a las musicas que escribio Juan
Sebastian para la flauta travesera, tanto las acompariadas
por el bajo continuo como las que dialogo con el clave
concertado o con el violin. Si el siglo XVIII ha sido llamado
el siglo de la flauta, en estas obras de Bach —tanto en las
indudables como en las atribuidas— tiene el instrumento
una de las cimas de su repertorio. Bach escribio otras
muchas obras con flauta, pero en esta ocasion, como casi
siempre en nuestros ciclos, hemos de cefiimos a la miisica
de camara. Desde ese punto de vista, aqui estd todo lo que
Bach escribio para este instrumento y algo mads.

Ese algo mas requiere una breve explicacion. Hemos
optado por incluir todas las obras, incluso las mds
discutidas. En alguna de ellas intervino, probablemente,
alguno de sus alumnos y son, tal vez, «obras de tallen.
Pero hemos hecho algo mds, bien de acuerdo por otra parte
con las costumbres de la época: ceder al violin una de las
voces de flauta de la Sonata BWV 1039, y tocar con flauta
una de las voces de violin de la Sonata BWV 1037. Leve
pecado, en todo caso, con tal de oir obras tan infrecuentes.
Hemos optado, también, por hacer interpretar el bajo
continuo con el clave solo: de esa manera la comparacion
entre las sonatas del primer concierto (flauta y bajo) y las
del segundo (flauta y clave concertado) sera mads facil.



J. S. Bach joven. Retrato de Erfurt. *
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PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

I

Sonata en Mi mayor BWV 1035 para flauta y bajo
continuo

Adagio ma non tanto

Allegro

Siciliano

Allegro assai

Suite en Do menor BWV 997
Preludio
Fuga
Sarabanda
Giga

Sonata en Do mayor BWV 1033 para flauta y bajo
continuo

Andante-presto

Allegro

Adagio

Menuetto



PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

I

Partita en La menor BWV 1013 para flauta sola
Allemande
Courante
Sarabande
Bourré anglaise

Sonata en Mi menor BWV 1034 para flauta y bajo
continuo

Adagio ma non tanto

Allegro

Andante

Allegro

Intérpretes: Claudi Arimany, flauta
Jordi Reguant, clave

Miércoles, 4 de octubre de 1989- 19,30 horas.
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PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

I

Sonata en Mi bemol mayor BWV 1031 para flauta y clave
Allegro moderato
Siciliano
Allegro

Sonata en La mayor BWV 1032 para flauta y clave
Vivace *
Largo e dolce
Allegro

I

Sonata en Sol menor BWV 1020 para flauta y clave
[Allegro]
Adagio
Allegro

Sonata en Si menor BWV 1030 para flauta y clave
Andante

Largo e dolce
Presto

Reconstruccion de los compases que faltan por Gerrit de Marez Oyens.

Intérpretes: Jorge Caryevschi, flauta
Jaques Ogg, clave

Miércoles, 18 de octubre de 1989- 19,30 horas.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

I

Sonata en Sol mayor BWV 1038
Largo
Vivace
Adagio
Presto

Sonata en Do menor BWV 1079 (Trio de la Ofrenda
Musical)

Largo

Allegro

Andante

Allegro

1

Sonata en Do mayor BWV 1037
Adagio
Alia breve
Largo
Gigue

Sonata en Sol mayor BWV 1039
Adagio
Allegro ma non presto
Adagio e piano
Presto

Intérpretes: Claudi Arimany, flauta
Gongal Cornelias, violin
Jordi Reguant, clave

Miércoles, 18 de octubre de 1989- 19,30 horas.



INTRODUCCION GENERAL

Hay que dar ciertamente la razéon aJohann Joachim Quantz
cuando en el primer parrafo del primer capitulo de su Versuch
einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (cito por el fac-
simil de la primera edicion berlinesa de 1752), que titula Breve
historiay descripcion de la flauta travesera, no quiere entrar en

fabulosas e inciertas narraciones sobre el origen de la flauta...
ya que no tenemos noticia segura de ello; asi nos va a ser indi-
ferente sifue Midas, el rey frigio, u otro su inventor.

Pero no puede evitar el bueno de Johann Joachim que le aflore
la vena nacionalista; téngase en cuenta que apenas se habia apa-
ciguado la polémica de los estilos y la excelencia de cada uno
(el italiano, francés y aleman), polémica que rebrotaba a las pri-
meras de cambio. En el parrafo siguiente toma la historia desde
tiempos mas inmediatos y afirma: Estd, sin embargo, fuera de
toda duda que en los paises de occidente han sido los alemanes
los primeros que han puesto las bases de la flauta travesera, al
igual que en otros muchos instrumentos de viento, y si no han
llegado a reinventarla, al menos la han sometido a profunda
revision. Por eso los ingleses denominan a este instrumento the
German Flute (laflauta alemana). Los franceses la conocen asi-
mismo como la Fliite alemande (véase Principes de la Fliite tra-
versiere, ou de la Flute alemande, par Mr. Hoteterre le Romain).
Para descargo del autor, tengo que advertir que estas afirma-
ciones no son practicamente su toma de contacto con el tema:
el primer capitulo, al que pertenece la cita, viene precedido de
22 paginas de introduccion, seis de prélogo, amén de las dos
de dedicatoria a Federico II, Serenisimo, Poderosisimo y Be-
nignisimo Rey y Serior, del mas rendido y obediente servidor.

Pero dejando de lado el orgullo nacionalista, hay que volver
a reconocer a Quantz el derecho a reivindicar la vinculacion de
Alemania con su instrumento. Curt Sachs, en su importante
Handbuch der Musikinstrumente (Leipzig, 1930), subraya esta
vinculacién, que hace del ambito aleman (el socio-cultural, no
solo el politico) la auténtica patria del instrumento, del que re-
cibe nombre: flauto alemanno, german flute, flutte de Alemant,
flute allemande, flaita allemanna, flauta alleman, duitsche fluit
son algunos de los citados. Los tratadistas tedescos se han ocu-
pado con especial predileccion en su estudio desde el Miisica
getuscht und ausgezogen (1511) de S. Virdung, pasando por
el Musica instrumentai deudsch (1528) de Agricola, o Praeto-
rius en el Syntagmatis Musici tomus secundus de Organogra-
phia (1618). Pero seria Quantz el que lograra no sélo un com-
pletisimo tratado del instrumento sino de la interpretacion en
general, todavia hoy imprescindible para quien se ocupe de la
musica de la época, proporcionando ademas lecciones que re-
basan toda temporalidad.

La predileccion de los alemanes por la flauta travesera es re-
conocida por autores tan poco sospechosos, por franceses, como



Arbeau en la Orchesographie (1588), donde reserva el nombre
de fife para una pequeiia flauta travesera de seis orificios, que
utilizan alemanesy suizos. Se trataria, quiza, del pifano mili-
tar (Alemania y Suiza, especialmente el canton de Schwytz, eran
conocidos como centro de reclutamiento de lansquenetes), que
Praetorius trataria de diferenciar de la Querpfeijfen (Traversa).
También Mersenne en su Harmonie universelle (1637) describe
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Serenada para el aniversario del principe Leopoldo en 1718:
Entre los instrumentos, dos flautas traversiéri.

minuciosamente la que denomina fistula germanica. Y ya he-
mos visto como Hoteterre, en propia cita de Quantz, acepta es-
ta vinculacion.

El instrumento para el que escribe Bach ha sufrido progresi-
vos perfeccionamientos, en los que ha tomado pane destacada
la escuela francesa de flautistas. Quantz cita a Philibert, La Ba-
rre, Hoteterre le Romain, Buffardin (maestro de Quantz en Dres-



de) y Blavet (amigo suyo personal) a los que reconoce su labor
e influencia, al paso que, nuevamente, advierte que el éxito y
la gran inclinacion de los alemanes hacia los instrumentos de
viento ha originado el que la flauta travesera sea mucho mds
conocida en Alemania que en Francia.

Esta flauta ya no es de una sola pieza, sino que se divide en
tres o hasta cuatro y cinco secciones, lo que permite modificar
la afinacion. Curiosamente la afinacion fundamental era bas-
tante baja, mas incluso de lo que se supone habitual para la
época (como un semitono bajo respecto a la afinacién moder-
na); una flauta Hoteterre del Museo de Instrumentos Musicales
de Berlin llega a estar afinada un tono entero por debajo de
nuestra afinacion.

Su nota inferior es el Re, que mediante el cambio de la sec-
cion intermedia se puede convertir en Mi bemol. La primera
disposicion es mas apta para tocar con sostenidos y la segunda
con bemoles (lo que explica lo usual de tonalidades como Si
menor o Mi bemol); la llave del Re sostenido es una invencién
que Quantz atribuye a Hoteterre. Pero quiza la peculiaridad
mas destacada de esta flauta es que su interior ya no es cilindri-
co sino conico en diferente intensidad, lo que permite variar
el timbre y conferir mayor calor a su sonido. Es esto lo que pro-
voco el que fuera arrinconando a la flauta de pico, que a medi-
da que avanzaba el siglo XVIII iba siendo relegada hasta la des-
aparicion. Su color y ductilidad la hacian mas apropiada a la
expresion de los afectos, principio basico de la estética barroca
musical.

Esta flauta es a principios del siglo XVIII un instrumento mo-
derno, para el que Bach no escribe, que nos conste, hasta la
época de Kothen (1717-1723). Es conocida la aficion a la musi-
ca (de la que era, al parecer, buen intérprete) del principe Leo-
pold von Anhalt-Kéthen (1694-1728); con trece afios pide a su
madre (regente a la sazén del principado, dada la minoria de
edad del titular) que contratara algunos musicos para poder hacer
musica de camara, lo que constituiria el nicleo de una orques-
ta de la corte que llegaria a contar 18 miembros bajo las érde-
nes de Bach (a ella se habian incorporado excelentes intérpretes
pertenecientes a la orquesta de la corte de Berlin, que habia man-
tenido Federico I y disuelto su sucesor Federico Guillermo II,
el Rey Sargento, obsesionado por dedicar todos sus recursos a
la formacion de un ejército). Entre los primeramente contrata-
dos se encontrabaj. Freytag, cuyo hijoJohann Heinrich ocupa-
ba desde 1716 un puesto de flauta en la orquesta; casi con toda
seguridad ha sido este Freytag el destinatario de la obra para
flauta de Bach en Kothen.

Dentro de la obra vocal de Bach la flauta travesera (incluso
por duplicado en cuatro ocasiones) interviene como solista en
mas de 30 arias. Centrandonos en la obra instrumental habria
que mencionar aquellas obras para cuerda y solistas que cuen-
tan entre éstos a la flauta: Concierto para travesera, violiny cém-
balo BWV 1044, los Conciertos II, IVy V de Brandemburgo



y la Obertura en Si menor. Aparte, el catdlogo de Schmieder
incluye nueve obras protagonizadas por la flauta: una Partita
paraflauta sola BWV 1013, una Sonata para violin BWV 1020
cuyo destinatario inicial o compartido ha sido la flauta, una So-
nata para dos flautas y bajo continuo BWV 1039 y, finalmente,
los dos bloques de tres sonatas, el primero (BWV 1030 a 1032)
con clave obligado y el segundo (BWV 1033 a 1035) con bajo
continuo. A este elenco hay que afiadir un canon y el trio de
la Ofrenda Musical en los que la flauta comparte protagonis-
mo con el violin y bajo continuo.

El clasicismo vienes dedicd poca atencion a la flauta. Mozart,
en carta a su padre y refiriéndose a la flauta, llegaba a afirmar:
Me enerva tener que componerpara un instrumento que abo-
rrezco; de Beethoven ha llegado alguien a afirmar que nos ha
tratado a los flautistas como una auténtica madrastra. Pero has-
ta ese punto ninguna otra época presenta tal cantidad y calidad
de obras dedicadas a este instrumento como el siglo XVIII, lo
que lleva a A. Basso a proclamarlo como el siglo de la flauta.
No creo necesario aburrir al lector con la enumeracién de las
obras que unos y otros escribieron para este instrumento y que
en cualquier caso esta a grandes rasgos en la mente de todo afi-
cionado.

Si no en cantidad, si por lo que a calidad toca, este ciclo de
concienos nos permitira comprobar fehacientemente la exacti-
tud de la opinion de Basso. Claro es que Bach, Johann Sebas-
tian, tiene el raro poder de crear obras definitivas alli donde
pone la mano. Como organista, Quantz lo califica de digno de
admiracion; quiza, y a pesar de la presencia de Bach en la corte
berlinesa, no llegd a conocer o interesarse por sus obras para flau-
ta. Gran culpa, si no delito.



Grabado de
Principes de
la flite
traversiére ou
flite
d'Allemagne,
de Hoteterre
(1707).

NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

El programa que abre este ciclo se centra (con la interpola-
cion de la partita para flauta sola y el respiro de la de clave)
en las obras para flauta y bajo continuo. El especialista sueco
Hans Eppstein se lamenta de que la investigacion no se haya
ocupado, como merece por su significacion historica y peso ar-
tistico, del cuerpo de sonatas bachiano y de forma especial de
las destinadas a un instrumento melodico con bajo continuo;
esto a pesar de que su numero es €scaso.

Y es el mismo Eppstein quien, en este tipo de obras, descu-
bre diferentes etapas de estratificacion, de las cuales la mas an-
tigua seria la sonata en trio, es decir, para dos instrumentos me-
lédicos y bajo continuo, que se va concentrando hasta recoger
en un instrumento melddico y el clave (sea en obligato o en fun-
cién de bajo continuo) todo el material esencial reducido a un
dio. Sospecha Eppstein que el dispositivo en trio le fue resul-
tando paulatinamente a Bach cada vez mas insatisfactorio (aun-
que por razones extrinsecas volveria sobre ¢l en la Ofirenda Mu-
sical). Paralelamente aceptaria siempre el resultado que ofrece
un instrumento melddico apoyado por el continuo, en la que
el clave complementa la sonoridad.

La Sonata en Mi mayor BWV 1035 forma cuerpo con la So-
nata en Mi menor BWV 1034 (veremos en su momento la pro-



blematica de autenticidad de la tercera obra de este grupo, la
Sonata en Do mayor BWV 1035). La editorial Peters publicé
las tres por primera vez en 1865, aunque el responsable de la
edicion, el célebre violinista F. David, no resistio a la tentacion
de arrimar el ascua a su sardina y propuso ademas como desti-
natario el violin. Inicialmente, como casi toda la musica de ca-
mara de Bach, fue datada genéricamente en torno a 1720, que-
riendo asi significar un momento indeterminado de la época
de Kothen. Eppstein sostiene que es obra de los afios 1740, com-
puesta con motivo de una de las visitas de Bach a Berlin (dos
estan documentadas en 1741 y 1747). Un manuscrito de la
Staatsbibliothek de Berlin dice: segun el autografo, que realizo
para el secretario de camara Fredersdorf cuando estuvo en Pots-
dam el ario 17... (la fecha estd mutilada). Fredersdorfera amigo
personal de Federico II, al que habia servido y abreviado con
su flauta los momentos dificiles cuando siendo Kronprinz se se-
midesierto a Kiistrin por las discrepancias con su padre Federi-
co Guillermo II. La obra tenia la intencién de llegar indirecta-
mente a manos de Federico, y éste es el motivo por el que en
la introduccion hago responsable a Quantz de desconocer o ig-
norar la obra para flauta de Bach: ¢l era en la corte la voz deci-
siva en cuestiones musicales.

Eppstein ve ademas en el estilo da camera de la obra un indi-
cio de su destino berlinés, ya que trataria de responder al gusto
de Federico. Se "bre con ur * dagio ma non tanto de tipo fan-
tasia, una rere. c. - . .* ;p’jca de la Empfindsamkeit. El des-
enfadado Allegro que sigue tiene el aire de un Rigaudon y lo
confirma el parentesco, demostrado por Eppstein (Anuario Bach,
1972), de este tiempo con el del Rigaudon del Concert Royal
num. 4 de Couperin (1722). En la misma linea esta el Sicilia-
no, donde la belleza de la linea encierra otros secretos para en-
tendidos, como es el seguimiento imitativo-canénico de que es
objeto por la linea del bajo, que llega a efectuar por movimien-
to contrario. El ultimo tiempo, Allegro assai, no puede negar
el aire de polonesa y, como los dos anteriores, responde en su
estructura al esquema bipartito y monotematico de tiempo de
la danza barroca.

Para Schmitz, el editor de la obra en la Nueva Edicion Bach
(NBA), ésta habria sido compuesta en Kothen, sin perjuicio de
que la copia lo haya sido en los afios de 1740.

El laud era un instrumento que a principios del siglo XVIII
tenia todavia un gran predicamento en los palacios y salones ale-
manes. Compartia frecuentemente su repertorio con el clave,
ya fuera por las transcripciones para este instrumento de obras
originales para laid o viceversa, lo que garantizaba una mayor
difusion de las composiciones; asi, el Preludio, Fugay Allegro
BWYV 998 viene destinado indiferentemente para laud o clave.

La Suite (Partita la denominan otros manuscritos) en Do me-
nor BWV 997 viene elencada en el Catdlogo del legado musical
del difunto Capellmeister CarlPhilipp FmanuelBach como Suite



para latd junto con otra obra, que pudiera ser la BWV 998.
La mayoria de los manuscritos la presentan para cémbalo, pero
se conserva una copia en tablatura de latid debida aj. Ch. Wey-
rauch, notario, laudista, organista y amigo de Bach, que apa-
driné a un hijo suyo. El catdlogo de Schmieder (1950), el tan-
tas veces citado BWV, al paso que deja dudas sobre la autenti-
cidad bachiana de la obra, la data etwa 11227, aunque la inves-
tigacion posterior la sitla mas bien en los afios de 1730. No de-
ja de ser una Suite muy peculiar, ya que sustituye las habitua-
les Allemande y Courante por un Preludio y Fuga; a cambio,
la Gigue viene potenciada por un double o variacion.

Ya advertia que la Sonata en Do mayor BWV 1033 ha pre-
sentado para la investigacion especiales problemas de autenti-
cidad que no son precisamente de orden documental, ya que
los manuscritos mas antiguos son de Emanuel Bach y su copista
de Hamburgo Michel. El gran especialista en Bach, Friedrich
Blume, en su denso articulo sobre el Kantor en la monumental
M.G.G. (Musik in Geschichte und Gegenwart), excluye la obra
por motivos de estilo, y los editores de la Nueva Ediciéon Bach
(V1/3) siguen su magisterio. Tradicionalmente, cuando una obra
atribuida a Bach presentaba cierta falta de calidad, se la consi-
deraba obra de juventud (tal es el caso de la Pasion segin S.
Lucas, que se ha demostrado apdcrifa), pero no podia ser éste
el caso, ya que si Bach no escribe para flauta travesera hasta la
época de Kothen, contaria entonces entre treinta y dos y treinta
y nueve afios, lo cual no se podia considerar inmadura juven-
tud y menos en aquel entonces. Hans Vogt se pronuncia en du-
ros términos sobre sus calidades: El que una obra tan de alum-
no como la Sonata para flauta y bajo continuo BWV 1033 difi-
cilmente pueda ser de Bach se deduce unicamente de la propia
musica. Jamas ha cadenciado él de forma tan primitiva como
en el primer movimiento, y jamds ha realizado unas progresio-
nes tan esquematicas como las del Allegro que sigue. El Me-
nuet conclusivo, en el que de repente interviene en obligato el
clave, parece provenir de una obra totalmente diferente. Epp-
stein resalta negativamente lo plano de la progresion inicial, la
monotonia ritmica, la falta de perfil melddico-motivico del An-
dante y el Allegro, los recursos de cajon de sastre del bajo en
estos tiempos y la ausencia de disonancia y tension. Pero pone
de relieve la alta calidad musical de los dos ultimos tiempos,
Adagio y Menuetto, cuya conducta melddica se acerca a la de
Bach. No entiende la desigualdad del todo y apunta la posibi-
lidad de que la obra se deba a dos alumnos, por mucho que
Bach haya podido poner sus correcciones.

Una ultima hipdtesis es la de R. L. Marshall, que asume G.
Braun al editar la obra para la Universal-Edition: habria sido
compuesta por Bach originalmente para flauta sola; posterior-
mente habria encomendado a Emanuel, como ejercicio escolar
de aprendizaje, la realizacion de un bajo.

Esto es lo que hizo M. Schwedler cuando edité por primera
vez en 1917 la Partita para flauta sola BWV 1013 y le afiadio



un acompafiamiento para piano (eso si, ad libitum) debido a
G. Schreck, sucesor de Bach como Kantor de Santo Tomads de
Leipzig de 1893 a 1918. La obra va destinada a la flauta sola,
aunque se ha llegado a apuntar la posibilidad de que fuera pen-
sada para violin; de hecho es una obra de gran dificultad para
la flauta, cuya tesitura amplia como en ninguna otra obra (del
Re al La de la tercera octava), con pasajes donde la reiterada
insistencia en el registro bajo aumenta esta dificultad; a ello hay
que afiadir, sobre todo en los dos primeros movimientos, la di-
ficultad de respiraciéon que presenta, aunque no es problema
exclusivo de esta obra. Es sintomatico que la obra nos haya lle-
gado en un manuscrito, localizado en la Staatsbibliothek de Ber-
lin, que contiene ademas las Sonatas y Partitas para violin solo
y es obra de dos copistas diferentes. Esta copia se data al final
de la época de Kothen (1722-23), lo que permite proponer una
fecha algo anterior para la composicion. El citado R. L. Mars-
hall, en un articulo de Bachforschung undBach-Interpretation
heute (1981), cree que ha podido ser escrita para el célebre Pierre-
Gabriel Buffardin (1686-1768), que de 1715 a 1749 fue flautis-
ta de la corte de Dresde. Estd documentada su relacion con Bach.
Quantz, que, como ya he mencionado, fue alumno suyo y tocd
junto a ¢l la flauta en la orquesta de la corte sajona, menciona
su especial habilidad en las cosas rapidas, como testimonia Bur-
ney en su célebre Viaje musical a Alemania y Paises Bajos.
A. Basso considera sin fundamento esta hipdtesis.

No es, por supuesto, la Gnica obra para flauta sola que nos
ha dejado la época; lo propio harian Hoteterre, Telemann y no
puedo dejar de mencionar la Sonata de Emanuel Bach, que re-
cuerda (y no solo en la tonalidad) la obra de su padre. Aunque
el catalogo por inercia denomina Sonata a este Solo pour la Flute
traversiere, es por su contenido una partita, cuyo primer tiem-
po, la Allemande, esta mas cerca del preludio que de esta pieza
de danza. Su incesante movimiento de semicorcheas, que com-
parte con la Courante que sigue, genera un efecto de movimiento
perpetuo, de donde se desprende una efectiva polifonia impli-
cita apoyada en una sdlida armonia, que no renuncia a proce-
sos cromaticos. Todo en una simple linea melodica. La Sarabande
tiene de tal el aire, ya que algo tan caracteristico como es el rit-
mo, con su apoyo peculiar en la segunda parte del compas ter-
nario, queda muy disuelto en la melodia. En vez de la habitual
Gigue, cierra la obra una Bourré anglaise de un cierto caracter
popular y jocoso, como el remate de los dos disefios iniciales
(compases 2 y 6), que informara el modo expresivo de la pieza.
Es curioso que todos los tiempos se centren en torno a la tonali-
dad basica de La menor.

La Sonata en Mi menor BWV 1034 forma diptico (habida
cuenta de los problemas de la BWV 1033) con la BWV 1035,
que ha abierto este programa, si bien las dos obras son por esti-
lo y estructura diversas; una razén mas que sumar a las de tipo
documental para fecharlas, como hace Eppstein, en épocas di-
ferentes. Esta perteneceria de lleno a la de Koéthen y participa
por tanto del estilo utilizado preferentemente por Bach enton-



ees, el da chiesa. Aunque quiza es una de sus primeras obras,
no comparto la opiniéon de H. Vogt, que la considera un tanto
inmadura, y especialmente los tiempos segundo y tercero se-
rian convencionales y situados a la sombra de Corelli y Tele-
mann. Ya el primer tiempo, Adagio ma non tanto, representa
un tipico trabajo bachiano en ese afan de tematizar del que par-
ticipa intensamente el bajo, en un fluir declamatorio que al-
canza su punto de tension (compases 21 y 22) en un pasaje de
cierta dificultad, en el que recorre ampliamente la tesitura des-
de el Re sostenido bajo al Sol de la tercera escala, casi el maxi-
mo de lo requerido por la flauta de Bach. El Allegro es una fu-
ga con su alternancia de tutti y episodios solisticos, aunque en
¢éstos, llevado de lo concertante, renuncia a citas y desarrollos
del tema principal. El Andante esta construido sobre un bajo
ostinato que, en un total de 55 compases, hace oir integramen-
te su formula de seis compases tres veces en el arranque y dos
en la conclusion en el tono principal, Sol mayor; otras dos veces
se oyen en los tonos relativos de Mi y Si menores, y lo poco que
resta es desarrollo secuencial de la formula. También el Gltimo
tiempo, Allegro, presenta elementos fuguisticos y pasajes imi-
tativos, dentro de una estructura bipartita, como un tiempo de
danza, y quiza por esta reminiscencia de la danza la segunda
parte presenta el motivo por movimiento contrario, como solia
hacer la Giga.
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NOTAS AL PROGRAMA

SEGUNDO CONCIERTO

El programa de hoy nos enfrenta con la maxima concentra-
ciéon en un duo instrumental. Como ya he apuntado anterior-
mente, seria el Gltimo estadio en la evolucion de la sonata en
trio bachiana: un instrumento melddico, la flauta en este caso,
y la mano derecha del clave escrita en obbligato, nota por nota,
cubren el campo de confrontacion, de didlogo, de concerto,
mientras su mano izquierda aporta el sostén armonico sin re-
nunciar, rasgo tipico de Bach, a la intervencion en el didlogo
tematico.

La Sonata en Mi bemol BWV 1031 ha visto contestada su
autenticidad y nuevamente no por razones documentales sino
estilisticas. Se le achaca que el bajo no toma pane en el des-
arrollo tematico, limitandose a un papel de simple apoyo ar-
monico, e igualmente se consideran extrafios al estilo de Bach
los extensos pasajes de clave solo. No son a la verdad argumen-
tos muy solidos: en la Sonata en Si menor el bajo asume en el
primer tiempo un papel de apoyo armoénico sin apenas asumir
material tematico. Por otro lado, tanto las dos obras de la se-
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gunda parte como la Sonata para clave y violin BWV 1019 pre-
sentan solos del clave; la tltima de las obras citadas le dedica
en exclusiva todo un amplio movimiento de 124 compases.

H. Vogt, que defiende la autenticidad de la obra, encuentra
otros argumentos (sobre todo paralelismos con las otras dos so-
natas del grupo) que resultan, a mi entender, convincentes; qui-
za porque me es dificil aceptar por querencia personal que no
es bachiana una obra que siempre he sentido asi. Ya en 1934
(cuando todavia no se dudaba de la autenticidad de la obra)
ponia en evidencia W. Danckerts que en el primer movimiento
la linea encierra una inequivoca concision y sustancialidad ba-
chianas. En cualquier caso la obra es, a juicio de A. Basso (que
la califica de espurea), uno de los ejemplos mas fascinantes del
arte flautistico del setecento, y en la proximidad de las obras
de Bach encontrara su mejor habitat, ya que en ultimo término
debido nacer muy en el entorno de Johann Sebastian (;por qué
no Emanuel, puestos a sugerir un nombre?).

Se abre el Allegro moderato con una introduccion de clave
solo, a modo de ritornello, que proporcionara material de des-
arrollo en los episodios a clave y flauta; ésta impone su propio
tema que no participara con el teclado. Su esquema es simple:
una exposicion conduce al tono relativo, desde el que desarro-
lla y hace circular el material, que retorna al tono principal pa-
ra apuntar y amagar una reexposicion que remata en periodo
cadencial relativamente amplio. En el maravilloso Siciliano canta
suavemente la flauta apoyada en la ritmica y arpegiada figura-
cion del clave, que apenas abandona para unirse al canto de la
flauta, a la que responde aferrandose todavia a los parametros
ritmico-melddicos que se ha impuesto. El tercer movimiento hace
expresa referencia a la musica de danza tanto en la estructura
bipartita con reprise de cada seccion como en el compas, ya que
el de 3/8 que utiliza se articula de dos en dos y se reduce a 6/8,
mas genuino. Clave y flauta estain mucho mas trabados temati-
camente en una incesante circulacion del material, tan incesan-
te como la sensacion de premiosidad que produce la continua
presencia de semicorcheas.

La Sonata en La mayor BWV 1032 ha sufrido cruelmente los
avatares del tiempo. Al copiar el Concierto para dos claves en
Do menor BWV 1062, aprovecha Bach los pentagramas de la
parte inferior que le quedan libres para incluir esta sonata. Cuan-
do Cari von Winterfeld (protagonista del renacimiento de Bach
y cofundador de la Sociedad Bach en 1850) compra el autogra-
fo a un anticuario de Breslau (dice Schweitzer que por cuatro
perras) le faltaba ya el margen inferior de las seis ultimas hojas,
con lo que se perdieron entre 45 y 50 compases de ese primer
tiempo, del que se conservan los 63 primeros. Para colmo de
males, en los avatares de la II Guerra Mundial desapareci6 el
autdgrafo. Bruno Todt, a partir del material persistente, reali-
z6 una reconstruccién que puede aceptar quien no piense en
conceptos de filologia musical, sino quien quiera salvar la pieza
para la praxis. No es la Unica.



Al igual que en la sonata anterior (y se demuestra asi que
al menos éste no es argumento para rechazar la autenticidad de
la obra), comienza el clave solo con un ritornello que da paso
a la flauta. En este caso, sin embargo, los dos temas terminan
fundiéndose y entrelazandose. El segundo movimiento, como
en la Sonata en Si menor, viene designado como Largo e dolce
y también en compas de 6/8, pero no tiene el caracter de Sici-
liana que podria esperarse de estas premisas. Se conserva tam-
bién en una version para violin, violonchelo y bajo continuo,
la Ginica vez, que sepamos, que Bach utiliza este dispositivo.
Hay quien sostiene incluso que toda la sonata es una reelabora-
cion de un concierto para flauta, cuerda y continuo, y asi ha
sido publicada por W. Mohr. El Allegro final tiene el mismo
caracter que el de la sonata anterior: comienza nuevamente con
un solo de clave, que en este caso entrega el tema a la flauta,
siendo sustraido practicamente a la mano izquierda del clave.
La alternancia de este tema con otros secundarios le asemejan
en cierta medida al Rondoé.

La obra que abre la segunda parte del programa presenta pro-
blemas de autenticidad, y de hecho la Nueva Edicion Bach no
la incluye en su edicion critica. Se le atribuye actualmente a Ema-
nuel Bach, aunque H. Vogt rechaza de plano esta atribucion
y la considera como una obra absoluta'y dignamente bachiana.
El afirmar, como hace Schmieder en el catidlogo, que es obra
de juventud no es procedente, como ya vimos en el caso de la
Sonata BWV 1033: Si Bach no escribe para travesera antes de
Kothen, ya no era unjoven inexperto cuando llega a la peque-
fla capital sajona.

No esta tampoco definitivamente claro el instrumento para
el que va destinada. De acuerdo con el manuscrito de la Biblio-
teca del Estado berlinesa podria ser el violin, y de hecho el cata-
logo la sittia entre las obras dedicadas al violin, dejando entre
paréntesis la posibilidad de ser asumida por la flauta. Hoy dia
se tiende a atribuirla a este instrumento: su conduccion es tipi-
camente flautistica y su tesitura no rebasa por debajo el Re, li-
mite de la flauta de la época. No se ve razon para que, como
hace en otras ocasiones, no utilice Bach el ambito de la cuarta
cuerda del violin, que llevaria la tesitura hasta la quinta infe-
rior.

Su estructura es la del concierto italiano: dos tiempos rapi-
dos encuadran uno lento. Aunque el primero no especifica el
tempo, es por definicion de su contenido musical un Allegro:
una introduccion del clave da paso a la flauta, cuyo gesto ini-
cial (un salto amplio seguido de una sincopa) se convierte en
el auténtico tema, que informa toda la pieza sin necesidad de
hacer oir todo el motivo. El Adagio es de un suave lirismo lleno
de intimismo donde la amplia melodia es apoyada por disefios
mas breves. Se plantea asi un barroquisimo contraste con el enér-
gico y vital Allegro final, cuyo tema esta también caracterizado
por una vigorosa sincopa. Su estructura bipartita estd penetra-
da por solos del clave, todo con un definido aire conclusivo.



Sobre el papel del clave en este tipo de obras ya llamaba la
atencion A. Schweitzer: En una sonata con clave obligado des-
empernia éste el papel principal, ya que se encarga de varias vo-
ces obligadas, mientras que al instrumento melodico solo se le
atribuye una. En Bach no se dice sonata para violin y clave o
sonata para flautay clave, sino sonata para clavey violiny sona-
ta para clave y flauta... Bajo el titulo de sonata para violin y
clave entiende Bach una composicion en la que el clave sdlo in-
terpreta el bajo y su cifrado. Esto, que se comprueba en el resto
del programa, no menoscaba, légicamente, el papel del instru-
mento melddico.

La obra que sigue, la Sonata en Si menor BWV 1030 es, en
términos absolutos, una de las cumbres de la literatura came-
ristica en general y de la flautistica en particular. Es de las pocas
obras cuyo texto esta fuera de toda discusion, ya que se conser-
va el autoégrafo bachiano. Posiblemente ha tenido un primer
estadio de elaboracién, en el que en la tonalidad de Sol menor
sus destinatarios serian el clave (se conserva su partitura) y el
oboe. No hay que perder de vista que en la época el intérprete
de este instrumento lo era también de la flauta, y asi sucederia
con el mencionadoJ.H. Freytag, el flautista de la corte de Kot-
hen. Sobre 1736-37 sufre una revision y recibe la forma actual.

Se estructura en tres partes, con un desdoblamiento de la ul-
tima en dos tiempos que no admiten solucion de continuidad,
ya que el primero acaba con una semicadencia sobre la domi-
nante. Reiterando los términos en que ya he comentado en otra
ocasion la obra, el Andante inicial, con su raro equilibrio entre
dos polos tan opuestos expresivamente como el diatonismo y
el cromatismo, es de una refinadisima elaboracion, especialmente
por lo que toca a su armonia: compases hay en los que entre
los dos instrumentos abordan los doce semitonos de la escala
cromatica, lo que nos permitiria hablar de campos dodecafoni-
cos en su sentido semantico, sin referencia, anacrénica por lo
demas, al sistema que consagrdé Schonberg; no sera caso Unico
en Bach. El tejido contrapuntistico es igualmente muy elabora-
do, con transformaciones tematicas y frecuentes planteamien-
tos candnico-imitativos entre flauta y mano derecha del clave,
puesto que la izquierda tiende a situarse discretamente en una
funcién de apoyo, y solo en ocasiones asume la tematica. El Largo
e dolce es un Siciliano de una serena cantabilidad apoyada por
acordes del clave en una estructura bipartita. Es un respiro cal-
mado entre la tension de los tiempos inmediatos. El Presto es
una fuga a tres voces en la que la mano izquierda del clave par-
ticipa en igualdad de condiciones asumiendo su papel paritario
en el desarrollo del tema. Sin solucién de continuidad, con so-
lo una breve suspension semicadencial, cambia de compas y tem-
po y concluye con una Giga, naturalmente bipartita.



NOTAS AL PROGRAMA

TERCER CONCIERTO

El programa de hoy nos lleva al mundo del trio barroco pro-
piamente dicho; no ya aquel concentrado que condensa el ma-
terial en el clave y un instrumento meldédico (que nos ocupd
el programa anterior), sino el destinado para dos instrumentos
melddicos y el bajo continuo, dispositivo que tuvo una impor-
tancia capital en el Barroco, semejante a la que tendria mas tar-
de el cuarteto. Por eso no deja de asombrar el relativamente corto
nimero de obras de este tipo que compuso Bach o, al menos,
que conservamos. Es verdad que en ningun caso, y a pesar de
su ingente obra, fue tan proliflco como, pongamos por caso,
Telemann. Esta parquedad se mantiene incluso en el caso de
aceptar la suposicion de H. Eppstein de que todas las sonatas pa-
ra instrumento melddico y clave han sido sonatas en trio, como
es el caso de la Sonata para dos flautas y bajo continuo BWV
1039, que se nos presenta también para viola da gamba y clave
(BWV 1027). No llegarian a nueve las sonatas en trio que de
esta forma contdramos, y eso con notables problemas de auten-
ticidad en algun caso.

La Sonata para violin, jlauta y bajo continuo en Sol mayor
BWYV 1038 presenta la particularidad de que esta realizada so-
bre el mismo bajo que la Sonata en Sol mayor para violin'y ba-

Jjo continuo BWV 1021 y en Fa mayor para violiny clave BWV
1022, si bien ésta no es mas que una trasposicion a este tono
de la Sonata BWV 1038, absorbiendo el clave uno de los ins-
trumentos melddicos mientras el otro es confiado al violin.

Esta nueva realizacion del bajo ha podido ser un trabajo de
aprendizaje para un alumno, posiblemente Emanuel Bach, ya
que no se explica suficientemente en otro caso la existencia de
partes autodgrafas: con toda evidencia la obra resultante era es-
pecialmente querida para Bach. H. Vogt, que pone objeciones
a esta hipotesis, llega a sugerir incluso la posibilidad de que el
trabajo de alumno hubiese sido la reduccion para violin y clave
del trio, original de Bach. La obra exige una scordatura del vio-
lin: la primera y segunda cuerdas se afinan en Re y Sol respecti-
vamente, lo que posibilita para esta tonalidad una mejor reso-
nancia de los armonicos.

Su estructura basica es la de sonata da chiesa, con la particu-
laridad de que la fuga, que tradicionalmente ocupaba el segundo
lugar, es aqui utilizada como conclusion. El Largo inicial es bi-
partito con idéntica extension en cada seccion (normalmente la
segunda es mas desarrollada), y presenta la singularidad de que
las respectivas repeticiones se presentan como variantes escritas
nota por nota. El breve Vivace que sigue arranca con un frag-
mento que Bach utiliza en el Concierto nimero 4 de Brandem-
burgo y en la Partita para organo en Sol menor. También se
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ha sefialado el parentesco del arranque del Adagio, un arioso,
con la novena estrofa del motete Jesu meine Freude. En el Pres-
to final el bajo continuo toma parte tematicamente en el des-
arrollo de la fuga y no se limita, como en otros casos, a apoyar
armoénicamente el didlogo, que con ¢l como invitado de piedra
veria reducida la trabazén del proceso contrapuntistico.

De Potsdam llega la noticia de que el pasado domingo llego
el célebre director de orquesta de Leipzig, sefior Bach, con la
intencion de poder gozar la ocasion de escucharla excelente mui-
sica real que alli se ejecuta. Por la tarde, hacia la hora en que
suele comenzar la musica de camara de las estancias reales, le

fue comunicado a su majestad que acaba de llegar a Potsdam
y que esperaba en la antecamara la graciosa autorizacion que
le permitiera escuchar la musica. Su majestad misma dio alpunto
orden de hacerle pasar, y una vez en su presencia se dirigio al
asi llamado Forte e Piano y sin otra preparacion toco personal-
mente un tema para el sefior director de orquesta Bach, a fin
de que éste lo interpretara en forma de fuga. El mencionado
director de orquesta lo ejecuto tan felizmente, que no solo su
majestad expreso su complacencia, sino que también todos los
asistentes quedaron admirados. Elsefior Bach encontro el tema
que le fue propuesto tan extraordinariamente bello que lo va
a poner por escrito como fuga, segun las normas, y lo hard gra-

bar en cobre. Asi se referia el Spenersche Zeitung del 7 de ma-
yo de 1747 al encuentro de Bach y Federico II. El 7 de julio
firmaba la rendida dedicatoria de la obra, que titulaba Una
Ofirenda Musical, y en la que trataba de realizar en forma mu-
cho mas lograda este tema auténticamente realy darlo a cono-
cer al mundo.

Posiblemente queria Bach matar dos péjaros de un tiro: ho-
menajear al rey y cumplir con el compromiso que le imponia
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su condicion de miembro de la Sociedad ds las Ciencias Musi-
cales, para la que debia escribir y grabar una obra de caracter
especulativo musical. En 1747, afio de su ingreso, habia entre-
gado las Variaciones canonicas sobre un coral de Navidad, y la
Ofirenda seria su cuota cientifica para 1748. U. Kirkendale cree
que el principio de sistematizacion de la Ofrenda seria el De
institutione oratoria de Quintiliano, con lo que trataria de aplicar
a la musica los principios de la retoérica. Bach conocia la obra
de Quintiliano, ya que J.M. Gesner, rector de la Escuela de Santo
Tomas y amigo personal, habia publicado un comentario sobre
ella en el que le menciona encomidsticamente.

Burney, en su Viaje musical a Alemania y Paises Bajos, nos
ha dejado una interesante descripcion de uno de los conciertos
en que participaba el soberano: Fui conducido a un apartamento
interior del palacio, donde se encontraban reunidos los seriores
que formaban parte de la orquesta real esperando sus ordenes.
Este apartamento era contiguo a la sala del concierto y pude es-
cuchar distintamente al soberano que ensayaba con laflauta los
pasajes mas dificiles antes de hacer entrar a los miembros de
la orquesta... Elconcierto comenzo con un Concierto para flauta
travesera, en el que su majestad ejecuto la parte del solo con
gran precision: su embouchure era clara e igual, su técnica bri-
llante y su gusto sencillo y puro. Me gusto y casi me sorprendio
la limpieza en la ejecucion de los Allegro y el tono expresivo
v patético en el Adagio; en una palabra, su interpretacion era
en conjunto bastante superior a la de los dilettanti que habia
escuchado hasta entonces y casi mejor que la de muchos profe-
sionales.

Para este ambiente (que Burney describe con mas detalle) es-
cribe Bach la Sonata Sopr'ilSoggetto Reale a Traversa, Violino
e Continuo. Su esquema es el de la sonata da chiesa. En el Lar-



go inicial rehuye toda cita del tema real, aunque no faltan res-
tos de clara referencia al tema que tedricamente se podria su-
perponer al bajo. En dos partes (la segunda reexpone por movi-
miento contrario), con sendas repeticiones, renuncia a la técni-
ca del canon, que ha dominado la obra, aunque no a la imita-
cion entre los dos instrumentos melddicos.

El eje de la obra es el Allegro, de una extension desacostum-
brada. Inicialmente desarrolla un tema original de Bach, pero
que esta pensado en contrapunto doble para poder superponerse
al tema real, que a modo de can tus firmus se oira completo hasta
seis veces en todos los niveles.

El tercer tiempo, Andante, es, con la frecuente marcha en
terceras paralelas del tema y esos suspiros sincopados, una con-
cesion al estilo galante de moda en la corte fredericiana, a decir
verdad (y como ya hace constar Burney) un tanto anclada en
el gusto real y sus compositores aulicos.

El tema del Allegro final es una version ornamentada del su-
jeto real que al ir circulando por las tonalidades mayores cobra
un especial colorido. Su estructura ternaria cierra una obra a la
que se ha comparado (H. Vogt) con los tltimos cuartetos bee-
thovenianos, con los que coincide en la despreocupacion por
problemas de interpretacion o inteligibilidad para dejarse lle-
var tan solo por las exigencias de su fantasia.

La Sonata en Do mayor BWV 1037 va destinada propiamen-
te para dos violines y bajo continuo, pero nada impide el que
una de sus partes pueda ser asumida por la flauta: tesitura, con-
ducta melddica y sonoridad lo hacen perfectamente viable.

El manuscrito de mediados del siglo XVIII en que se conser-
va contiene ademas la Sonata en Va mayor Op. 2 ntimero 5 de
Haendel. Una mano extrana a la del copista ha escrito di/, C.
Goldberg, el destinatario de las variaciones de Bach a las que
da nombre. Este detalle ha dado lugar a confusion sobre la auto-
ria de la obra, que seria el tinico ejemplo dentro de la obra de
Bach (el Trio en Re menor BWV 1036 no parece ser auténtico)
de un dispositivo como el duo de violines con bajo continuo,
tan utilizado por otros grandes compositores de la época.

Su esquema es el de la sonata da chiesa. El Adagio, en que
los dos instrumentos melodicos cantan su arioso muy ceflida-
mente, da paso a la fuga (en segundo lugar, como mandaban
los canones); de entrada se exponen dos temas y ya avanzada
la accién presentara un ulterior, que la convertira en triple fu-
ga. Para los entendidos en tecnicismos habria que afiadir que
mientras los dos primeros temas estan en contrapunto doble a
la octava, éstos en relacion al tercero lo estan en contrapunto
a la duodécima. En el Largo, los instrumentos melddicos can-
tan dulcemente en riguroso canon que no aherroja el fluir me-
lédico. Concluye con una exultante Giga, lo cual no dejaria de
ser extrafio al esquema de la sonata da chiesa.
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Frente a la opinion de A. Diirr, a la que se adhiere, entre
otros, A. Basso, H. Vogt sostiene la autenticidad bachiana de
la obra apoyandose en su calidad intrinseca, que habria hecho
de su presunto autor, Goldberg, un musico de gran huella en
la historia de la musica, incluso contando con su temprana
muerte.

La Sonata en Sol mayor BWV 1039 es, con excepcion de al-
guna modificacion en el bajo, idéntica a la Sonata para viola
de gambay clave BWV 1027. Posiblemente es la primera ver-
sion, la BWV 1039, destinada a dos flautas y bajo continuo,
la original, y la de viola de gamba una adaptaciéon cuya motiva-
cion no deja de ser un tanto enigmatica, ya que el empaste de
los dos instrumentos melddicos no deja de disolverse en el arre-
glo.

De acuerdo con el esquema de la sonata da chiesa se abre con
un tiempo lento, pero la indicacion de Adagio puede ser enga-
flosa, ya que de tomarlo literalmente puede resultar algo pe-
sante y falsear su caracter pastoril, ligero y cuasi-danzable. El
Allegro ma non presto es un concertante muy proximo a la fu-
ga, a la que se podria casi asimilar con sus presentaciones del
tema (que es tratado también por movimiento contrario), epi-
sodios y estrechos. El Adagio e piano es de una densa sonori-
dad provocada por los movimientos sincrénicos de semicorcheas
o alternancia de éstas con las corcheas en los instrumentos me-
l6dicos, mientras el bajo martillea una figura de corcheas. Soélo
el periodo cadencial, sobre una nota pedal intermedia y un mayor
sosiego en el bajo, introduce una ciefia clarificacion, mientras
persiste la figura de semicorcheas articuladas de dos en la voz
superior. El Presto final tiene, al igual que los dos primeros tiem-
pos, algo de popular en la configuracion de su tematica. Su ela-
boracién es tripartita, aunque H. Vogt no la ve tal, quiza des-
orientado por la desacostumbrada extension del ultimo episodio.
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PARTICIPANTES

PRIMER CONCIERTO

CLAUDI ARIMANY

Nacié en Granollers (Barcelona). Inicié sus estudios de flau-
ta con S. Gratacos, prosiguiéndolos en diversos cursos conJ. P.
Rampal, A. Marién y G. Sebok en Francia y Suiza. Sus ultimos
afios de formacion los pasa en Paris, trabajando con A. Marion
y R. Guiot, donde obtuvo en el afio 1982 su diploma con el
primer premio por unanimidad del jurado.

Desde entonces, Claudi Arimany desarrolla una intensa acti-
vidad como concertista, formando parte de numerosos grupos
de musica de camara, y como solista invitado por orquestas de
prestigio internacional tales como Solistas de Zagreb, Orquesta
Filharmonica Checa, Orquesta Sinfénica Abruzzese de Italia,
Orquesta Reina Sofia, Orquesta I Fiaminghi de Bélgica, Orquesta
Leos Janacek de Brno, I Solisti Aquilani, New American Cham-
ber Orquestra, Orquesta Sinfonica de Luzerna, Orquesta Franz
Liszt de Budapest, Solistes de Cataluiia, entre muchas otras.

Claudi Arimany ha dado conciertos en Espafia, Francia, Ita-
lia, Alemania, Suiza, Bélgica, Hungria, Polonia y Suecia.

Ha grabado diversos programas en la radio y en la television
de Cataluila, espafiola, hungaresa y alemana, asi como un dis-
co dedicado a la Musica virtuosistica para flauta de los alumnos
deJ. S. Bach, contratado por la firma alemana Motette Ursina
y distribuido por Harmonia Mundi.

JORDI REGUANT

Nacido en Tarrasa. Estudié piano y clavicémbalo en el Con-
servatorio Superior, obteniendo en 1981 el Premio de Honor
en esta especialidad. Amplié estudios de clavecin con Alan
Curtis, Bob van Asperen y Willem Jansen en el Conservatorio
Regional de Toulouse. Ha colaborado con diversas orquestas:
Orquesta Mozart de Hamburgo, Hertfordshire Chamber Orches-
tra, Col.legium Musicum de Catalunya, etc., con repertorio so-
lista sobre todo con obras concertantes de Bach y Mozart. Ha
grabado para Radio Nacional, Television Espaifiola y participa-
do en ciclos y festivales: Festival de Musica Antigua de Barcelo-
na, Festival Internacional de Musica de Cadaqués, Festival de
Musica de Canarias, asi como en conciertos por todo el pais. Es
profesor de clavicémbalo en el Conservatorio Profesional de
Tarrasa.



SEGUNDO CONCIERTO

JORGE CARYEVSCHI

Naci6 en Buenos Aires, Argentina, donde cursé estudios con
Bruno Bragato, para continuarlos posteriormente en Italia con
Severino Gazzeloni y en Holanda con Frans Vester.

En Argentina fue primera flauta de la Orquesta Sinfénica Na-
cional, profesor del Conservatorio Nacional y de distintos
cursos y seminarios, en especial referidos a la musica contem-
poranea; activo solista con las mas importantes orquestas y miem-
bros del Argentum Ensemble, con el cual realiz6 una amplia
labor sobre todo en Europa.

Desde 1976 se radicé en Holanda y en la actualidad compa-
gina su actividad como docente en Madrid y en el Conservatorio
de Zwolle (Holanda) con sus actuaciones como solista y recita-
lista en diversos paises europeos, habiendo realizado grabacio-
nes para BBC, WDR, Radio France, NOS, Radio Nacional de
Espaifia, Television Espafiola, Radio Ziirich y BRT.

En Espafia ha actuado en numerosas ocasiones y el pasado afio
dicté un Curso de Flauta Contemporanea en el Centro para la
Difusion de la Musica Contemporanea.

Orientado hacia una revision de la practica interpretativa, Jorge
Caryevschi ofrece regularmente conciertos con instrumentos
histdricos.

JAQUES OGG

Nace en Maastricht (Holanda). Inicia sus estudios musicales
en su ciudad natal diploméandose en 1968. Prosigue su perfec-
cionamiento en el Conservatorio de Amsterdam con Gustav
Leonhardt, diplomandose como solista de clave y realizando es-
tudios al mismo tiempo de 6rgano y musicologia en 1974. Ha
dado conciertos por toda Europa, EE.UU., Canada y Brasil co-
mo solista y con grupos como Amsterdam Barochensemble, Mu-
sica Antigua Colonia, Musica Antigua Amsterdam, Orquesta
Consertgebaum Amsterdam, y con solistas como Willers Ha-
zelzet, Max van Egmond y Montserrat Alavedra. Ha realizado
diversas grabaciones para emisoras de radio, la casa Philips y otras
firmas comerciales. Actualmente es profesor del Real Conserva-
torio de La Haya, el Conservatorio de Groningen y en varios
cursos internacionales.

Ha fundado la Academia de Mussica Antigua de Amsterdam.
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TERCER CONCIERTO

CLAUDI ARIMANY

Ver Primer Concieno.

GONCAL COMELLAS

Nacié en Avinyonet (Gerona) en 1945. Empez0 los estudios
de violin a los doce afios en Figueras con Ursula Sans, para con-
tinuar un afo mas tarde en Barcelona con Juan Massia, su ver-
dadero director musical, terminando la carrera en el Conserva-
torio Municipal de Musica de Barcelona obteniendo las mas al-
tas calificaciones, con Premio de Honor en violin y musica de
camara.

Desde su interpretacion del Concierto de Brahms en el Pala-
cio de la Musica de Barcelona en el afio 1967, su incesante la-
bor de concertista le ha llevado a recorrer los principales centros
musicales de Espafia, Francia, Inglaterra, Alemania, Bélgica, Ho-
landa, Suiza, Italia, Isracl y América, colaborando con impor-
tantes directores y orquestas, tales como la Royal Philharmo-
nic, New Philarmonia, Menuhin Festival Orchestra, Sinfonica
de Hamburgo, Scottish National, Israel Broadcasting Symphony,
ORTF de Paris, Nacional de Bélgica, Ciudad de Barcelona, Or-
questa Nacional, Radio-Television Espatfiola, etc.

En 1972, y con ocasion del Concurso Internacional Cari Flesch,
en el que consiguid el Primer Premio de violin y el Audience
Price, tuvo la oportunidad de tocar con Yehudi Menuhin el Do-
ble concierto de Bach dentro del Festival de la Ciudad de Lon-
dres, iniciandose asi una colaboracion que le ha llevado a ac-
tuar en distintas ocasiones con el citado maestro.

Gonjal Cornelias ha sido galardonado en los concursos inter-
nacionales Jacques Thibaud en Paris, Reina Elisabeth en Bruse-
las y Vifia del Mar (Chile). Ha participado en importantes festi-
vales de musica como el City of London, Festival de Prades,
Gstaad, Barcelona y Festival de Otofio de Madrid.

Ha grabado obras del més clasico repertorio violinistico, siendo
de destacar la Sonata para violin y piano de Pablo Casals, en
primera realizacion mundial, asi como la ediciéon completa de
las Sonatas y Partitas de Bach. Su inquietud por el desarrollo
de la musica en Espaifia le lleva a ser fundador y director de la
Orquesta de Camara Reina Sofia, con la que consigue grandes
éxitos de publico y critica.

JORDI REGUANT

Ver Primer Concierto.
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INTRODUCCION GENERAL Y
NOTAS AL PROGRAMA

SANTOS DANIEL VEGA CERNUDA

Realiza sus estudios académicos musicales en el Conservato-
rio de Madrid a partir del curso 1966-67, formaciéon que com-
pleta con diversos cursos de especializacion y perfeccionamien-
to en Espafia y el extranjero.

El Gobierno austriaco le concedi6 (1970) una beca para estu-
diar en la Musik Hochschule de Viena, y la Fundaciéon March
(1975) para la realizacion de un trabajo de investigacion sobre
la obra de Bach, labor que ha continuado, especialmente en
el campo de la musica espafiola, con articulos, cursos y confe-
rencias.

Desde 1972 es profesor de Contrapunto y Fuga del Conser-
vatorio de Madrid, de cuyo centro fue nombrado en 1979 vice-
secretario y posteriormente jefe de estudios. En 1982 obtuvo por
oposicion la catedra de Contrapunto y Fuga del Conservatorio
de Sevilla, aunque ha continuado su labor docente en el de Ma-
drid. Ha sido secretario y vocal de la Sociedad Espaiiola de Mu-
sicologia y miembro del Consejo de Redaccion de la Revista de
Musicologia. Es vicedirector del Conservatorio Superior de Mu-
sica de Madrid.



La fundacion Juan March,
creada en 1955, es una institucion con finalidades culturales, cientificas y
asistenciales, situada entre las mas importantes de Europa por su
patrimonio y por sus actividades.

En el campo musical organiza
regularmente ciclos de conciertos monogrdficos, recitales diddcticos para
Jovenes (a los que asisten cada curso mas de 25.000 escolares),
conciertos en homenaje a destacadas figuras, aulas de reestrenos,
la Tribuna de Jovenes Compositores, encargos a
autores y otras modalidades.

En 1983 organizé un Centro
de Documentacion de la Miisica Espaiiola Contemporadnea,
actualmente denominado Biblioteca de Musica Espariola Contemporanea,
que cada ariio edita un catdlogo
con sus fondos.
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