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Desterradas durante mucho tiempo del repertorio habitual
por el infamante hecho de no ser originales (totalmente
originales, habria que matizar inmediatamente), las
transcripciones que Liszt hizo para el piano y otros
instrumentos de obras de muy diferentes compositores, él
mismo incluido, son capitulo esencial para conocer al artista
y, sobre todo, al mundo que le rodeaba.

Muchas de estas obras nacieron para el lucimiento personal
del Liszt virtuoso del piano, pero con el valor ariadido de
una irreprimible y generosa tarea de difusion de la miisica
de sus contemporaneos, sin desdefiar la del rescate
historicista de un pasado (polifonistas clasicos, el barroco de
Bach, el neoclasicismo de Mozart y Beethoven, el primer
romanticismo de Schubert) que conecta a Liszt con las
corrientes mas avanzadas del pensamiento decimononico.

Pero, ademas, importa el hecho sociologico de que con el
conocimiento de algunas de estas obras (imposible el
resumen por su inagotable cantidad) comprendemos mejor
como era el acto del concierto publico en el siglo pasado,
tan distinto al nuestro también en este aspecto. En una
época en que apenas se empezaba a sospechar la creacion
de los instrumentos reproductores que dominan la nuestra,
el transcriptor cumplia una funcion parecida a la del
grabador de reproduccion. Muchos musicos, humildes y
oscuros la mayoria, tuvieron en este campo su medio de
vida. En el caso de Liszt, de cuya muerte se cumplen ahora
cien arnos, no fue por necesidad, sino por aficion y
vocacion. Como el Goya grabador de Velazquez, Liszt se ha
convertido en el mas lujoso y fascinante transcriptor del
siglo XIX, en la tradicion de los laudistas, vihuelistas y
organistas del Renacimiento, en cuyas glosas nacio la musica
instrumental moderna.
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PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen..., S. 673

(Variaciones sobre Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen...,
y sobre el Crucifixus de la Misa en Si menor, deJ. S.
Bach).

Trauerode, S. 268, 2.

Preludium. und Fuge iiber das Thema B-A-C-H, S. 260
(2.% version).

II

Pilgerchor, S. 676 (Wagner) (2.% version).

Phantasie und Fuge iiber den Choral Ad nos, ad saluta-
rem undam, S. 259 (Meyerbeer).

Intérprete: José M." Mas y Bonet, dérgano

Miércoles, 1 de octubre de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

Vals de concierto sobre dos temas de Lucia y Parisina,
S. 401 (Donizetti).

Parafrasis de concierto sobre Rigoletto, S. 434 (Verdi).

Polonesa de Eugene Omeguin, S. 429 (Tchaikovsky).

II

Canto de las Hilanderas, de El Holandés Errante, S. 440
(Wagner).

Romanza de la estrella, de Tannhauser, S. 444 (Wagner).

Obertura de Tannhauser (Parafrasis del concierto), S. 442
(Wagner).

Intérprete: Josep Colom, piano

Miércoles, 8 de octubre de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

Liebestrdume (Suefios de amor), S. 541.

O lieb, so lang du lieben kannst.
Hohe Liebe

Gestorben war ich

(version de piano solo).

Liebestrdume (Suefios de amor):

O lieb, so lang du lieben kannst, S. 298.
Hohe Liebe, S. 307.

Gestorben war ich, S. 308.

(version de canto y piano).

I

Tres sonetos de Petrarca. Afios de Peregrinacion. 11 volu-
men, S. 161, 4, 5 y 6.
(version de piano solo).

Soneto 47.
Soneto 104.
Soneto 123.

Tres sonetos de Petrarca, S. 270.
(version de canto y piano).

Soneto 104 Pace non trovo.
Soneto 47 Benedetto sia'l giorno, e'l mese, e'l anno.
Soneto 123 / vidi in terra angelici costumi.

Intérpretes: Manuel Cid, tenor
Josep Colom, piano

Miércoles, 15 de octubre de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
CUARTO CONCIERTO

Die junge Nonne, S. 538 (Schubert).

Wohin, S. 565 (Schubert).

Liebeslied, S. 566 (Schumann).

Vriihlingsnacht (Schumann).

Seis canciones polacas, S. 480 (Chopin).

II

Soirées de Vienne, 9, 3, 4y 6, S. 427 (Schubert).

Intérprete: Mario Monreal, piano

Miércoles, 22 de octubre de 1986. 19,30 horas.
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En el catdlogo de la obra de todos los compositores romanti-
cos —desde Beethoven hasta Richard Strauss— se suele apre-
ciar la existencia de algun género preferido sobre los otros en
el que el autor se ha interesado especialmente. Ello no quiere
decir que en ¢l encontremos lo més granado de ese musico, ni
siquiera lo mas representativo de toda su produccion, pero si
lo que de algin modo nos define el aspecto mas personal de
su faceta de creador. Beethoven, Chopin y Schumann en su obra
para piano (y en concreto en sus sonatas, piezas cortas y albu-
mes), Schubert y Strauss en sus lieder, Mozart —por irnos a los
albores del Romanticismo— en sus singspiels y operas, y Brahms
en las multiples formaciones cameristicas, podrian ser ejemplos
de ello. El Berlioz compositor para la orquesta y el Mendel-
ssohn de los ocho libros de los Lieder sin palabras son también
exponentes de un entendimiento musical en el que no importa
tanto el numero de obras en esa forma como su presencia en
todas las etapas recorridas por el autor.

Para el caso de Franz Liszt (Raiding, Hungria, 1811; Bayreuth,
Alemania, 1886) se podria aventurar una afirmacion inmediata:
las piezas breves agrupadas en ocasiones en albumes parecen ser
la constante de la carrera de compositor de este hombre, al que
durante afios se consider6 s6lo como un virtuoso. Mis de cien
partituras originales prueban esa dedicaciéon al instrumento
«rey» de los salones del siglo XIX, partituras que inauguran su
catalogo en 1822 (Variaciones sobre un vals de Diabelli) y prac-
ticamente lo cierran en 1885 (Unstern). Pero serd sin embargo
una forma de comportamiento intelectual que se corresponde
con su obra lo que mas nos ayude a definir el perfil de quien
ha sido protagonista absoluto de la musica en Europa en 1986:
su afan propagandistico.

Liszt, el propagandista

Con este término, tan de nuestro siglo, define el critico e
historiador musical Adolfo Salazar a Franz Liszt en su libro E/
siglo romantico. Para él, nuestro musico, en el que se mezclaban
lo demoniaco y lo divino en un conjunto unico que rendia bajo
sus plantas a un mundo entero, frenético en su admiracion, no
hizo otra cosa en su vida que un continuo apostolado en favor
del arte romantico. Y ese apostolado lo lleva a cabo Liszt con
su actitud personal, defensora de todo cuanto era nuevo en aque-
llos fecundos afios, y con la interpretacion, edicion y difusion
de la mejor musica escrita por entonces. A Liszt, s6lo con su
piano-orquesta, no le queda entonces mas que la técnica de la
transcripcion y sus variantes (parafrasis, reminiscencias, fanta-
sias) para mostrar a ese mundo que se rendia bajo sus plantas
el avance imparable del mas universal de los lenguajes.

Estamos en el siglo romantico, en el que el hombre total,
herencia del XVIII, sigue siendo la admiracién de la sociedad
ilustrada. Liszt, consciente de ello, lee, estudia, se trata con las
mentes mas avanzadas de su siglo y adquiere una cultura que



hace propia. En este sentido afirma Salazar: El aspecto de pro-
paganda de las ideas nuevas, tan acentuada en la época roman-
tica, encuentra en Liszt su hechura ejemplar. Sus afios de pia-
nista estan llenos de las primeras ejecuciones de obras recientes
de toda indole, aumentadas con las pardfrasisy transcripciones.

Propagandista o no —que este término tiene indudables
connotaciones surgidas de su uso en nuestro siglo—, lo que si
que fue Franz Liszt es un perfecto hombre de su siglo, un
hombre a la vez foco y sumidero de cultura. En su espiritu esta
el que esa cultura llegue a la sociedad europea reunida en los
salones de la burguesia, y no sélo a si mismo y para beneficio
propio —como en el caso de Richard Wagner—. En su espiritu
y en su forma de actuar, pues no en vano Liszt fue una de las
personalidades mds nobles y transparentes de todo el siglo XIX.

Un hombre de su siglo

Desde Beethoven a Brahms, desde Chopin a Busoni, desde
Berlioz a Biilow, todo el siglo XIX conoce y sucumbe ante el
genio de este pianista, ante el encanto personal de este hombre
cuya figura —envuelta en una levita negra y tocada por un blanco
pelo lacio— ha alimentado buena parte de la memoria roman-
tica de la que atn vivimos. Y antes de ellos Salieri, en medio
de varias generaciones de musicos como un Prometeo encade-
nado a su propia mediocridad, quien junto a Czerni prepara
al niflo de once afios al que en 1823 besa Beethoven.

La anécdota de este encuentro se alimenta de muchas histo-
rias apdcrifas sin posible confirmacion, a las que ni siquiera los
cuadernos que recogen los didlogos de Beethoven aportan
demasiada luz (en ellos sélo aparecen las palabras de los inter-
locutores del compositor). En todo caso, de aquel encuentro nace
una auténtica veneracion de Liszt por Beethoven que lo conver-
tird en uno de los principales defensores de su musica: trans-
criptor de varias de sus sinfonias (con las que buena parte del
publico de Paris aprendié a apreciar lo mas grandioso de lo que
en musica habia dado hasta entonces el siglo XIX); de algunos
de sus liedery del Septeto Opus 20; editor de muchas de sus
obras y, ademas, uno de los artistas mas comprometidos con el
homenaje y el monumento al compositor en Bonn.

Este carifio por Beethoven se repite con Berlioz, de cuya Sin-
fonia Fantastica realiz6 Liszt una transcripcion pianistica a la que
en buena medida debemos la presencia de la partitura original
en el repertorio; con Schubert y con Schumann, también bene-
ficiarios de su celo propagandistico, por citar tan solo tres
nombres de entre los muchos que pueblan nuestro acervo ro-
mantico. Junto a ellos, otros menos agraciados por nuestra me-
moria colectiva pero que también tuvieron su puesto en el pia-
no del autor de La leyenda de Santa Isabel de Hungria, como
los de Auber, Raff, Mercadante, Pacini, Mosonyi o Field. De
algin modo Liszt, muchas veces en busca de nuevos temas,
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nuevas transcripciones para sus conciertos/recitales, hizo su
propia seleccion histérica, bastante acertada si tomamos como
referencia la que mas de cien afios han hecho por su cuenta.

El trato, la admiracion y el carifio del musico hungaro por
los compositores de su siglo van a tener por lo tanto fiel reflejo
en el nimero de transcripciones que sobre sus obras realice, asi
como el interés que en ellas se tome (estrictas partitions de
piano, término que tendremos oportunidad de ver en las notas
al programa del segundo concierto, o fantasias en forma de pa-
rafrasis o reminiscencias). Ademas de ello disponemos de sus
escritos tedricos y sus cartas, generalmente en proporciéon con
el interés mostrado por su obra en la practica interpretativa.
Chopin, cuya biografia escribié Liszt en 1852, tres aflos después
de su muerte, llegd a envidiar la ejecucion que de sus Estudios
hacia el pianista hingaro, quien no contento con tocar las obras
originales para el instrumento transcribié para ¢l una de las
pocas partituras chopinianas que admitian esa técnica, los Seis
cantos polacos, Opus 14.

Citemos por ultimo el caso de Richard Wagner, cuyas imbri-
caciones con la vida y la obra de Franz Listz son excesivamente
complejas como para ser resumidas. Wagner entr6é en su exis-
tencia con la fuerza de la tempestad de EIl Holandés Errante,
con la intensidad del amor de Tristan e Isolda. Liszt, por su parte,
actu6 muchas veces a expensas de las sacudidas emocionales con
que exigia fidelidad el maestro de Bayreuth, le mostrd su
admiracion incondicional y se erigié en defensor de las teorias
de la musica del futuro. Estrené Lohengrin, y no contento
con sentir las emociones del director de orquesta ante la
partitura, ni como intérprete ni como valedor de la misma,
realiz0 fantasias —que no estrictas transcripciones— sobre
motivos de Tannhaiiser, Lohengrin, Tristan e Isolda, Rienzi,
El Holandés Errante, Los Maestros Cantores de Nuremberg,
Parsifal y El Anillo del Nibelungo.

Un transcriptor para el piano

Sea Wagner o Verdi, Beethoven o Schubert; se trate de trans-
cripciones o de parafrasis, el caso es que el trabajo de Liszt,
entre oficio de amanuense y de creador, estd pensado para el
ennoblecimiento del piano, al que considera por sus posibili-
dades un instrumento de dimension universal. En el prologo
a la edicion de las transcripciones pianisticas de las sinfonias de
Beethoven escribe: Por el desarrollo indefinido de su potencia
armonica, el piano tiende cada vez mas a asimilarse a todas las
composiciones orquestales. En el espacio de sus siete octavas
puede producir —con pocas excepciones— todos los rasgos,
todas las combinaciones, todas las figuras de la composicion mas
compleja, y no deja a la orquesta otras superioridades (.inmen-
sas, ciertamente) que las de la diversidad de timbres y los
efectos de masas.



Timbres y masas dificiles de equilibrar, como también lo son
las voces, las escenas dramaticas y los argumentos operisticos.
Solo la ingenuidad temeraria del Liszt nifio, tan influido por
su padre Adam, serd capaz de atreverse (con escasa fortuna) con
el teatro musical. El celebrado autor de oratorios apenas si vol-
verd a considerar la posibilidad de componer una dpera, a pesar
de lo cual carga de plasticidad a partituras tan notables como
las de Christus y La leyenda de Santa Isabel de Hungria. En parte
por esto y en parte por la necesidad de atraer a un publico
deslumhrado por las candilejas y por todo lo que a su luz
ocurre, Liszt se ve obligado a transcribir constantemente las
melodias que hacen famosos a Mozart, Donizetti, Vetdi o Me-
yerbeer. A esas nuevas versiones las llama reminiscencias y
pardfrasis, como si ademas de sentir la futilidad de una vida de
divo, en rivalidad con prima-donnas y bailarinas —segun es-
cribe Salazar— sintiese realmente el calor, tan extrafio a ¢€l, del
mejor drama musical no wagneriano.

Quiza por una carencia de oido interior (por la que, puestos
a hacer especulaciones, se veria obligado a buscar temas en otros
musicos), Liszt muestra una necesidad constante de acudir al
piano para crear, de manera que antes de componer sus mejo-
res partituras orquestales ha escrito un numero considerable de
obras en forma mas o menos concertante. Esa cierta reaccion al
uso de la orquesta, que se vencera con la serie de doce poemas
sinfénicos —escritos cuando mucha de su gran musica para piano
ya ha nacido— se observa también en lo que a los medios de
transcripcion se refiere. Aun teniendo en cuenta razones de uti-
lidad —la transcripcion para piano tiene un sentido propagan-
distico que no posee la orquestacion—, lo cierto es que el cata-
logo de Liszt de arreglos para organicos diferentes al piano es
practicamente inexistente, tanto en nimero como en interés.
Prueba de ello es el olvido absoluto de sus orquestaciones de
lieder de Schubert, el escaso atractivo —aparte lo raro— que
encierra su arreglo de la Fantasia del Caminante, de este mismo
autor, y la poca admiraciéon que despiertan las versiones para
orquesta de las Rapsodias Hungaras, del propio Liszt.

El caso del 6rgano, con todas sus peculiaridades, es bien di-
ferente. Aqui si que hay falta absoluta de utilidad, respecto a
un instrumento eclesidstico y acercamiento a esa diversidad de
timbresy efectos de masas de la gran orquesta. Por eso las trans-
cripciones y variaciones para el instrumento, que constituyen
casi todo el catalogo del mismo en Liszt, son realmente obras
muy apreciables.



NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

Escondido, alejado del publico, amparado por la solemnidad
del templo, al organista del siglo XIX se le exigia una buena
dosis de humildad y una renuncia total al protagonismo. Su tra-
bajo era apreciado por un gran publico, el de las iglesias, y su
labor, ademas de a Dios, debia glorificar a la parroquia para
la que trabajaba. Era instrumentista a la vez que compositor,
debia variar e improvisar, y el mejor repertorio, el de Bach,
habria de brotar de sus dedos con la facilidad con la que las
voces brotan de las fugas del Cantor de Santo Tomas.

El organista del siglo XIX, quiza el organista de nuestros dias,
no era precisamente el tipo de musico que fue Franz Liszt. Su
interés por las posibilidades timbricas y contrapuntisticas del
instrumento, por sentir el dominio de tanto sonido desde el
teclado era mucho menor que su capacidad de renuncia a la
vida que le proporcionaba el virtuosismo pianistico. Porque el
interés, desde luego, existia. Como algunos bidgrafos han sefia-
lado, Liszt disefid un instrumento a medias entre el piano y
el armoénium con el que daba recitales a grupos de amigos.
El instrumento se conserva hoy en el auditorio de Villa Alten-
burg, y de él se realizd una copia que se guarda en el Museo
Liszt de Budapest.

Pero no sera ese el Liszt del Preludio y fuga sobre el nombre
de Bach o el del Requiempara organo. Este, concentrado como
pocas veces, revestido de una solemnidad verdaderamente sin-
cera, es el Liszt que se establece en Weimar en 1848 acompa-
flado por la Princesa Carolina de Wittgenstein. Convertido en
director de la musica de la Corte del Gran Ducado, va a hacer
de la antigua ciudad de Goethe y Schiller el primer centro mu-
sical de Europa, un auténtico refugio para Berlioz y Wagner y
un centro de propagacion de la musica de sus contemporaneos.

En ese afio de 1848 Liszt tiene treinta y siete de edad y ya
ha realizado sus mejores transcripciones y partitions de piano
sobre obras de Schubert, Beethoven, Berlioz, Mendelssohn y Mo-
zart. Sin embargo, su catdlogo no refleja atin ninguna partitura
para 6rgano. En ese ambiente de profundo trabajo y medita-
cién sobre su propia obra van a nacer pronto las dos primeras
composiciones, fechadas respectivamente en 1850 y 1855: & Fan-
tasia y fuga sobre el Coral«Ad nos, ad salutarem undamy, so-
bre El Profeta de Meyerbeer, y el Preludio y fuga sobre el nom-
bre de Bach. Después seguiran partituras de afectacion religio-
sa y por fin la transcripcién sobre una obra orquestal propia,
la Trauerode, en la que Liszt recapacita sobre su musica. Eso
en cuanto a las obras originales, atn calificadas de transcripcio-
nes. Entre las otras, las que utilizan temas ajenos a los que no



se manipula canonicamente ni se explota formalmente, el nom-
bre de Wagner llama la atencion con el Coro de Peregrinos de
su Tannhaiiser.

Variaciones sobre un tema de Bach (Weinen, Klagen...)

No deja de ser sorprendente la economia de Liszt al escoger
el motivo de sus Variaciones sobre un tema de Bach, Searle 673,
originalmente escritas para piano en 1862 (Searle 180). La trans-
cripcidén para organo es del afio siguiente; en ella se pone de
manifiesto con mayor claridad que en la redaccion pianistica el
rico tratamiento de la melodia original, la linea del basso osti-
nato del primer motivo de la Cantata 12, Weinen, Klagen (Llo-
rar, lamentarsej, tema usado también en el Crucifixus de la Misa
en Si menor.

Segun Sitwell, el procedimiento empleado por el compositor
consiste en adornar la estructura gotica, por decirlo de alguna
forma, con ornamentacion barroca, del mismo modo en que
se hizo arquitectonicamente con el interior de algunas iglesias
espariolas e italianas. Searle, por su parte, destaca la inteligen-
cia con que el autor trata el avanzado cromatismo del original
bachiano, al tiempo que sefiala una cita al coral Was Gott tut
das ist wohlgetan en los ultimos compases de las variaciones,
tras la reexposicion del tema original. Densidad estructural y
en la escritura, que no impiden sin embargo la transmision del
suceso biografico cuya melancolia se eleva por encima del
complejo monumento sonoro: la muerte de la hija mayor del
compositor, Blandine.

Trauerode, de las Zwei Vortragsstiicke

Les Moris es el titulo de un poema de Lamennais que inspird
a Liszt una de esas obras orquestales que, ante la difusion de
los poemas sinfonicos, permanecen hoy en el olvido. En con-
creto, es la primera de las Trois Odes Funebres (S. 112, escritas
entre 1860 y 1866, y publicadas en 1890), cuyos titulos restantes
son La Notte, sobre Miguel Angel, y Le Triompbe fiinebre de
Tasse, epilogo de Tasso, Lamento e Trionfo, sobre Byron. El
calificativo comun de fiinebres hace referencia a su origen y
dedicatoria, que en el caso de Les Morts tiene que ver con el
fallecimiento, ocurrido en 1860, de Daniel Liszt, hijo del com-
positor. La pieza, para orquesta y coro de hombres adlibitum
(Oracion, segln su autor, fue arreglada para 6rgano en 1870
y publicada junto con un /Introitus, con el que constituye las
Zwei Vortragsstiicke (dos piezas instrumentales).

En la partitura original de Les Morts, y también en la trans-
cripcién de o6rgano, aparecen sobre los pentagramas los versos
de Lamennais: Como sabemos, ellos también caminaron una
vez sobre la tierra para sumergirse mas tarde en el torrente
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impetuoso del tiempo. Sus voces se elevan en las orillas, pero
nadie, nadie podra escucharlas nunca mas. ;jDonde estan?
jBenditos sean los muertos que descansan en el Sefior!

La partitura para érgano se divide en cinco secciones, con un
climax central sobre los versos Santo, santo, santo es el Sefior
Dios de las multitudes. El resto, salvo la desaparicién del Ad
libitum coral, es una version reducida al 6rgano del original
orquestal. El tema, la condicién religiosa de la poesia de
Lamennais y el poematismo expresivo que sigue a sus palabras,
hicieron posible esta version.

Preludio y fuga sobre el nombre de Bach

Escrita en 1855, revisada en 1870, transcrita para piano en
1871, esta partitura que Searle cataloga con el niimero 260 es
uno de los ejemplos mas elocuentes del eterno retorno de Liszt
a sus obras. Un retorno que a veces guarda tan poco sentido
como este de reducir al piano lo que se suponia como un logro
en la evolucion de la escritura instrumental lisztiana.

El nombre de Bach, con su correspondencia musical en las
notas Si bemol, La, Do y Si natural (segun la notacién alema-
na), es el tema que interpretado de forma misteriosa, segin se
indica en la partitura, da lugar tras su exposicién a esta obra.
En ella Liszt lleva hasta su extremo el cromatismo bachiano, en
especial el de las armonizaciones de determinados corales y
preludios corales. Un cromatismo que nunca se aleja de la
tonalidad, pero que en Liszt la pone en peligro. En realidad,
ni estamos ante una teoria antitonal, ni se trata de un procedi-
miento completamente nuevo (Liszt habia trabajado sobre una
idea destinada a sustituir el orden tonal que él bautizé como
ordre omnitonique), ni su cromatismo iba a ir mas alla del de
Juegos de agua de la Villa D'Este.

Con todo, el Preludio y fuga no es sino una fantasia donde
se incluye una parte fugada y en la que no respeta estrictamente
esta forma. Lo asombroso es la capacidad de Liszt para conse-
guir en ese género libre lo que supone la cumbre en la escritura
contrapuntistica de toda su obra. Una cumbre en la que algu-
nos bidgrafos como Sacheverell Sitwell aprecian lo mejor de la
musica instrumental no poematica de Liszt, superior incluso a
la Sonata en Si menor.

Coro de Peregrinos, de Tannhaiiser, de Wagner

La biografia casi novelada escrita por Guy de Pourtales sobre
Franz Liszt, quizd no aporte mucha informacién documentada,
ni mucho menos andlisis de las obras del compositor, pero
resulta deliciosa por la naturalidad con que cuenta los sucesos
de la vida del musico de Weimar. Como el de su primer en-
cuentro de Wagner, ocurrido en Paris en abril de 1840 (Liszt



habia nacido en 1811): Un musico aleman, dos arios de edad
menor que él, absolutamente misero, que se encontraba en
Paris, donde transcribia para el editor Scblesinger sus arreglos
de la musica de Donizetti, se presento un dia en la residencia
de Liszt, llevando una carta de recomendacion de un amigo co-
mun (...) y le dijo que simplemente tenia el deseo de conocer-
lo. Liszt prometio hacerle enviar una entrada para su concierto
en el Conservatorio dedicado a Beethoven (...) Elpianista leyo
en la tarjeta de visita del desconocido: sefior Richard Wagner,
calle del Helder.

La relacion tempestuosa con Wagner se va a concretar en el
catalogo de Liszt en una serie de transcripciones, entre las que
las de Tannhaiiser son especialmente atractivas. De esta opera,
estrenada en Dresde en 1845, recibid Liszt la partitura comple-
ta —junto a la de Rienzi— al afio siguiente, y la dirigi6 en Wei-
mar en 1849- Las transcripciones empezaron justo antes de esta
produccién: primero la obertura, seguida del Coro de peregri-
nos y de las escenas O du mein holder Abendstern y Entrada
de los invitados en el Wartbug.

La obra que aqui se interpretard es la redaccion original de
una transcripcién pianistica posterior. La partitura de organo
(S. 676, de 1860) lleva por titulo Chor des jiingeren Pilger aus
Tannhaiiser, y es criticada fuertemente por Sitwel, para quien
solo el trabajo realizado sobre Tristan esta por encima de toda
critica.

Fantasia y fuga sobre un tema de Meyerbeer

De temas procedentes de las Operas de Meyerbeer, Liszt
escribid Reminiscencias de Los Hugonotes y de Robert le Diable,
llustraciones de La Afiicana, una partitura!pastiche titulada Le
Moine v sobre todo, las cuatro llusirations du Prophéte, tres pia-
nisticas (S. 414, de 1849-50), y una para organo, la Fantasia
v fuga sobre el coral: Ad nos, ad salutarem Undam, Searle 259
(también de 1850).

Musica para 0rgano y musica original, a partir de unos temas
operisticos que ni siquiera son de su admirado Wagner (quien
por cierto era un enemigo acérrimo de Meyerbeer) pero que en
su redaccion inicial se presentan, una vez mas, en forma de
coral. La relacion establecida por Liszt entre el 6rgano y la
forma coral es verdaderamente llamativa.

Ad nos, adsalutarem Undam (a nosotros, el agua salvadora)
es el coral que cantan los tres anabaptistas en el primer acto de
la 6pera, con el que llaman al pueblo a acoger el nuevo bautismo
de las aguas sagradas. La fantasia para 6rgano (como define a
la partitura Humphrey Searle), se divide en tres secciones que
se ejecutan sin interrupcién. El coral se expone en parte en los
primeros compases, a los que sigue un periodo muy contrastado
en lo referente a la expresion. El movimiento central es un



adagio que a su vez da lugar a la cita —esta vez completa—
del coral de Meyerbeer. Y como en las obras inspiradas en Bach,
ésta (cuyo tema Searle asegura ser original de Meyerbeer y no
tradicional, como han afirmado otros escritores) finaliza con un
movimiento fugado al que sigue, en un climax, la ultima reex-
posicion del coral. Es sin duda una admirable aportacion a la
literatura organistica, y escuchada en las circunstancias adecua-
das sorprende de forma arrolladora, dice Searle de la Fantasiay
fuga sobre un tema de Meyerbeer, de Liszt, de la que existe una
transcripcion pianistica realizada por Busoni.
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NOTAS AL PROGRAMA

SEGUNDO CONCIERTO

Incluso en su exageracion, el juicio antes citado de Adolfo
Salazat sobre la faceta de virtuoso de Franz Liszt arroja cierta
luz en este tema de las transcripciones operisticas. Dice este
musicologo que, en sus recitales, Liszt hard con su piano lo que
Paganini con su violin, y aun mas, llenara él solo la fiesta
entera. Tras la muerte del violinista, Liszt comienza a sentir la
futilidad de una vida de divo en rivalidad con prima-donnas
v bailarinas. Esa rivalidad, a la que Salazar no da mayor impor-
tancia (El artista-rey ha muerto para siempre porque Liszt estd
dispuesto a renunciar a la corona) es sin embargo el argumento
mediante el cual Claude Rostand, autor de una monografia
sobre el compositor hiingaro, muestra su desprecio mas absolu-
to por algunas de las paginas que hoy se escuchardn aqui: Si
bien son interesantes desde el punto de vista técnico, escribe,
ingeniosas, divertidas en todo el sentido de la palabra, no
poseen las mismas cualidades en elplan estrictamente musical.
Son concesiones al gusto —mejor diriamos, al pésimo gusto—
de un tiempo en el que se dan este género de fantasias sobre
las melodias de moda.

Claude Rostand representa de alguna forma una corriente muy
extendida por Europa en los afios sesenta y setenta que recha-
baza de plano este tipo de partituras. El origen de la misma
habria que buscarla en los primeros afios de nuestro siglo cuando,
con el invento de métodos mecanicos y eléctricos de reproduc-
cion del sonido, la transcripcion pasd a ser un juego al que se
dedicaron con mucho gusto los miembros de la Escuela de Vie-
na. Casos como el de Busoni suponen entonces excepciones he-
redadas del siglo pasado (del propio Liszt), excepciones que ahora
mismo estan sufriendo el olvido (la Chacona de Bach-Busoni
es cada vez menos interpretada). Los avances técnicos manifes-
tados por los intérpretes, y en buena medida la celebracion del
centenario de la muerte de Liszt, han servido para valorar estas
obras sin prejuicios, con una perspectiva socioldgica que nos las
presenta en la historia de la evolucion de la escritura pianistica
y la técnica de la interpretacion. Su estudio es ademds elocuen-
te de la capacidad de analisis de los transcriptores, en ese oficio
suyo que tanto les acerca a los grabadores, obligados a expresar
en lineas las masas cromaticas.

Y es que pocas de las transcripciones de Liszt han sido tan
rechazadas como las que emplean temas procedentes de Operas
de moda en el siglo XIX, aunque, como se vera, Claude Ros-
tand guarda sus mejores armas para el caso de los lieder reescri-
tos por el compositor. Para el caso de la dpera, Rostand tiene
reservadas pocas palabras, pocas pero elocuentes de su pensa-
miento: Estremece un poco el pensar en el espiritu de un
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pianista que, después de un concierto consagrado a las sonatas
de Beethoven, ejecuta como propina, en medio del delirio
general, una fantasia sobre un aria de Meyerbeer.

Partitions de piano 'y transcripciones operisticas

El propio Liszt distinguia en las partituras cuyos temas eran
en origen extrafos a él, dos grupos que después han sido respe-
tados por la catalogaciéon de Humphrey Searle. Son las parti-
tions de piano y las parafrasis y transcripciones operisticas. Las
primeras —partituras para piano, podriamos traducir— repre-
sentan el aspecto mas artesanal de este trabajo, lo que no
quiere decir que el menos apreciable. Para la escritura de
partituras como las de piano a dos manos de las sinfonias de
Beethoven, del Septeto Opus 20 de este compositor, o del
Septeto de Hummel hacia falta, ademés de copiar toda la
musica, producir la sensacion orquestal sin perder ni planos ni
voces ni efectos de masas. Estaré satisfecho si he realizado la
tarea del grabador inteligente, del traductor concienzudo que
captan el espiritu de una obra con la letra, y contribuyen asi
a propagar el conocimiento de los maestros y el sentimiento de
lo bello, escribia Liszt en el prologo de la edicion de las parti-
tions de piano de las sinfonias de Beethoven, en lo que era sin
duda una declaracion de intenciones.

En cuanto a las transcripciones operisticas y las parafrasis, lo
que las diferencia de las partitions (aparte de la procedencia de
los temas en el primer caso —en el segundo hay motivos extrai-
dos de obras instrumentales—) es el tratamiento dado a
esos temas, que en la mayoria de los casos se van presentando
inalterados para realizar después, y reiteradamente, audacias
contrapuntisticas y dindmicas. Feruccio Busoni ve ademas un
avanzado tratamiento dramatico: En Liszt el elemento drama-
tico y teatral es uno de sus primeros logros pianisticos. Explota
la técnicay la extension del teclado y de la técnica de la bravura
hasta sus limites. Demuestra gran habilidad para los contrastes
y la expresion, y una gran libertady subjetividad en la forma
de concebir las obras. Aparte del aspecto de pura ornamenta-
cion, es el mas alto y mas noble rango del mensaje musical el
que otorga a las Fantasias su gran atractivo artistico.

Liszt, incapacitado para la 6pera, va a conseguir en sus trans-
cripciones el dramatismo que no consiguid en su unica tentativa
teatral: Don Sancho o El castillo del Amor, sobre texto de Theau-
lon y Raneé a partir de una obra de Claris de Florian.
En su musica se aprecia, segun escribe Searle, un notable gusto
melddico y una considerable capacidad de caracterizacion. Pero
su escritura y su difusion respondieron a los intereses de Adam
Liszt, empefiado en hacer de su hijo Franz, de trece afios de
edad, todo un Mozart. En absoluto aparecen aqui la tension dra-
matica y la plasticidad que si muestran algunas parafrasis.



Vals de concierto sobre dos temas de Donizetti

A Donizetti acudi6é en mas de una ocasion Liszt en busca de
temas para realizar transcripciones, pero la calidad de las obras
a las que dieron lugar es sin duda inferior a la de las transcrip-
ciones sobre Verdi, paradigma en este terreno. La primera obra
escrita sobre una melodia de aquel compositor se remonta a la
década de los afios treinta del siglo pasado, los que quedaron
marcados en la biografia de Liszt por el duelo musical
mantenido con el pianista Sigismond Thalberg en la sala del
Conservatorio de Paris. El gesto, lleno de vanidad, definia la
personalidad del Liszt de veinte afios, como también define la
vacuidad de sus composiciones. Hay reminiscencias sobre Lucia
de Lammermoor escritas entonces, pero es el Valse da capriccio
sur deux motifs de Lucia et Parisina (S. 401), la realizacion que
ha quedado en el repertorio.

La partitura tiene su historia. La primera edicion es de 1842
(Grande Valse a Capriccio) y emplea un tema de Lucia. Diez
afios después, ese vals es uno de los Trois Caprice-Valses, con
la particularidad de que introduce un nuevo tema procedente
de una opera bastante olvidada de Donizetti, Parisina, escrita
en 1816 sobre la obra homoénima de Byron. Sacheverell Sitwell
anota en su biografia de Listz publicada en Londres en 1955
que este tema es prdacticamente idéntico, por alguna curiosa ca-
sualidad, al encantador adagieto del ballet de Diaghilev, Les
biches, cuya musica es de Prancis Poulenc. Searle, menos inte-
resado en las referencias marginales de la musica de Liszt, afir-
ma por su parte que el Vals de concierto es una muestra del
mas personal y brillante Liszt joven.

Parafrasis de concierto sobre Rigoletto, de Verdi

Verdi fue para Liszt una fuente inagotable de temas para la
realizacion de transcripciones operisticas. Hizo parafrasis de con-
cierto de Emani (en dos ocasiones) y Rigoletto, reminiscencias
de Simmon Bocanegra y transcripciones/fantasias del Miserere
de LI Trovatore, del Coro difesta e marciafunebre del Don Car-
los, de la Danza sacra e Duetto finale de Aida y del Ave Maria
de / Lombardi. Obras que abarcan desde 1848 hasta 1882 y que
ademas de servirle de repertorio para regalar tras un concierto
consagrado a las sonatas de Beethoven, que podria haber escri-
to Rostand, nos muestran su sincera admiracién por esa
facilidad melddica y expresiva del maestro de Parma, a quien
no llegd a conocer personalmente. En realidad, y como sefala
Searle, las transcripciones a partir de Verdi siguen en impor-
tancia a las de Wagner, y destacan por su excelente factura en
lo que a técnica pianistica se refiere.

La de Rigoletto, calificada de pardfrasis de concierto (S. 434)
estd escrita en 1859 a partir de la frase del tenor (el Duque)
Bella figlia dell'amore, que da lugar al famoso cuarteto del
acto III de la opera.



Polonesa de Eugéne Omneguin, de Tchaikovsky

Pertenece esta obra (S. 429) a uno de los ultimos grupos de
transcripciones llevados a cabo por Liszt en su carrera, fechado
en torno a 1880. El nombre de Tchaikovsky no habia aparecido
en la biografia de Listz hasta que el compositor pregunta por
la escuela nacionalista rusa en una carta a la Condesa Mercy-
Argenteau. Sitwell asegura que ese interés no es sino cortesia
para con el autor de Eugene Oneguin, quien le habia sido
presentado y a quien habia saludado con una repugnante
educacion, segun el propio Tchaikovsky. Este, a su vez, se refe-
rird a Liszt en sus cartas a su musa/benefactora Nadejda von
Meck, como el viejo jesuita.

La respuesta no fue sin embargo vengativa. Liszt escribié su
Polonesa de «Eugene Oneguiny con todo el interés con que
habia estudiado las Polonesas de Chopin (de las que escribid
que llevan lo mejor de su inspiracion y que no recuerdan en
nada las polonesas afectadas y recompuestas a lo Pompadour).
Tchaikovsky, que tenia cierta paranoia de Liszt (Hasta donde
yo sepa, Liszt no se ha interesado en absoluto por mi musica)
fue asi agraciado por una excelente partitura en la que el ritmo
de la polonesa inunda toda la composicion, bastante repleta de
todos los recursos virtuosisticos.

Transcripciones sobre Tannhaiiser y El Holandés Errante

Las tres transcripciones sobre motivos de Wagner que se oirdn
en este concierto pertenecen a la primera de las épocas que
se suelen reconocer en el catdlogo de Listz en este género. Es
justamente la de Weimar, poco después de que el compositor
hungaro comenzase su correspondencia con Listz tras la primera
aproximacion del operista a éste, en Paris. Fue en esos afios
iniciales cuando Liszt conocidé Tannhaiiser, Lohengrin, Rienzi
y El Holandés Errante directamente de las partituras que Wagner
le enviaba para realizar producciones en la ciudad del Gran
Duque.

Hay algo de descriptivo en el Canto de las Hilanderas de El
Holandés Errante, de Wagner, que indujo a Liszt a transcribirlo
para el piano. El motivo ostinato de las risas de las hilanderas,
el movimiento de sus ruecas y la tension dramatica acumulada
por el devenir argumental le van a recordar a Liszt algunos de
sus Estudios de ejecucion trascendental La transcripcion lleva
el 440 por nimero en el catdlogo de Searle y estd fechada en
1860.

Uno de los momentos de mayor acercamiento entre estos dos
grandes hombres del XIX, el uno perteneciente a Europa, (...)
un cosmopolita, mientras que Wagner es exclusivamente hijo
de Alemania (carta de Wagner a Liszt) se produce con el fraca-
so del estreno de la obertura de Tannhaiiser en Paris, lo que
aumentard considerablemente la proteccion de Wagner por Liszt.
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El trabajo de la transcripcion de la Obertura (S. 442) no es una
de las muestras de ese afecto menos significativas, a pesar de
que las peticiones de Wagner siempre estén dirigidas en el
mismo sentido: Desde la altura de tu séptimo cielo, mirame
benévolamente y enviame todo el dinero que puedas encontrar.
Otra transcripcion de esta obra es la del tema de O du mein
holder Abendstern (S. 444) (Romanza de la estrella: jOh, tu,
estrella del atardecer!), que canta Wolfram en el tercer acto,
mientras contempla a Elisabeth durante el crepusculo.



NOTAS AL PROGRAMA

TERCER CONCIERTO

Dante y Petrarca, Miguel Angel y Salvatore Rosa, las ciuda-
des de Florencia y Milan, Venecia y Napoles..., son muchas las
referencias que atestiguan que el segundo cuaderno de Arios
de Peregrinacion (Italia) y su ailadido posterior representan uno
de los capitulos quizd mas directamente relacionados con la
biografia del compositor. No son el fruto de lecturas o del
conocimiento de partituras, sino el diario musical de un viaje
en compaifiia de la Condesa d'Agoult, su primer amante, entre
1838 y 1839. Un viaje que habia comenzado como casi todos
los de Liszt en esos aflos anteriores al asentamiento en Weimar:
con el afan de exhibirse ante lo mejor de cada ciudad, lo que
tropez6 con un verdadero fracaso en el primer concierto, cele-
brado en La Scala, de Mildn. La razén la explica asi Guy de
Pourtales: Al publico italiano no le gustaba aun mas que la
musica cantada. Ni Hummel, ni Moscheles, ni Kalkbrenner, ni
Thalberg, ni Chopin habian franqueado todavia los Alpes. El
sconcierto de quien habia sido anunciado como primer pianista
del mundo en el género fantastico y en el género inspirado,
segun recoge Pourtales, no provocé el aplauso del publico hasta
que Listz, después de tocar sonatas de Beethoven, propuso a
los espectadores que le diesen sus temas preferidos para realizar
variaciones y fantasias. Al maestro de Bonn sucedieron entonces
Donizetti y Bellini.

La musica de Afios de Peregrinacion es, por lo tanto, el
resultado de haberse empapado de la cultura de los paises reco-
rridos, de su literatura y sus artes plasticas; de su identificacion
con Italia y sobre todo, de la admiracion sin limites hacia sus
artistas, como se lo hizo saber a Berlioz: Lo bello, privilegiado
en este pais, se me ha mostrado bajo susformas mas puras, mas
sublimes. Ante mis ojos pasmados se ha aparecido el arte en
todo su esplendor, lo he podido ver desvelado en toda su
universalidad, revelado en toda su unidad. Cada dia sensa-
ciones y pensamientos reforzaban en mila conciencia del paren-
tesco escondido en las obras del genio. Rafaely Miguel Angel
me ayudaron a comprender a Mozart y Beethoven.

La objetivizacion de ese conocimiento (las siete piezas del
segundo cuaderno, [talia, y las tres de Venecia y Napoles)
nacieron después del viaje de Liszt, quien ademas de su mejor
musica se trajo del sur las melodias de Lucia de Lammermoor,
el retrato de Ingres y sus tres lieder sobre los sonetos 104, 47
y 123 de Petrarca. Todo respondia a las palabras del Child
Harold, de Byron, que encabezaban la primera edicion de Afios
de Peregrinacion: No vivo en mi mismo, llego a ser una parte
de lo que me rodea.



Tres Sueiios de amor

Cuando Listz realizaba transcripciones no sélo pretendia la
difusién de la musica de sus contempordneos, especialmente la
de Wagner y la de Berlioz, sino que también hacia su propia
propaganda. Buen ejemplo de ello son las versiones pianisticas
de las obras para o6rgano, que de esta forma podia interpretar
en cualquier sala de conciertos y en cualquier salon burgués.
Otro ejemplo notable en este sentido es la edicion de la escritura
pianistica del Liebestraum por excelencia, el titulado O lieb,
so lang du lieben kannst, gracias al cual el nombre de Liszt
recorri6 Europa.

Y es que, si los mejores lieder, los de Schubert y Schumann,
podian tener alguna dificultad para convertirse en repertorio por
causa del concepto heredado de romanza —como tendremos
oportunidad de ver en el proximo programa— las canciones fa-
ciles, las melodias acompafiadas de forma muy primitiva por
el piano hacian las delicias de un publico que no terminaba de
desprenderse de su pésimo gusto, por utilizar palabras de Claude
Rostand.

En este marco hay que situar las tres canciones conocidas en
su conjunto con el nombre de su publicacion, el de Liebestraume
(Suefios de amor). Son tres piezas independientes escritas en
1845 (O lieb, so lang du lieben kannst [Ama mientras te sea
posible amar], S. 298, que utiliza un texto de Freiligrath), y 1849
(Hobe Liebe [Amor sublime], S. 307, de Uhland; y Gestorben
war ich [Yacia yo], S. 308, ambas sobre poemas de Uhland) y
editadas en 1850. Musicalmente son de una gran sencillez, y
nada hubiese sido de ellas si la melodia de la que fue escrita
en primer lugar (y que ocupa el tercero en la partitura editada)
no hubiese tenido tanta difusion. Es de esas melodias para las
que se invent6 el calificativo de afortunada.

En ese mismo afio de 1850, aparece al publico la transcrip-
cién pianistica, considerada por el compositor como partitions
de piano y encabezada con el titulo de Nocturnos. El procedi-
miento es similar al empleado por ¢l en la reelaboracion de los
lieder de otros compositores: en primer lugar una transcripcioén
literal; tras ello, unas variaciones que intentan recoger el espiritu
del texto, una estrofa de caracter virtuosistico —con la melodia
en las voces intermedias— y por ultimo, una coda.

La difusién del célebre O lieb, so lang du lieben kannst ha
caido, para su desgracia, en manos tan poco escrupulosas y tan
horteras como las que tuvieron el mal gusto de fijarse en
Mendelssohn y Wagner para acompaifiar las ceremonias nupcia-
les. Cuando no es asi, el desconocimiento de su origen es
también proverbial. En todo caso, valga la anécdota que nos
brinda la pelicula del norteamericano Joseph Mankiewicz, All
about Eve (Eva al desnudo), de 1950. En ella, y durante la
escena de una fiesta, una Bette Davis en estado de embriaguez
ordena al pianista que se ha aventurado a tocar ritmos moder-
nos: Liebestraume; y el buen musico la emprende con la meld-



dia que hard llorar a la actriz, quien seguramente no sabe nada
ni de su procedencia ni de su mensaje vitalista: Ama mientras
te sea posible amar.

Tres Sonetos de Petrarca

Ni siquiera el Preludio y fuga sobre el nombre de Bach —al
que nos referiamos en su momento como uno de los ejemplos
del eterno retorno de Liszt a sus obras— presenta tantas ver-
siones como las de estos Tres sonetos de Petrarca, de los que
Searle recoge en su catdlogo cuatro partituras diferentes. La
primera redaccion es de 1838-39, en forma de canciones para
voz aguda (tenor con una tesitura hasta el Do sostenido) y pia-
no; estos lieder constituyen la obra catalogada como Searle 270,
con los sonetos dispuestos como se cita mas arriba. A ellos
siguié una primera transcripcion pianistica, S. 158, contempo-
ranea de las canciones y editada por separado en 1849, un afio
después de que viese la luz publica el original. Casi diez afios
mas tarde y con motivo del segundo volumen de Arios de
Peregrinacion (S. 161), Liszt altera esta partitura de piano y la
reordena, con lo que obtiene los niimeros cuatro, cinco y seis
de ese cuaderno, respectivamente los sonetos 47, 104 y 123 de
Petrarca. Pero aun hay mds: en torno a 1865 el compositor
escribié una nueva version de las canciones, esta vez para voz
media, notablemente simplificadas. En este concierto se inter-
pretaran la version original de canto y piano, y la de Afios de
Peregrinacion, de piano solo.

Las versiones vocales, a las que el calificativo de liedeiisticas
rebasa un tanto, nos muestran a un Liszt joven y lirico que se
aleja de la bravura pianistica cuando compone canciones. El be/
canto del operismo italiano —conocido por Liszt a través de
Bellini— subyace en la belleza ingenua y un poco intuitiva de
la musicalizacion de los sonetos de Petrarca, como también se
manifiesta en el piano cuando la voz desaparece.

La estructura suele ser de romanza, con su libertad formal.
El primer soneto, el nimero 47 (Bendito sea el diay el mesy
el aiio), expone el tema tras una breve introduccion; en el
soneto 104 (No encuentro paz) se producen mas alteraciones
dindmicas, entre el elocuente molto expresivo con que se ha de
presentar la melodia principal (igualmente precedida de una
introduccion) y el fortissimo indicado para dos pasajes inter-
medios. Por lo demas, idénticas palabras en diferente orden
podrian ser aplicadas al soneto 123 (Vi en la tierra unas cos-
tumbres angelicales).

La transcripcion pianistica, a la que el musico hiingaro consi-
deraba obra original y no partition de piano, como podria
pensarse en un primer momento, es segin Searle uno de los
mas admirables ejemplos de la capacidad transcriptora de Liszt
de un medio a otro, sin que se produzca en el cambio un senti-
miento de pérdida. Consideradas en si mismas producen el efecto
de obras para piano independientes, y seria facil no llegar a



imaginarse que fueron escritas originalmente para la voz. Esto
en cuanto a la version que se escuchard. En la ultima trans-
cripcidn para piano, y quiza por la madurez del compositor, toda
exuberancia, todo exceso, dan paso a una simplicidad casi
austera.

TEXTOS DE LAS OBRAS CANTADAS

LIEBESTRAUME
1. O lieb, so lang du lieben kannst
Ferdinand Freiligrath

O lieb, so lang du lieben kannst!

O lieb, so lang du lieben magst!

Die Stunde kommt, die Stunde kommt,
Wo du an Gribern stehst und klagst.

Und sorge, dass dein Herze gliiht
Und Liebe hegt und Liebe trigt,
So lang ihm noch ein ander Herz
In Liebe warm entgegenschligt.

Und wer dir seine Brust erschliesst,
O tu ihm, was du kannst, zu lieb!
Und mach ihm jede Stunde froh,

Und mach ihm keine Stunde triib.

Und hiite deine Zunge wohi!
Bald ist ein boses Wort gesagt.

O Gott, es war nicht bds gemeint;
Der Andre aber geht und klagt.

Ferdinand Freiligrath



SUENOS DE AMOR
1. Oh, ama mientras te sea posible amar
Ferdinand Freiligrath

jOh, ama mientras te sea posible amar!

jOh, ama mientras puedas amar!
La hora llegard, la hora llegara
en que te hallards gimiente al borde de la tumba.

Y vela por que tu corazén arda

y encierre y alimente el amor,
mientra a él otro corazén responda
en el amor y célido palpite.

Y al ser que te abra su pecho,

jdale, por amor, todo cuanto seas capaz!
Hazle felices todas sus horas,

ninguna se la hagas triste.

iY cuida bien lo que dices!

Una palabra hiriente se dice en un instante.
Oh, Dios, no habia en ella mala intencidn,
pero el otro se aleja lamentandose.

2. Hohe Liebe
Ludwig Uhland

In Liebesarmen ruht ihr trunken,
Des Lebens Friichte winken euch;
Ein Blick nur ist auf mich gesunken,
Doch bin ich vor euch allen reich.

Das Gliick der Erde miss ich gerne
Und blick, ein Mirtyrer, hinan,
Denn iiber mir in goldner Ferne
Hat sich der Himmel aufgetan.

2. Amor supremo
Ludwig Uhland

Reposad ebrios en los brazos del amor,

los frutos de la vida se os ofrecen;

una sola mirada ha descendido sobre mi

y sin embargo soy mas rico que todos vosotros.

De la felicidad de este mundo prescindiria yo a gusto
y dirigiria mis miradas, como un martir, a lo alto,
pues sobre mi, en la dorada lejania,

se ha abierto el cielo.
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Ludwig Uhland

3. Gestorben war ich
Ludwig  Uhland

Gestorben war ich
Vor Liebeswonne;
Begraben lag ich

In ihren Armen;
Erwecket ward ich
Von ihren Kiissen;
Den Himmel sah ich
In ihren Augen.

3. Muerto estaba yo
Ludwig  Uhland

Muerto estaba yo
de voluptuosidad;
enterrado estaba
entre sus brazos;
despertado fui
por sus besos;

el cielo vi

en sus 0jos.

Traduccion: Angel Carrascosa



TRES SONETOS DE PETRARCA
I (No. 104)

Pace non trovo, e non ho da far guerra,
E temo, e spero, ed ardo, e son un ghiaccio:
E volo sopra 'l cielo, e giaccio in terra;
E nulla stringo, e tutto 'l mondo abbraccio.

Tal m'ha in priggion, che non m'apre, né serra,
N¢ per suo mi ritien, n¢ scioglie il laccio,

E non m'uccide Amor, ¢ non mi sferra;

N¢é mi vuol vivo, né mi trahe d'impaccio.

Veggio senz'occhi; e non ho lingua e grido;
E bramo di perir, e cheggio aita;
Ed ho in odio me stesso, ed amo altrui.

Pascomi di dolor; piangendo rido;
Egualmente mi spiace motte e vita.
In questo stato son, Donna, per Voi.

L (N.° 104)

Paz no encuentro y no he de hacer la guerra,
y temo y espero, y ardo y soy un hielo:

y vuelo hacia el cielo y yazgo en la tierra;

y nada estrecho y todo el mundo abrazo.

Tal me tiene en prision que no me abre ni cierra,
ni para si me retiene, ni suelta el lazo,

y no me mata Amor y no me libra;

ni me quiere vivo, ni me salva.

Veo sin ojos, no tengo lengua y grito;
deseo perecer y pido socorro;
odio me causo y a otro ser amo.

Me alimento del dolor; rio llorando;
igualmente me disgustan muerte y vida.
En este estado estoy, sefiora, por vos.

. (No. 47)

Benedetto sia 'l giorno, e'l mese, el'anno,
E la stagione, e'l tempo, e l'ora, ¢ I'punto
E 'l bel paese e 'l loco, ov'io fui giunto
Da duo begli occhi che legato m'hanno;

E benedetto il primo dolce affanno
Ch'i ebbi ad esser con Amor congiunto,
E l'arco e le saette ond'i' fui punto,
E le piaghe, eh'infino al cor mi vanno.
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Benedette le voci tante, ch'io
Chiamando il nome di Laura ho sparte,
E i sospiri e le lagrime ¢ 'l desio.

E benedette sian tutte le carte
Ov'io fama le acquisto, e il pensier mio,
Ch'é sol die lei, si ch'altra non v'ha parte.

M. (N.° 47)

Bendito sea el dia y el mes y el afio

y la estacion y el tiempo y la hora y el punto

y el hermoso pais y el sitio en que fui encontrado
por dos bellos ojos que me han encadenado;

Y bendito sea el dulce afan primero

que sufri al ser a Amor unido,

y el arco y las flechas con que me traspaso
y las llagas, que hasta el corazéon me llegan.

Benditas las tantas voces que yo
espero llamando el nombre de mi sefiora,
y los suspiros y las lagrimas y el deseo.

Y benditos sean todos los escritos
con que fama le he ganado, y mis pensamientos,
que son so6lo de ella y en donde otra no ha parte.

Francesco Petrarca



M. (No. 123)

I vidi in terra angelici costumi,

E celesti bellezzo al mondo sole;

Tal che di remembrar mi giova, e dole:

Che quant'io miro, par sogni, ombre, e fumi.

E vidi lagrimar que' duo bei lumi,
Ch'han fatto mille volte invidia al sole;
Ed udi sospirando dir parole

Che farian gir i monti, e stare i fiumi.

Amor! senno! valor, pietate, e doglia
Facean piangendo un piu dolce concento
D'ogni altro, che nel mondo udir si soglia.

Ed era 'l cielo all'armonia s'intento
Che non si vedea in ramo mover foglia.
Tanta dolcezza avea pien l'aer e 'l vento.

M. (N.° 123)

Yo vi en la tierra costumbres angelicales,

y celestes bellezas unicas en el mundo;

tanto que recordarlas me alegra y duele;

que cuanto yo miro parece sueflo, sombra y humo.

Y vi llorar a esos dos bellos ojos

que mil veces han dado envidia al sol;

y oi decir palabras, suspirando,

que harian moverse los montes y detenerse los rios.

jAmor! jsentido! valor, piedad y pena
formaban, llorando, mas dulce concierto
que cualquier otro en el mundo suela oirse.

Y estaba el cielo tan atento a la armonia

que ni una hoja se agitaba en las ramas.
Tal dulzura habia llenado el aire y el viento.

Traduccion: Lucinia Al varado
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Desterradas durante mucho tiempo del repertorio habitual
por el infamante hecho de no ser originales (totalmente
originales, habria que matizar inmediatamente), las
transcripciones que Liszt hizo para el piano y otros
instrumentos de obras de muy diferentes compositores, él
mismo incluido, son capitulo esencial para conocer al artista
y, sobre todo, al mundo que le rodeaba.

Muchas de estas obras nacieron para el lucimiento personal
del Liszt virtuoso del piano, pero con el valor aiiadido de
una irreprimible y generosa tarea de difusion de la muisica
de sus contempordneos, sin desdeniar la del rescate
historicista de un pasado (polifonistas clasicos, el barroco de
Bach, el neoclasicismo de Mozart y Beethoven, el primer
romanticismo de Schubert) que conecta a Liszt con las
corrientes mads avanzadas del pensamiento decimononico.

Pero, ademds, importa el hecho sociologico de que con el
conocimiento de algunas de estas obras (imposible el
resumen por su inagotable cantidad) comprendemos mejor
como era el acto del concierto publico en el siglo pasado,
tan distinto al nuestro también en este aspecto. En una
época en que apenas se empezaba a sospechar la creacion
de los instrumentos reproductores que dominan la nuestra,
el transcriptor cumplia una funcion parecida a la del
grabador de reproduccion. Muchos musicos, humildes y
oscuros la mayoria, tuvieron en este campo su medio de
vida. En el caso de Liszt, de cuya muerte se cumplen ahora
cien afios, no fue por necesidad, sino por aficion y
vocacion. Como el Goya grabador de Velazquez, Liszt se ha
convertido en el mas lujoso y fascinante transcriptor del
siglo XIX, en la tradicion de los laudistas, vihuelistas y
organistas del Renacimiento, en cuyas glosas nacio la muisica
instrumental — moderna.



PROGRAMA
CUARTO CONCIERTO

Die junge Nonne, S. 538 (Schubert).

Wohin, S. 565 (Schubert).

Liebeslied\ S. 566 (Schumann).

Friihlingsnacht (Schumann).

Seis canciones polacas, S. 480 (Chopin).

I

Soirées de Vienne, 9, 3, 4y 6, S. 427 (Schubert).

Intérprete: Mario Monreal, piano

Miércoles, 22 de octubre de 1986. 19,30 horas.



CUARTO CONCIERTO

Mario Monreal

Nacié en Sagunto (Valencia). Realizé sus estudios musicales
en Valencia, de cuyo Conservatorio es actualmente catedratico,
en Madrid, en Munich (donde logra el suma cum laude en
Virtuosismo) y en Salzburgo. Es Primer Premio en el Concurso
Internacional de piano enJaén, Premio Nacional Alonso, Premio
Leopoldo Querol, Premio Ciudad de Murcia, Premio honorifico
Timkenn-Zinkann de Boon, Premio Antonio Iglesias y Premio
del Ayuntamiento de Munich.

Debutd como solista con la Orquesta Sinfénica de Berlin, y
el pianista J. Iturbi lo presenté en un recital en Madrid. Es
entonces cuando comienza su carrera de concertista, actuando
en Holanda, Bélgica, Alemania, Espafia y Francia. Uno de sus
mayores éxitos de publico y prensa lo constituyd su presenta-
cion en el Teatro Colén de Buenos Aires con la Orquesta Filar-
monica (concierto que fue retransmitido en directo por la TV
argentina para toda Sudamérica), siendo invitado acto seguido
a actuar con la Orquesta Nacional en Belgrado, con la Orquesta
Municipal y Orquesta de la OSSODRE en Montevideo, reali-
zando numerosos recitales y tres programas extraordinarios
para la television argentina y uruguaya.

Recientemente logra grandes triunfos en Inglaterra, Italia,
Sudafrica y Polonia, siendo dirigido por batutas tan prestigiosas
como las de G. Asensio, O. Alonso, R. Marba, S. Wislocki,
P. Gamba, C. Zecchi, L. Fremaux, S. Chaijowski, Tokuo Yuasa,
S. Richert, entre otros.



NOTAS AL PROGRAMA

CUARTO CONCIERTO

Las transcripciones hechas por Liszt de Heder de otros autores
y aun propios (integradas por él bajo el concepto de partitions
de piano) constituyen el apartado de su catdlogo en este género
al que menos justificacién se encuentra. En primer lugar, no
hay utilidad, pues no se facilita su interpretaciéon simplemente
con prescindir de la voz (una voz que en este caso puede ser
no profesional). Por otra parte, todo el lied m su complejidad
e importancia dramatica queda reducido a una melodia sobre
la que se realizan variaciones y —dicho sea metaféricamente—
interjecciones.

Pero lo mas importante es el aparente desprecio por el texto
del que ha surgido el lied, por el poema escogido en virtud de
esa comun concepcion del mundo (en palabras de Federico
Sopefia) que ha unido a Miiller y Schubert, a Heine y Schumann,
a Riickert y Mahler. Suprimidas las palabras, el material musical
de los lieder no es nada mas que una melodia y un acompaiia-
miento, por muy complejos o avanzados que sean. En los
mejores ejemplos de esta forma que nos han dejado desde el
propio Beethoven hasta Strauss, el lied es un conjunto cuya
musica tiene que ver con el texto, pero no lo representa.

Por supuesto que todo tiene sus matices. Sopeila escribe a pro-
posito de estos trabajos: Liszt hace de la necesidad virtudy (...)
consigue que los locos de la opera italiana trasladen su locura
al piano. (.. ,)Los lieder de Schubert o de Schumann veian
impedida su entrada en los salones por la moda de la romanza,
sentimentaloide o pasajera: pues alla va el piano de Liszt y
también gana la batalla llevandolos en el teclado.

Muy diferente es la opiniéon del colérico Claude Rostand,
quien escribe a propoésito de las partituras para piano de lieder:
Liszt se toma unas libertades extremas, un vis-a-vis con los
textos originales, y con elfin de suplir la ausencia de las pala-
bras introduce miles de ornamentos, fiorituras, cadencias bri-
llantes y acrobdticas destinadas a medir las cualidades técnicas
del ejecutante. Esta opinidn, que podra ser discutida, incide en
un aspecto importante: Liszt llama a estas obras partitions de
piano, pero lo que hace en realidad son pardfrasis sobre el tema
principal de cada lied. En las partituras para piano de obras
orquestales, Liszt se veia obligado a explotar al maximo las
posibilidades del teclado para traducir esa diversidad de timbres
y efectos de masas. En el caso de los lieder todo afladido que
pretenda emular las palabras serd pura retdrica: lo que el com-
positor del lied no haya dicho en su musica nadie tendrd que
aportarlo.



Transcripciones de /ieder de Schumann y Schubert

En las notas al concierto del programa anterior se describia
el esquema general de las transcripciones liederisticas de Schu-
bert: presentacién del tema tal como aparece en el original;
realizacion de variaciones con las que se pretende evocar el
espiritu del texto; estrofa de estilo virtuoso con la melodia en
las voces intermedias; y coda de cardcter recapitulador. Las
variaciones son en gran medida especulativas, y por mucho que
se intente encontrar en ellas significado es excesivo afirmar,
como se ha hecho, que constituyen en si mismas y en el con-
junto en el que se integran Lieder onhne Worte (lieder sin
palabras).

En los afios centrales del siglo XIX los nombres de Beethoven
y Schubert apenas si eran valorados fuera de Viena. Este es el
caso de Paris, cuyo publico vivia para los virtuosos y para la dpera.
Consciente de ello y admirador como era de las obras de estos
compositores, Liszt dedicd grandes esfuerzos a la difusion de
su musica, con su interpretacion y con las transcripciones de las
partituras de orgéanicos diferentes al piano. El primer trabajo
de este tipo en lo que a Schubert se refiere fue realizado en 1833
sobre Die Rose (Heideroslein), (La rosa-La zarzarrosa). A el
siguieron Lob der Trdnen (Elogio del sufrimiento), Der Gondel-
fiihrer (El Gondolero), Stindchen (Serenata) y Gretchen am
Spinnrade (Margarita en la Rueca). Después de estos lieder
sueltos Liszt realiz6 las transcripciones completas de Winterreise
(Viaje de Invierno) y Schwanengesang (Canto del cisne).

Die Junge Nonne (La nifla monja), (D. 828), sobre texto de
Craigher, fue transcrita en 1838 y publicada con otros once
lieder en lo que constituye la obra catalogada como S. 538. En
cuanto a Wohin? (;A donde?), sobre texto de Miiller, la version
de Liszt apareci6 en 1846 en una coleccion de seis titulos comun-
mente inspirados en ese poeta (S. 565).

El caso de Schumann posee la peculiaridad de que las trans-
cripciones fueron realizadas practicamente en los afios de la
composicion de las partituras originales. La de Liebeslied (Wid-
mung) (Canciéon de amor —Dedicatoria—) fue escrita en 1848
(S. 566), en una época en la que ademds naci6 la partitura
pianistica de An die ferne Geliebte (A la amada ausente),
de Beethoven. La relacién amistosa entre Clara Schumann y
Johannes Brahms, que Liszt no aceptaba, fue la causante de que
desde esa fecha y durante trece afios no volviese a transcribir
lieder de Schumann. Después de ese tiempo nacid Friilingsnacht
(Noche primaveral), editada en 1872.

Cantos polacos, de Frédéric Chopin

La Opus 74 de Chopin estd constituida por diecisiete can-
ciones compuestas entre 1824 y 1844, a partir principalmente
de melodias de origen polaco y sobre textos de Witwicki,



Mickiewicz, Zaleski y Krasinsky. Chopin, autor de gran canti-
dad de canciones que nunca veian el papel pautado, improvi-
sadas para los asistentes a tertulias, consigue en esta obra su Unica
aportacion apreciable a la literatura liederistica. En ella conjuga
las melodias aprendidas en su tierra con danzas populares del
mismo origen, como las maz.urk.as, pero el resultado es bastante
desigual. Una de las biografias clasicas del compositor, la de
James Huneker, publicada en 1900, reconoce que la mayor parte
de las canciones son mediocres, aunque hace algunas excep-
ciones: la mazurka El deseo de la doncella, Cancion triste
polaca 'y Caballeros antes de la batalla.

Liszt (que fue el encargado de la edicion de todas las obras
de Chopin tras su muerte) realizd las correspondientes parti-
turas pianisticas de seis de esos diecisiete cantos entre la fecha
de la publicacion del original y 1860, con las cuales quiso
expresar todo lo que de dulce y afectuoso habia en el compo-
sitor polaco del que fue su primer bidgrafo. Y aunque no haya
referencias explicitas en esta obra literaria a la Opus 74, una
opinidn tan general como la que transcribimos podria ilustrar
el pensamiento de Liszt sobre los Cantos polacos: Chopin puede
ser calificado entre el numero de los primeros musicos que han
individualizado el sentido poético de una nacion, el ritmo de
las polonesas, mazurkas y cracovianas. No estudio ni se ingenio
para ser un musico nacional. Es posible que se hubiera asom-
brado al oirse calificar de tal. Como los verdaderos poetas
nacionales, canto sin proposito limitado lo que le dictaba mas
expontaneamente la inspiracion, y asi es como surgio de sus
cantos la forma mas idealizada de las emociones que habian
animado su nifiez, embellecido su juventud.

Los Seis cantos polacos de Chopin-Liszt (S. 480) son, en cier-
to modo, miniaturas pianisticas perfectamente seleccionadas por
sus diferencias y sus contrastes, y deliciosamente transcritas con
el fin de poner de manifiesto estas relaciones. Entre esos can-
tos, el tema de El deseo de la doncella ya habia sido utilizado
por Liszt para la escritura de Mélodies polonaises, segundo nu-
mero de una coleccion de tres piezas para piano titulada gené-
ricamente Glanes de Woronince, dedicada a la Princesa de Witt-
genstein.

Soirées de Vienne, de Schubert

En la propaganda de la obra de Schubert a la que nos refe-
riamos al hablar de sus lieder, las Soirées de Vienne pretenden
recordar a través de los valses del compositor de Rosamunda el
encanto de la que habia sido capital de la musica con la dinastia
de los Habsburgo. El término Soirées (tardes) ha sido utilizado
en el siglo XIX como sinénimo de coleccién de canciones,
duetos y piezas instrumentales. Rossini compuso en 1835 sus
célebres Soirées Musicales, orquestadas en nuestro siglo por
Britten y Respighi. Liszt escribio dos series de Soirées sobre
Schubert (vienesas) y sobre Mercadante (italianas), ademas de
la transcripcién de algunas de las de Rossini.
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Las Soirées de Vienne (S. 427, publicadas en 1852), son
fantasias pianisticas de los valses que Schubert escribi6 en dife-
rentes momentos de su vida, editados entre la Opus 9 y la Opus
77. Sitwell las define como elaboraciones ornamentales llenas
de graciay delicadeza. Eran piezas preferidas por Liszt para sus
conciertos y constituyeron el comienzo de una moda de trans-
cripciones semejantes. Como por ejemplo las de Karl Tausig,
alumno suyo, quien publico afos después unas Nouvelles
Soirées de Vienne en las que los temas pertenecian a Johann
Strauss.

Félix Palomero



PARTICIPANTES
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PRIMER CONCIERTO
Josep M. Mas y Bonet

Nacido en Centelles (Barcelona) el ano 1944, realizd sus
estudios musicales en el Conservatorio Superior Municipal de
Musica de Barcelona, en donde cursé la carrera de piano con
Sofia Puche y Ramoén Coll y la de o6rgano con Montserrat
Torrent, la cual finalizd6 en 1972 con Matricula de Honor. El
mismo afio, obtuvo el Premio de Honor de Grado Superior de
organo. Termind sus estudios académicos con el titulo de
Profesor Superior de Organo.

Posteriormente, participd en cursos internacionales de perfec-
cionamiento de su especialidad (St. Maximin-en-Provence con
André Stricker y Xavier Darasse; Haarlem, con Anton Heiller
y Piet Kee). En Basilea (Suiza), se perfeccioné en la clase de
concierto de Eduard Miiller y consigui6 al final de sus estudios,
en el aflo 1977, el Diploma de Virtuosismo de Organo del
Conservatorio de Musica de Basilea. El mismo afio obtuvo el
Premio Extraordinario de Organo de Barcelona.

* En la Schola Cantorum Basiliensis, estudi6 clavicémbalo y bajo

continuo conJean Goverts. Becado por la Fundacion Gulben-
kian de Lisboa, efectu6 estudios de musicologia y de interpre-
tacion de la musica ibérica de los siglos XVI a XVIII con M.
S. Kastner en Lisboa (Portugal).

De 1974 a 1982 fue organista titular de la Iglesia del Sacré-
Coeur de Basilea (Suiza).

Ha dado numerosos recitales en la Peninsula Ibérica, Italia,
Francia, Suiza, Holanda y Turquia. Particip6é con mucho éxito
en los Festivales Internacionales de Organo: Maho (1976-1981),
Sion (Suiza) (1977-1981), Portugal (1977), Barcelona (1978),
Salzburg (1979), Miércoles de Radio Nacional de Espaifia
(1980-1981), Belfort (1981), Els Orgues a Catalunya (1981),
Venecia (1982), Concierto organizado por el Servicio Cultural
de la Representacion Permanente de Espaia en el Consejo de
Europa en Estrasburgo (1982), Concierto de Homenaje al
musicologo M. S. Kastner, Madrid (1983).

En 1980 fundoé el Curso Internacional de Interpretacion de
Musica Ibérica para Organo en Torredembarra (Tarragona), del
cual es director y profesor. Ha grabado un disco de musica
ibérica en el organo barroco de Torredembarra (1980).

Desde 1984, es profesor de 6rgano en el Conservatorio Supe-
rior del Liceo de Barcelona.
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SEGUNDO CONCIERTO

Josep M." Colom

Nacié en Barcelona. Su formacién musical ha tenido lugar
en el Conservatorio Superior Municipal de su ciudad natal,
y, mas adelante, en la Ecole Normale de Musique de Paris,
gracias a sendas becas del Gobierno francés y de ja Fundacion
Juan March.

Su primera profesora fue Rosa Colom y, posteriormente, sus
profesores mas importantes han sidoJoan Guinjoan en Barcelona
y Mlle. Ch. Causeret en Paris. Hay que destacar en su posterior
evolucion la influencia muy positiva del pianista Ramoén Coll,
asi como los valiosos consejos musicales del profesor bilbaino
Juan Carlos G. Zubeldia.

Destacan en su palmarés los primeros premios en los concur-
sos Beethoven 1970 y Scriabin 1972, de Radio Nacional de Es-
pafla, asi como los de los concursos internacionales de Epinal
1977, Jaén 1977 y Santander (Paloma O'Shea) 1978; su graba-
cion integral de las sonatas de Blasco de Nebra para la firma
Etnos ha sido también galardonada por el Ministerio de Cultura
espanol.

Actlia igualmente en recital, con orquesta y en musica de
camara, habiendo recorrido varios paises europeos y América
del Norte. Ha actuado con las principales orquestas espafiolas,
asi como en Italia, Checoslovaquia y Rumania. Entre los direc-
tores con quien ha colaborado figuran K. Kondrashine, P.
Decker, E. Imbal, A. Ros Marb4, J. R. Encinar.

En musica de camara forma duo regularmente con el cellista
Rafael Ramos y con la pianista Carmen Deleito, habiendo
colaborado también con el violinista G. Cornelias, el cellista
A. Noras, el cuarteto Gabrieli de Londres, etc.
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TERCER CONCIERTO

Manuel Cid

Nace en Sevilla y cursa sus estudios musicales en el conser-
vatorio de esta ciudad donde obtiene el Primer Premio Extraor-
dinario. Posteriormente se traslada al Mozarteum de Salzburgo
para perfeccionarse vocalmente, especializandose en Lied, Ora-
torio y Opera alemana. Obtiene en 1973 su graduacién con la
calificacion maxima. También en Salzburgo trabaja con Teresa
Berganza. Posteriormente, ya en Espafia, con Lola R. de Aragon.

Ha actuado en diversas ciudades europeas (Munich, Salzburgo,
Lisboa, Paris, Passau, Viena, Berna, Barcelona, Madrid) en
colaboraciéon con importantes orquestas como la Camerata
Académica, Virtuosi di Praga, RTV Francesa, F. de Viena,
Camara de Berna, Ciudad de Barcelona, RTV Espaiiola, Nacio-
nal de Espaiia.

Asiduo intérprete en el Palacio de la Musica en Barcelona y
Teatro Real en Madrid, canta bajo la direccién de directores
como Igor Markevitch, Ros-Marba, Odon Alonso, Blancafort,
Sixten Ehrling, Gémez Martinez, Frithbeck de Burgos, etc.

Ha intervenido en los principales Festivales de Espafia (Inter-
nacional de Barcelona, Opera de Madrid, Toledo, Cuenca) e
importantes del extranjero (Fest. Mozart de Salzburgo). Tam-
bién ha realizado diversas grabaciones para la Radio Austriaca,
Nacional de Espafia, RTV Francesa, Alemania y Chile, asi co-
mo programas para las televisiones espafiola y chilena.

Posee grabaciones discograficas con obras de Bach, Mozart y
Falla.
Josep M.* Colom

Ver segundo concierto.
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CUARTO CONCIERTO

Mario Monreal

Nacidé en Sagunto (Valencia). Realiz6 sus estudios musicales
en Valencia, de cuyo Conservatorio es actualmente catedratico,
en Madrid, en Munich (donde logra el suma cum laude en
Virtuosismo) y en Salzburgo. Es Primer Premio en el Concurso
Internacional de piano enJaén, Premio Nacional Alonso, Premio
Leopoldo Querol, Premio Ciudad de Murcia, Premio honorifico
Timkenn-Zinkann de Boon, Premio Antonio Iglesias y Premio
del Ayuntamiento de Munich.

Debut6é como solista con la Orquesta Sinfonica de Berlin, y
el pianista J. Itutbi lo presentdé en un recital en Madrid. Es
entonces cuando comienza su carrera de concertista, actuando
en Holanda, Bélgica, Alemania, Espafia y Francia. Uno de sus
mayores éxitos de publico y prensa lo constituyd su presenta-
cién en el Teatro Colén de Buenos Aires con la Orquesta Filar-
monica (concierto que fue retransmitido en directo por la TV
argentina para toda Sudamérica), siendo invitado acto seguido
a actuar con la Orquesta Nacional en Belgrado, con la Orquesta
Municipal y Orquesta de la OSSODRE en Montevideo, reali-
zando numerosos recitales y tres programas extraordinarios
para la televisién argentina y uruguaya.

Recientemente logra grandes triunfos en Inglaterra, Italia,
Sudafrica y Polonia, siendo dirigido por batutas tan prestigiosas
como las de G. Asensio, O. Alonso, R. Marba, S. Wislocki,
P. Gamba, C. Zecchi, L. Fremaux, S. Chaijowski, Tokuo Yuasa,
S. Richert, entre otros.
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Félix Palomero

Félix Palomero ha sido alumno de Federico Sopefia y Angel
Oliver. Participa en la critica musical de la revista especializada
Ritmo y es colaborador del semanario Tiempo. Fue tutor del
curso Introduccion a la Musica, de la U.I.M.P. de Santander.
Ha publicado ensayos sobre Wagner y Webern. Actualmente
es miembro de la redaccion de Radio-2, de Radio Nacional de
Espafia.
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