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El titulo general de estos cuatro recitales es,
conscientemente, un tanto ambiguo. Hay en Francia
repertorio para el piano antes de 1865, fecha de la
primera obra que escucharemos, y después de 1911,
afio en que se estrena la ultima de las composiciones
del ciclo. Pero es indudable que en las dos décadas
finales del XIX y en la primera de nuestro siglo, los
cuatro compositores elegidos logran elevar el piano
francés a cotas nunca alcanzadas, salvo por los
compositores  germanicos.

En tal empeiio no caben soluciones unicas, como se podra
comprobar de inmediato. Ni en cuanto a la forma ni,
mucho menos, en lo que respecta al lenguaje musical
utilizado. Lo que siparece claro es que la literatura
para piano es ya necesariamente distinta tras los
logros técnicos alcanzados por estos cuatro
compositores, logros que tienen un brillante resumen
vy se «codificany para el futuro en los Estudios de
Debussy que oiamos en un ciclo de la pasada
temporada.

Por ultimo, no puede pasarse por alto que en muchas
de las obras que oiremos estd naciendo,
desarrollandose y alcanzando su plenitud una nueva
manera de pensar la musica, en clara conexion con
algunos de los movimientos que preparan la eclosion
de las vanguardias historicas. Estamos, pues, ante una
de las vias de acceso a la modernidad, y asimilar estas
musicas —tan gustosas de oir, por otra parte— supone
un buen paso para la comprension del arte musical
de nuestra época.



Ravel al piano.
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PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

CESAR FRANCK
(1822-1890)

I

Segundo Coral, de Trois chorals pour Orgue
(Transcripcion para piano de Blanche Selva)

Preludio, coral y fuga

|

Las quejas de una muifleca. Andantino
Danza lenta

Preludio, aria y final
Allegro moderato e maestoso
Lento
Allegro molto et agitato

Intérprete: Alberto Goémez

Miércoles, 27 de noviembre de 1985. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

GABRIEL FAURE
(1845-1924)

I

Preludio, Op. 103, n.° 3 en Sol menor
Preludio, Op. 103, n.° 4 en Fa mayor

Tema y Variaciones, Op. 73
Tema: Quasi Adagio
Variacion 1: Lo stesso tempo
Variacion 2: Piu mosso

Variacion 3: Un poco piti mosso

Variacion 4: Un poco piti mosso

Variacion 5: Un poco piti mosso

Variacion 6: Mo/to Adagio

Variacion 1: Allegretto moderato

Variacion 8: Andante molto moderato

Variacion 9: Quasi Adagio

Variacion 10: Allegro vivo

Variacion 11: Andante molto moderato espressivo

II

Nocturno, Op. 33, n.° 1 en Mi bemol menor
Nocturno, Op. 33, n.° 3 en La bemol mayor
Barcarola, Op. 70, n.° 6

Vals Capricho, Op. 30, n.° 1

Intérprete: Alma Petchersky

Miércoles,27denoviembrede 1985. 19,30 horas.
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TERCER CONCIERTO

CLAUDE DEBUSSY
(1862-1918)

Douze préludes, livre I:

ENSIRS
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10.
11.
12.

Danseuses de Delphes. Lent et grave

Voiles. Modéré

Le vent dans la plaine. Animé

Le sons et les parfums tournent dans l'air du soir.
Modéré

Les collines d'Anacapri. Tres modéré

Des pas sur la neige. Triste et lent

Ce qu'a vu le vent d'Ouest. Animé et tumultueux

La fille aux cheveux de lin. Trés calme et doucement
expresif

La sérénade interrompue. Modérément animé

La cathédrale engloutie. Profondément calme

La danse de Puck. Capricieux et léger

Ministrels. Modéré

Images, livre I:

1. Reflets dans 1'eau

2. Hommage a Rameau

3. Mouvement

L'Isle joyeuse

Intérprete: Manuel Carra

Miércoles, 18 de diciembre de 1985. 19,30 horas.
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CUARTO CONCIERTO

MAURICE RAVEL
(1875-1937)

Sonatine
Moderé
Temps de minué
Animé

Miroirs:
Noctuelles
Oiseaux tristes
Une barque sur I'Océan
Alborada del gracioso
La Vallée des cloches

I

Valses Nobles et Sentimentales

Gaspard de la Nuit:
Ondine
Gibet
Scarbo

Intérprete: Emmanuel Ferrer Laloe

Miércoles, 18 de diciembre de 1985. 19,30 horas.






INTRODUCCION GENERAL

La tnica relaciéon entre Franck, Fauré, Debussy y Ra-
vel, y el término «Impresionismo» radica en el hecho de
que todos ellos compusieron lo mas importante de su obra
dentro de un periodo en el que la pintura, en Francia,
respondia al calificativo de «impresionista». La palabra con
la que se designo el arte de Monet, Degas, Renoir y otros,
no tiene su correspondencia en la musica, por mas que
a Debussy se le asocie a la descomposicién cromatica y
al abandono de la definicion de los contornos. Quiza con-
venga, pues, emplear la palabra «impresionismo» de for-
ma referencial, y hablar asi de «musica de la época del
impresionismo», como se ha hablado de «musica en la era
goticay.

El Impresionismo como referencia

Tan so6lo se advierte un elemento comun en la musica
de los compositores del periodo impresionista, en Fran-
cia —aparte del de hacer musica francesa—: El pasado
inmediato del estreno de Tristan e Isolda, de Wagner.
La influencia fue multiple: En las conciencias europeas
impactd el tratamiento sexual de un tema clasico en la
literatura; en los musicos, el intenso cromatismo desarro-
llado por Wagner los puso al borde de un nuevo lengua-
je, y en los pintores vino a resultar la confirmacidén musi-
cal del nuevo estilo. Tristdn se estrend en 1865 y la expo-
sicion del cuadro de Monet, Impression: soleillevant, tuvo
lugar en Paris en 1874. Hasta el estreno de la primera par-
titura debussysta, Printemps, celebrado en 1887, restan
mas de diez afios del lirismo imperecedero del que ha-
blaba Falla. En todo ese tiempo, tiene lugar, por ejem-
plo, el encuentro entre Wagner y Renoir en Venecia, en
1882, donde hablan de impresionismo y musica.

La referencia impresionista es, en todo caso, excesiva-
mente ambigua si no se matizan ciertos aspectos. El pri-
mero de ellos es el hecho de que todos los musicos de es-
te periodo, aun en el caso de Debussy (el mas avanzado
armonicamente), son por completo tonales, entendien-
do esto no como una negaciéon de la atonalidad (la pri-
mera partitura atonal de Schonberg es de 1909), sino en
la creencia compartida por ellos de que el lenguaje en que
se habia venido componiendo en los siglos precedentes
era aun valido. Esta es la opinioén expresada por Adorno
cuando afirma: Si el término (.impresionismoj debe te-



ner un significado mds concreto que una mera analogia
con el movimiento pictorico que le habia precedido, de-
bera referirse a la musica que por la fuerza de la ilimita-
da pequeiia entidad de transicion, disuelve por comple-
to su materia naturaly sin embargo permanece tonal.

Es necesario, también, llamar la atencion sobre el he-
cho de que, si bien el expresionismo tenia en Alemania
un antecedente claramente pictorico (el propio Schonberg
se autorretrato), el impresionismo francés en pintura se
habia declarado wagneriano, y eran los poetas los que con
sus libertades ritmicas y de rima aglutinaban la atencion
de los musicos. Verlaine, Rimbaud, Louys, simbolistas y
malditos, poetas fin de siglo hacen olvidar a Gautier y
hasta al propio Victor Hugo. Franck, escaso lector, fue
el tnico que se siguié mostrando interesado por los dra-
mas de éste, mientras Fauré, Debussy y Ravel acudian a
la poesia del momento para componer sus melodies. Se-
flalemos por ultimo que no es sino hasta la época del im-
presionismo cuando entra en Francia el romanticismo de
las pequefias formas, el que en Alemania hiciesen Schu-
mann, Mendelssohn, Liszt o Brahms. El antecedente cer-
cano de Berlioz s6lo afecta a la musica orquestal, y no
al piano, el instrumento que define, junto al lied, el si-
glo XIX.

Volviendo a la influencia de Wagner en Franck, Fau-
ré, Debussy y Ravel, resulta curioso observar como en ca-
da caso se manifiestan estos compositores sobre un ele-
mento de la musica de aquél que va a caracterizar la crea-
cion propia. Debussy, por ejemplo, pone en boca de Mon-
sieur Croché, antidiletante (en su articulo mas famoso)
la opinion que traduce de la siguiente manera: Me acuerdo
del paralelo que hizo entre la orquesta de Beethoven, que
él representaba por una formula en blanco y negro, y la
de Wagner: Una especie de aglutinante multicolor que
se extendia casi uniformemente y en el cual él me decia
no poder distinguir el sonido de un violin del de un trom-
bon. Debussy, que lleg6 a hacer peregrinaciones a Bay-
reuth, terminaria encontrando en la musica de Mussorgsky
la paternalidad de la que quedd huérfano al renunciar
a Tristan y a Parsifal.

En cuanto a Franck, resulta esclarecedor el que en su
biografia, d'Indy mencione una y otra vez a Wagner al
hablar del misticismo de aquél, o de sus ideas sinfonicas,
asi como de la teoria en cierto modo compartida del leit-
motiv y el sistema ciclico. Fauré no oculta su interés por
la estética wagneriana, aprendida en la Ecole Niederme-



yer, con Saint-Saéns, y al escuchar Parsifalescribe: Epilo-
go espléndido y sosegado de un arte gigantesco, milagro-
so; obra maestra de grandiosa fuerza y serenidad que no
se puede comparar a ninguna de las obras anteriores de
Wagner. Esa grandiosa fuerza y serenidad apareceran en
Pénélope, 1a mejor obra lirica de Fauré, escrita entre 1907
y 1913, después de sus viajes wagnerianos.

De Ravel, por ultimo, citemos el juicio emitido por
Adorno en su ensayo sobre el compositor, escrito en 1930,
y en el que relaciona la atadura formal con el pasado wag-
neriano: Enemigo mortal de toda esencia dinamica de la
musica, el ultimo antiwagneriano de una situacion para
la que el camino de Bayreuth se habia extinguido, con-
templa el mundo de laforma al que él mismo se encuen-
tra atado. Su musica es aquella propia de una envoltura
de gran burguesia aristocrdtica que se autoilumina: que
calcula la posibilidad de la catastrofe y no obstante, debe
permanecer en lo que es, habida cuenta de que en otro
caso deberia desaparecer espontaneamente.
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Debussy. Pagina autégrafa de «Reflefos en el agua». 1905.
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Franck, Fauré, Debussy y Ravel

Entre los cuatro compositores mas sobresalientes de esta
que hemos venido en denominar época del impresionis-
mo en Francia, aparecen constantemente citas cruzadas,
opiniones de cada uno de ellos sobre el resto, admiracio-
nes y réplicas.

La figura mas venerada de todas es la de César Franck,
a pesar de que el celo de Vicent d'Indy por mantener pu-
ros los principios de la Schola Cantorum pudo haber crea-
do una reaccién en contra. Baste, como ejemplo, el jui-
cio de Debussy a la musica de Franck, el mas lucido ver-
tido sobre una obra a la que aquél era totalmente ajeno:
En César Franck hay una constante devocion por la muisi-
ca, y tal como es, hay que tomarle o dejarle; ningun po-
der en el mundo podiia obligarle a interrumpir un pe-
riodo que él creajusto y necesario, por largo que sea, es
preciso aceptarlo. Es ésta la sefial de un arrobamiento des-
interesado que se prohibe todo sollozo cuya veracidad no
haya sentido previamente. En esto, César Franck se em-
parenta con los grandes muisicos, para quienes los soni-
dos tienen un sentido exacto, en su acepcion sonora. Los
usan con toda precision, sin pedirles jamds otra cosa que
lo que contienen. Esta es la total diferencia entre el arte
de Wagner, bello y singular, impuroy seductor, y el arte
de Franck, que sirve a la musica casi sin pedirle gloria al-
guna. Lo que toma a la vida lo restituye al arte con una
modestia que llega al anonimato. Se ha hablado mucho
del genio de Franck, sin decirjamas lo que tiene de uni-
co, es decir, la ingenuidad. Este hombre que fue desgra-
ciadamente desconocido, tenia un alma de nifio, tan pro-
fundamente buena que pudo contemplar sin agitarse nun-
ca la maldad del mundo y la contradiccion de los aconte-
cimientos.

La relacion Fauré-Debussy tiene como antecedente el
hecho de que ambos acudieron a la poesia de Verlaine
en momentos muy concretos de su carrera, cuando sus res-
pectivos lenguajes estaban practicamente definidos. Si en
las Ariettes oubliées no alcanza Debussy, en 1888, el es-
tilo que habria de llevar a Pelléas y Mélisande, una obra
posterior de Fauré, La bonne chanson, de 1892, es la obra
liederistica mas importante de todo el periodo del impre-
sionismo. Y utilizamos este término con toda la reserva
que inspira esta cita de Fauré: Ni me hablen de Debussy;
ni siquiera deseo saber quién es. Si me gustase Debussy
dejaria de gustarme Fauré. ;Como entonces podria ser
Faure?



Se aprecia, ademads, una especie de separacion entre el
constructivismo de Franck y Fauré —aun en la libertad for-
mal de éste y la «extramusicalidad» de Debussy y Ravel,
aprendida en la Exposicién Universal de Paris, de 1889.
Alli, la musica espafiola y la javanesa sorprendieron a la
vanguardia de Francia, que también habria de recibir la
influencia de la utilizaciéon del folklore en la forma en
la que lo estaban haciendo los rusos. Falla, testigo de to-
da esta musica con titulos indicativos, como La tarde en
Granada, de Ravel, o la Serenata interrumpida, de De-
bussy, lo es también, y asi lo escribe, del hecho de que
la musica de éstos es ante todo, e inequivocamente, mu-
sica francesa.

Esta introduccién quedaria incompleta sin la referen-
cia a otro compositor de la época del impresionismo,
el que escogid la via intermedia que siempre supone el
hacer musica con cierta intencion ludica. Se trata de Erik
Satie, surrealista, ironico y despreocupado. Su libertad for-
mal, su desinterés por los nuevos logros armonicos, su pia-
no sin pretensiones, podian haber servido para evitar que
la técnica impresionista de Debussy se convirtiese, en la
pluma de compositores menos geniales, en un inmenso
«pastiche».

ﬂ”[w n




César Franck, por Rassenfosse.



NOTAS AL PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

El monumento a César Franck (1822-1890) en la plaza
de Sainte-Clotilde, en Paris, nos da una imagen ideali-
zada pero fiel del compositor. En él, una figura femeni-
na con alas (un angel, una musa) desvela al autor del Pre-
ludio, coraly fuga algun tema que éste escucha y parece
meditar. En su gesto, lejos de la prisa amanuense del San
Gregorio que en idéntica situacion recibe de un angel el
legado gregoriano, se expresa la humildad de quien siendo
personaje trascendental en la salvaguardia de la tradicion
polifénica (en un tiempo con primacia de la verticalidad
en la musica) optd por realizar su labor casi en el anoni-
mato. Si hubiese sido Debussy el albacea de los contra-
puntistas, lo que se presenta habitualmente como una
reaccion contra el impresionismo, hubiese adquirido la
categoria de novedad.

Quiza se haya exagerado este extremo de la polémica
entre impresionistas y scholistas. Ni los seguidores de De-
bussy ni los de Franck alcanzaron posturas de una belico-
sidad semejante a las que podian haber alcanzado los exé-
getas y los detractores de Wagner, o las que no muchos
aflos después, en 1913, enfrentarian a los asistentes al es-
treno de La Consagracion de la Primavera, de Stravinsky.
Sélo la figura venerable pero inconsecuente de Vicent
d'Indy (cincuenta afios como director de la Schola Can-
torum), rechazé la realidad musical en torno suyo para
ocultar en el formalismo y el academicismo que con tan
poca gracia habia asimilado de Franck, su escasa perso-
nalidad musical. Discipulos de la Schola como Chausson
e incluso Turina, fueron mas afortunados en la captacion
de ideas, encontrandose en ellos cierta apertura al impre-
sionismo.

César Franck, desde su retiro en el 6rgano de la Iglesia
de Sainte-Clotilde, habia llevado a cabo entretanto una
de las obras mas completas de su siglo en Francia. Por
una parte, con el antecedente cercano de Liszt, por otra
el del Beethoven de los ultimos trios y por ultimo, con
la influencia en su musica vocal de Etienne Nicolas
M¢hul (1763-1817), nos podemos hacer una idea del es-
tilo que desde el comienzo de su carrera va a caracterizar
a César-Auguste Franck, de Li¢ge. Influencias que per-
maneceran a lo largo de toda ella, y a las que habra que
afladir las de otros compositores romanticos como We-
ber, Schubert y Schumann. El conocimiento y la inter-
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pretacion de la obra de Bach, de los compositores france-
ses del siglo XVIII y de Gluck conforman de algiin modo
las bases sobre las que elevara Franck su lenguaje sonoro.

Un lenguaje que si bien alcanza grandes logros en Les
Beatitudes o en Les Eolides, se muestra con mayor clari-
dad e independencia en la obra para teclado (6rgano o
piano). La practica casi diaria de Bach, como hiciesen Cho-
pin y todos los pianistas de la generacion de Cortot, le
dio a Franck una especie de lucidez en el tratamiento de
la musica instrumental, una claridad en el piano que pa-
receria imposible en un organista del siglo XIX. En la gran
tradicion francesa que une los nombres de Franck, Fauré
Saint-Saéns y Messiaen, entre otros, autores cuya musica
es deudora de su oficio como organistas, el pianismo de
Franck es el mas independiente en cuanto a expresividad,
a la vez que el que mas aprovecha la tradicion polifénica
aprendida en Bach.

El piano de Franck es, pues, de gran expresividad, aun-
que en absoluto colorista. La busqueda timbrica que per-
dié a muchos scholistas es totalmente ajena a Franck,
quien antes prefiere los claroscuros del XVIII y la luz de
los cuadros de Millet que la descomposicion cromatica de
Monet o Renoir. A esa expresividad habria que unir un
misticismo no exultante (a diferencia del de los polifo-
nistas del XVIL, y con cierta semejanza con el que Bach
desarrolla, acosado por el pietismo), un misticismo en el
que Vicent d'Indy no ha dejado de ver un erotismo dis-
creto. En la complicada relacion Wagner-Franck, éste se-
ria un motivo claro de distanciamiento.

El lenguaje franckiano no se quedé en una estricta exal-
tacion de la herencia polifonica. Antes bien, contribuyd
a un nuevo entendimiento de la teoria de los leit-motivs
e idee fixes, con el desarrollo del sistema ciclico. Se trata,
en rasgos generales, de una nueva organizacioén de la for-
ma sonata en base al desarrollo (por variaciones y trans-
posiciones) de células que reaparecen a lo largo de toda
la partitura. Asi, por ejemplo, la Sonata para violiny pia-
no (1886), parte de una célula basica de tres notas (re,
fa sostenido, re) que aparece frecuentemente en diferen-
tes desarrollos hasta la conclusion de la obra. El procedi-
miento no es nuevo, aunque si su objetivizacion.
Beethoven habia pretendido usarlo en las ultimas obras
de su vida, y de hecho la Sonata Opus 111, de haber po-
seido tres tiempos, hubiese presentado el ultimo de ellos
sobre un tema relacionado con el del primero. El sistema
ciclico, renovador de la forma sonata tanto en la musica
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César Frank. Manuscrito autografo de las «Beatitudesy.

de camara como en la sinfonica (Sinfonia en Re mayor,
de 1888), otorgara al piano de Franck un aspecto rapso-
dico (valga la expresion) que hace que obras como el Pre-
ludio, coraly fuga puedan sugerirnos en una extrapola-
cion estilistica, otras obras fundamentales en historia del
pianismo, como por ejemplo la Sonata en Si menor de
Liszt.

Tres Corales, para gran 6rgano

Resulta significativo que César Franck haya acudido a
la forma coral para componer su ultima obra, los Tres Co-
rales, para gran 6rgano, de 1890. Con excepcion del Pre-
ludio, coraly fuga, para piano, el compositor nunca ha-
bia utilizado hasta entonces una forma que tan bien co-
nocia a través de Bach. Debieron de ser sus posibilidades
expresivas las que le animaron a la composicién de esta
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obra, la definicion mas absoluta de toda su estética mu-
sical. En ella encontramos una simbiosis entre la tradi-
cion del sinfonismo europeo y el enriquecimiento de la
musica para el templo, que tantas veces caia en los extre-
mos de italianismo o del excesivo formalismo. Si el siglo
XVIII habia ignorado el coral como forma de grandes po-
sibilidades, sera Beethoven en sus ultimos cuartetos,
Brahms en los Preludios corales Opus 122, y Reger en sus
Fantasias corales, quienes con Franck llamen la atencion
sobre el misticismo autoconfesional de esta forma.

La aportacion personal de Franck consiste en el apro-
vechamiento de esquemas en apariencia extraflos al co-
ral. Asi, por ejemplo, el tema del numero uno, en Mi
mayor, es un lied ternario, mientras el tercero, triparti-
to, es casi una sonata clasica. Centrandonos en el segun-
do coral, en Si menor, que Franck firm¢ en Paris el dieci-
siete de septiembre de 1890 (un mes y medio antes de
su muerte), seflalemos el hecho de que es a partir de un
viejo tema de pasacalle donde consigue Franck la pieza
mas romantica de las tres que componen la obra. Des-
pués de un desarrollo que lo conduce a la tonalidad de
la dominante, se inician una serie de variaciones caracte-
rizadas por su complejidad. En el curso de una de ellas
aparece un pequeflo motivo que se conoce con el nom-
bre de «priére» (oracion), un breve recitado tipicamente
franckiano de gran parecido con el tema de Cristo en las
Beatitudes. Por fin, un intermedio fortissimo preludia
la cuarta variacion, en forma de fuga. La segunda mitad
de este segundo coral viene a ser un enfrentamiento te-
matico por encima del cual sobresale lapriere a modo de
mensaje moral.

La practica de la transcripcion pianistica de los Tres co-
rales fue realizada incluso por el propio Franck, quien de
esta forma los present6 a sus alumnos al comienzo del cur-
so 1890-91, en el Conservatorio de Paris. Entonces se in-
terpretaron segun la escritura organistica, realizando el
bajo su discipulo Guillaume Lekeu.

Preludio, coral y fuga

Junto al Franck organista, junto al Franck de los Tres
Corales esta el virtuoso del piano que a los doce afios rea-
liza giras por Bélgica y es destinado por su padre a la ca-
rrera de concertista. Este determinismo profesional no se
llevd a cabo, como tampoco la dedicaciéon absoluta del
compositor a la escritura para piano. En realidad, en el
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amplio catadlogo de Franck la obra para este instrumento
apenas si alcanza notabilidad, excepcion hecha del Pre-
ludio, coral y fuga, y del Preludio, aria y final.

Vicent d'Indy asocia la génesis de esta obra a la activi-
dad desarrollada por la Sociedad Nacional de Musica, co-
mo escribe en su biografia sobre el compositor. Segliin
d'Indy, la actividad de esta agrupaciéon de musicos no ha-
bia producido apenas obras pianisticas de envergadura,
aunque si musica de cdmara y orquestal. En el retraso de
la entrada del romanticismo, al que nos referiremos al ha-
blar de Fauré, habria que buscar la causa por la cual los
musicos franceses no se habian acercado al piano como
instrumento de autoconfesion. El trabajo de Franck va a
estar dirigido hacia esa carencia: Hacer musica personal,
aprovechar las nuevas técnicas pianisticas de Liszt y de
Schumann, pero con modelos formales una vez mas he-
redados de Bach. Asi nacieron dos obras en la primavera
de 1884: el poema sinfonico sobre un texto de Victor
Hugo, para piano y orquesta, titulado Dijnns (una obra
en la que al pianista se le considera ejecutante y no solis-
ta), y el Preludio, coraly fuga. La primera no es sino un
ensayo para la composicion del Preludio, quiza la parti-
tura franckiana de mas categoria, cuyo estreno tuvo lu-
gar en la Société Nationale el 24 de enero de 1885, a car-
go de Mademoiselle Poistevin.

La intencidn inicial de Franck consistia en escribir un
preludio y una fuga al estilo bachiano, pero pronto con-
siderd la posibilidad de intercalar un coral en el que se
centrase todo el interés melddico de la composicion. De
esta forma, se establecia un esquema tripartito semejan-
te al de la Tocata, adagio y fuga en que se estructuran
realmente ciertas tocatas y fugas de Bach. Ademas, la obra
adquiere una delimitacioén arquitectéonica que la aseme-
ja, estéticas apartes, y como ya hemos sefialado, a las gran-
des fantasias pianisticas romanticas.

Aun en esa personalisima edificacion, los temas y los
desarrollos deben mucho a otros compositores. En el pre-
ludio, por ejemplo, se ha querido ver la influencia de
Schumann (en las Kinderscenen) y de Chopin (Estudio
Opus 25, n."12). El tema de esta primera parte se expo-
ne en la tonica (Si menor), la dominante (Fa sostenido
menor) y de nuevo en la ténica, y en €l se aprecia la exis-
tencia de un motivo que otorgara caracter ciclico a la com-
posicion. El coral es un estudio de los Tres Corales que
repite tres veces los acordes arpegiados del acompafiamien-
to. Por ultimo, la fuga, cuyo tema es una variacion del



comienzo del coral, se introduce tras una larga transicién
y concluye la obra retomando el material ritmico y melo-
dico del preludio.

Por supuesto las formas se confunden, se entremezclan
en la tltima parte y al final nada tienen que ver con un
escolastico preludio, coral y fuga. Sélo la miopia de Saint-
Saéns no lo entendid asi, al afirmar de esta obra, como
tantas veces se ha repetido (quiza por lo pintoresco de la
cita): Pieza de ejecucion incomoda cuyo coral no es un
coraly cuyafuga no es tampoco unafuga, pues inmedia-
tamente después de la exposicion pierde su aliento y si-
guen ilimitadas divagaciones, que son tan poco propias
de la fuga como una ortiga de mar a un mamifero.

Las quejas de una muifieca. Danza lenta.

Aunque en el repertorio pianistico actual solo apare-
can unas pocas obras de César Franck, escritas para pia-
no, transcritas para el instrumento y obras concertantes,
lo cierto es que en el catdlogo del compositor podemos
encontrar gran nimero de pequeflas piezas escritas en las
dos primeras épocas de su producciéon que, sin presentar
el interés de las anteriormente citadas, nos sirven para si-
tuar a Franck en una perspectiva romantica. Asi, por ejem-
plo, los arreglos y parafrasis sobre temas de otros compo-
sitores franceses, de Dalayrac, Schubert, Grétry, o him-
nos como el Godsave the king. En estas obras, como en
otras originales, encontramos a un Franck poco preocu-
pado por las formas aunque con la constante técnica de
la variacién y de la fantasia.

Flaintes d'une poupée (1865) nacié de esta forma, y
supone la tnica excepcién en la obra franckiana del se-
gundo periodo (1858 a 1872). En realidad, el piano di-
recto, el piano «schumanniano» que supone Les plaintes
habia finalizado con L'Ange et l'enfant, de 1848, y no
volveria a aparecer nunca mas.

En cuanto a la Danza lenta, de 1885, cabe transcribir
el juicio de Ledn Vallas sobre Franck y la musica pianisti-
ca francesa de su tiempo: Ni las obras de Ch. V. Alkan,
que Franck admiraba mas por su posibilidad de transcrip-
cion al organo, ni aquellas otras descriptivas o sentimen-
tales debidas a Stephen Heller, a Goudnod, Bizet, Saint-
Saéns y tantos otros, dejaron huella en la historia de la
musica pianistica de Francia. Franck admiraba sdlo la bue-
na escritura de su alumno mads ilustre, Vicent d'Indy (que



en 1881 habia publicado su Poeme des montagnes, para
piano), a pesar de sus imitaciones evidentes. Se refiere
después Vallas al piano que por entonces estaba hacien-
do Gabriel Fauré (romanzas, nocturnos, barcarolas, im-
promptus), y concluye afirmando que el ejemplo recien-
te de ese compositor y el de Saint-Saéns pudieron influir
en el estilo de las obras menores de Franck escritas en torno
a los afios del Quinteto y el Preludio, es decir los afios
de la Danza lenta.

Preludio, aria y final

Con la intencion de desarrollar mas el uso de la forma
ciclica en la musica para teclado, escribe Franck entre 1886
y 1887 el Preludio, ariay final, obra de similar estructura
a la del Preludio, coralyfuga. El resultado es menos pia-
nistico que en esta otra obra, ademdas de mostrarse mas
inestable desde el punto de vista de la tonalidad y menos
seguro en el discurso. Si una de las cualidades de aquella
composicion era la de la linealidad expositiva (con todas
sus alteraciones, desarrollos y variaciones), esto se va a
echar de menos en el Preludio, ariay final, mas perfecta,
sin embargo, en sus procedimientos estructurales.

Todo ello es apreciable en el preludio, de inspiracién
claramente organistica. Sobre un tema largo estructura-
do en cuatro periodos, se eleva una forma sonata cuya to-
nalidad principal es la de Mi mayor. Un breve interludio
conduce al aria, ciertamente desgajada de la primera parte.
Se trata de una melodia muy sencilla a la que sigue una
serie de variaciones, oscilando entre el Fa menor y el La
bemol, que salvo en un episodio de gran aceleracion rit-
mica discurren por la atmosfera sugerida por la exposi-
cion. El final presenta de nuevo el aspecto de la forma
sonata, con la particularidad de que la tonalidad princi-
pal no aparece sino hasta la reexposicion del segundo te-
ma, momento a partir del cual permanece constante. 4
la nobleza del preludio, a la serenidad del aria —afirma
Jean Gallois en su estudio sobre la obra de Franck— su-
cede lafebril angustia delfinal. Este se disipapoco apo-
co y termina desembocando en la luz. Tal es el mensaje
de este triptico, que no comprendié ni el publico ni la
critica. El estreno del Preludio, aria y final lo realizé
Madame Bordes-Péne, en un concierto de la Sociedad Na-
cional, el 12 de mayo de 1888.



Fauré. Dibujo de John Sargent.
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NOTAS AL PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

El romanticismo de las pequeflas formas, el que en Ale-
mania mira mas a Heine e incluso a Miiller que a Goethe,
no llega a Francia hasta finales del siglo XIX, de la mano
precisamente de un gran liederista: Gabriel Fauré
(1845-1924). Superado el espiritu inicial del Sturm und
drang, la nueva generacion de romanticos para los cuales
los ideales de la burguesia que anhelaron Beethoven y
Schubert estaban en crisis (son los afios de las revolucio-
nes iniciadas en 1830), descubre en el piano y en el lied
la intimidad y la libertad de las formas mas propicias pa-
ra el ejercicio de la autoconfesion, el ejercicio del diario.
Schumann, Liszt, Mendelssohn, y cada uno a su manera,
encuentran en los cuadernos de piezas cortas instrumen-
tales y vocales la seguridad personal que el inmenso edi-
ficio sinfénico ies habia negado, pues tan so6lo la obertu-
ra'y el poema sinfénico parecian, desde la orquesta, ser-
vir al nuevo proposito.

En Francia, este nuevo movimiento tardaria en llegar,
entre otras razones por una de cardcter estrictamente li-
terario. La generacion de poetas franceses que alentase el
ultimo romanticismo y el impresionismo (Leconte de Lisie,
Verlaine, Baudelaire, Mallarmé), no encontrara hasta un
pensamiento de Paul Valéry lo que, desde la individuali-
dad de sus doctrinas poéticas, la acerca a los escritores ale-
manes: La descripcion de la vida interior —dice Paul
Valéry—, de lafantasmagoria de las pasiones, solo ha po-
dido aprenderse desde la musica. La vida interior y la mu-
sica se encontraran de verdad a partir de La Bonne Chan-
son, escrita por Fauré sobre textos de Verlaine, en 1892,
el afio en que Debussy empez6 a componer Pelléas y Mé-
lisande. Cuando en Alemania se vive de la herencia de
Tristan y de Parsifal, son el éxtasis y lafatiga amorosa lo
que definen esa caracteristica comun, de Berlioz a Ravel,
de Gautier a Louys, de que la produccion artistica en tor-
no a Paris es, ante todo, «francesay.

Saint-Saéns, d'Indy, Lalo, Chabrier: ni estos autores,
ni después Dukas o Chausson, tan s6lo Bizet y Fauré hi-
cieron piano romantico en Francia durante el siglo XIX,
pues César Franck, como ya hemos visto, se queda en su
musica instrumental en una cierta apertura a las formas
mas clasicas (variaciones, formas canodnicas, etc). En cuanto
a Bizet, su muerte temprana sélo le permitié dejarnos una



excelente obra pianistica (a cuatro manos), Jeux d'enfants,
(Juegos de nifiosj, obra que podria haber creado escuela
si al compositor no se le hubiese asociado de por vida a
la 6pera Carmen.

Por su parte, Fauré, con una cierta herencia de Liszt,
recibida a través de Saint-Saéns, deja entrever en su cata-
logo un acercamiento al piano romantico aleman, mas en
la linea de Chopin y Mendelssohn que en la de Schu-
mann: nocturnos, barcarolas, romanzas sin palabras, ma-
zurcas, impromptus, preludios, titulos que nos sugieren
un pianismo mas directo, mas intenso pero también mas
trabajado. Y este trabajo supondra para Fauré, y por ex-
tension para la musica francesa, un auge instrumental cuya
consecuencia directa la encontramos en el lied. Como en
Schubert, para que se dé una buena escuela liederistica
es necesario previamente la existencia de un buen oficio
en la escritura para piano. Quiza sea esta la razon por la
que las melodies de Fauré tardan en hacerse auténticos
lieder, gracias al desarrollo de su piano y la confluencia,
en 1877, con la poesia de Verlaine.

El piano de Fauré estd henchido de este término con
que los franceses califican toda su obra: souplesse, suavi-
dad. Participa por una parte de sus importantes dotes co-
mo pianista no virtuoso y de las excelentes construccio-
nes contrapuntisticas, y por otra de la influencia, ya refe-
rida, del pianismo lisztiano aprendido de Saint-Saéns en
la Ecole Niedermeyer. El propio Claude Rostand, autor
del estudio mas lucido sobre el compositor, no incide es-
pecialmente en su obra para piano, y se dedica a obser-
var cdmo tan solo el ultimo periodo de la produccion fau-
reniana, el que va de la Opus 97 (1908) a la Opus 121
(1924), es realmente innovador en el tratamiento de la
escritura para teclado. Sefiala entonces el uso personalisi-
mo de los acordes, que junto a recursos expresivos inédi-
tos (extincion del sonido, pianisimos en la barrera de lo
inaudible) dan como resultado la ya citada souplesse de
Fauré. Anotemos, por ultimo, el hecho de que muchas
de las mejores paginas pianisticas del compositor se en-
cuentran en los acompaflamientos a los lieder escritos en
torno a la Opus 21, el Poéme d'unjour, de 1880.

Dos Preludios, Opus 103
Aun tratdndose de obras importantes, sobre todo por

su gran belleza, los nocturnos y las barcarolas, como los
impromptus y las romanzas, no nos muestran en su inte-
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gridad la capacidad creadora y el genio pianistico de Ga-
briel Fauré. Por su dispersion a lo largo del catdlogo de
la obra del compositor, por su caracter de improvisacion
controlada, por haber surgido en cada periodo creador,
estas pequefias morceauses, nos sirven mas de testigos en
la evolucion de un lenguaje personal que como obra de-
finitiva. Son productos de su tiempo, y un poco como
en los Nocturnos de Chopin, su audicion integral sélo re-
viste un caracter enciclopedista.

Quizé por esta razon, cuando Fauré compuso en 1911
seis nuevos preludios que venian a sumarse a los tres de
1910, decidié publicarlos todos como una obra comple-
ta, que tituldo Nueve preludios, Opus 103. Unitarios en
su concepcion formal pero de gran variedad expresiva, los
preludios son, junto con las Piezas breves, Opus 84, una
de las obras mas ambiciosas de Fauré.

Al hablar de los Preludios, surge la figura de un con-
temporaneo suyo de estética bien diferente, pero que en
el campo de la produccién pianistica presenta ciertas si-
militudes. Se trata de Alexander Scriabin, quien como
Fauré posee gran numero de pequeflas piezas para el ins-
trumento. Y también como él, son hoy los Preludios
(ochenta y cinco en total) y los Estudios, los que por pre-
sentarsenos como obra unitaria han prevalecido en el re-
pertorio.

Volviendo a la obra que nos ocupa, seflalemos la di-
versidad de intenciones y formas de los dos preludios que
escucharemos: El numero tres, en Sol menor, es una bar-
carola que resulta interrumpida por la apariciéon de un
tema de disefio moderno, y el nimero cuatro, en Fa ma-
yor, posee un ritmo de siciliana triste y un tema empa-
rentado con el de Ulises, en Pénélope.

Tema y Variaciones, Opus 73

De 1896, el mismo afio de la composicion de la Barca-
rola, Opus 70, n.° 6, que se escuchara en la segunda pane
de este concierto, es la Opus 73 de Gabriel Fauré, Tema
v Variaciones, para piano. La fecha es importante, pues
fue ese afio el que de alguna manera supuso la culmina-
cién oficial de su carrera: Organista en La Madelaine, pro-
fesor en la clase de composicion del Conservatorio de Pa-
ris, que llevaba el nombre de Massenet, y como siempre,
impartiendo las consabidas legons particulieres. El escaso
tiempo libre del que disponia, lo pasaba Fauré compo-



niendo y haciendo dedos con pasajes de la Sonata, los
cuartetos en transcripcion, el segundo impromptu, y so-
bre todo, el Temay Variaciones, Opus 73.

El tema de esta obra es uno de los mas importantes de
su autor. De vigorosa gravidez, grandiosa virilidady sim-
plicidad clasica habla Claude Rostand, aludiendo a la for-
ma en que Fauré expone este motivo articulado y flexi-
ble. La Opus 73 se presenta como un homenaje a la for-
ma en que Bach, Beethoven, Schumann y Brahms habian
construido algunas de sus mejores obras, con la misma
complicaciéon armonica y ritmica pero al mismo tiempo
con tanta nitidez en la exposicion.

Once son las variaciones que siguen a la interpretacion
del motivo original. De la primera llama la atencion su
riqueza contrapuntistica, con el tema a cargo de la mano
izquierda, mientras la segunda se caracteriza por su estu-
dio de los staccatos. La tercera variacion es esencialmente
ritmica, y la cuarta, una reelaboracion del tema sobre acor-
des arpegiados. Las variaciones quinta y sexta son en tiem-
po lento, en forma de danza y de meditacion, respecti-
vamente. De nuevo la variacion niimero siete sobresale
por la construccion polifénica, con excelentes diseflos ca-
nonicos. Un eco de campanas que también aparece en el
adagio del Segundo cuarteto tiiie la octava variacion, de
gran sencillez, como también ocurre con la novena. Un
scherzo (nimero diez de Temay Variaciones) precede al
retorno a la tonalidad mayor con que se cierra la obra.
El Temay Variaciones, Opus 73, como les ocurrira a los
Valses noblesy sentimentales, de Ravel, vio una orques-
tacion posterior con el fin de servir de musica para un ba-
llet. Esa instrumentacion la realizd D.R.Inghelbrecht en
1955, y fue estrenada en la Opera de Paris.

Nocturnos y Barcarolas

La concepcion romantica del nocturno se suele atribuir
al compositor irlandés John Field (1782-1837), cuyas obras
conocié Chopin durante sus afios de formacion, en Var-
sovia. Como hiciese aquél, gran parte de los nocturnos
escritos por el polaco presentan estructura de lied tripar-
tito (ABA), con el tema «vocal» a cargo de la mano dere-
cha (que también ejecuta adornos sobre la melodia) y un
acompaflamiento amplio y reiterativo en la mano izquier-
da. Por supuesto Chopin no se qued6 en esa estricta si-
metria, y desarrolld todo un lenguaje propio a lo largo



de sus veintiun nocturnos, que debid conocer Fauré an-
tes de la composicion de los suyos.

Los de la Opus 33 del compositor francés fueron escri-
tos en 1883, y constituyen los tres primeros de una serie
que al final comprenderia trece. Junto con las barcarolas,
con las que comparten un espiritu romantico, los noctur-
nos nos muestran al Fauré menos evolucionado formal-
mente, pero que ya expone sus propias consecuencias ex-
presivas, presentes igualmente en la Somnata para violin
ypiano, Opus 13 (1876) y el Cuarteto, Opus 15 (1879).
Lirismo hasta cierto punto facil, melancolia y otros topi-
cos romanticos son constantes de los nocturnos numeros
uno al cinco, es decir, los tres de la Opus 33 y los catalo-
gados como Opus 36 y 37. A partir del sexto (1894), el
de la musica de las esferas, como lo calificaJ. Michel Nec-
toux, hay un enriquecimiento de todo el piano de Fauré
que caracterizara las obras mayores de ese periodo. En rea-
lidad, no es hasta entonces cuando emplea Fauré indica-
ciones como el legato expresivo, y otras con las que pre-
tende que el intérprete dé acordes sin que estos produz-
can sonido, s6lo por afianzar visualmente la extincion so-
nora.

El primer nocturno de la Opus 33, en Mi bemol me-
nor, parece expresar una angustia entre dolorosa y resig-
nada, mientras el tercero, en La bemol mayor es de ese
género de obras en las que parecen expresarse problemas
amorosos desposeidos de todo atisbo de laxitud (Rostand).

Lo apuntado respecto a los nocturnos sirve de igual ma-
nera para las trece barcarolas escritas por Fauré entre 1882
y 1921. Se trata en este caso de piezas con una definicion
formal mas precisa, en la tradiciéon de las canciones de
los «barcaruolli», los gondoleros venecianos, y que se ca-
racterizan por su pesado ritmo compuesto binario o cua-
ternario. Ha de tenerse en cuenta que las escasas cons-
tricciones formales de este tipo de piezas se ven supera-
das por una amplitud dindmica y expresiva mayores que
en los nocturnos, y que por tanto acusan mas la influen-
cia de Liszt en Fauré, que la de Chopin. Asi, por ejem-
plo, se presenta la Barcarola n.° 6, Opus 70, escrita en
1896, en la tonalidad de Mi bemol. Con un disefio hasta
cierto punto sobrio, se distingue de las anteriores por su
pensamiento mas directo y menos evanescente (como po-
dria ser el de los nocturnos), que caracterizara todo el ul-
timo estilo de Fauré.
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Vals Capricho N.° 1, Opus 30.

Contemporaneo de los nocturnos de la Opus 33 (1883),
es el Vals-caprice en La mayor, Opus 30. Forma parte de
una coleccion de cuatro catalogados con diferentes nu-
meros de Opus, el ultimo de los cuales fue transcrito pa-
ra piano a cuatro manos por I. Philipp. Aunque separa-
dos, pues, en el tiempo, los cuatro resultan ser un home-
naje a Saint-Saéns, escritos en un cierto sentido improvi-
sador y ludico, y con un destino indudable: el salon. El
primer vals-capricho utiliza sucesivamente dos ideas, una
melddica y otra mas ritmica, que tras la exposicion dan
lugar a un intermedio muy expresivo. De nuevo se pro-
duce la presentacion de los temas en un pasaje virtuoso
que precede a un final de cardcter nostéalgico.

Debussy. Dibujo atribuido a H. Detoucbe.
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TERCER CONCIERTO
NOTAS AL PROGRAMA

Entre los recursos expresivos de Claude Debussy
(1862-1918), el del aprovechamiento timbrico de la or-
questa moderna no es precisamente de escasa importan-
cia en la busqueda de la nueva sonoridad. Y quiza por
ello, todo el piano del compositor —desposeido como esta
de la riqueza de colores— resulta una cristalizacion de las
teorias armonicas y constructivas sobre las que se fue con-
solidando uno de los mas grandes logros en la evolucion
del lenguaje musical. Simbolismo, visualidad e ingenio
aportan ademds la componente de revelacion personal que
hace del piano de Debussy el mas importante surgido tras
el romanticismo, avalado por su gran dosis de originali-
dad e individualidad.

La referencia a la orquesta no se hace aqui por mera
exclusion. En el estudio del catdlogo pianistico de De-
bussy, lo que mas resalta es que sean obras como E! Mar,
el "Preludio a la siesta de un fauno e incluso los Noctur-
nos, los que le abran al compositor la via del nuevo len-
guaje impresionista. Esas tres obras orquestales son ante-
riores o contemporaneas al primer libro de Imdgenes pa-
ra piano, aun un boceto de lo que después de ser desa-
rrollado en Preludios se convertird en magisterio en los
Estudios, ya de 1915. Y sefialamos esto porque es en el
piano donde podemos apreciar al Debussy mas granado,
quizé porque al faltarle el ropaje nos quede la esencia del
edificio de equilibrio perfecto: En Debussy no hay un
compas de mas, no hay una extravagancia, un elemento
grosero o declaradamente extramusical, que en la econo-
mia de su musica pueda desestabilizar el discurso.

Pierre Boulez insiste en todo lo anterior, pero justamen-
te al escribir sobre las obras con las que Debussy se reve-
16. A proposito del Prélude a L'Apres-midi, dice Boulez
en su Enciclopedia de la Musica, de 1958: Es con laflau-
ta de un fauno con la que comienza una respiracion nue-
va para el arte musical, no tanto en el arte del desarrollo
como en el de su libertadformal, su expresiony su técni-
ca. El empleo de timbres es esencialmente nuevo, de una
delicadeza 'y de una seguridad en el teclado completamen-
te excepcional. El uso de ciertos instrumentos (..) prue-
ban una ligereza y seguridad tales que parece un milagro
de equilibrio y claridad sonoras. Este juicio de Boulez (a
quien con toda su aureola de enfant terrible hay que con-



siderar como un musico francés), resulta ilustrativa de la
inercia historica que sitiia en las lineas instrumentales de
las grandes partituras debussystas la declaracion del im-
presionismo en la musica. Y esto, sin ser falso, resulta res-
trictivo, pues en la medida en la que el publico de la gran
sala es publico burgués mas que publico intelectual, pa-
rece probable que se quede antes con el mensaje prima-
rio que con los cimientos del mismo. Musica orquestal
de impresion instantanea contra musica de salon aristro-
cratico e intelectualizado: Aqui radica la diferencia entre
el impresionismo debussysta en la musica hecha para la
sala de conciertos y la misica que podian escuchar en sus
tertulias Mallarmé, Gide, Louys o la propia Odette, co-
mo cuenta Proust, quien tocaba para Carlos Swann esa
parte de la sonata de Vinteuil que ¢él quiso tanto.

En el espiritu de una musica tan visual como la de E/
Mar, pero de efectos menos inmediatos (donde Swann y
su esposa veian distintamente una frase yo no veia cosa
alguna), se encuentra toda la obra pianistica de Debussy,
heredera de la rigurosa escritura de Chopin, de la clari-
dad de los clavecinistas franceses y de la evocacion atmos-
férica de Saint-Saéns, Grieg y Massenet. Entre Pourlepia-
no (1896-1901) y el segundo libro de Estudios, todo un
universo de sensaciones, simbolos y sugerencias brotan de
un piano muy elaborado cuya apariencia, como en Cho-
pin, es la de una creaciéon inmediata e inspirada.

Préludes, para piano. Libro primero

El primer libro de Preludios es de 1910, y en ¢él se ex-
pone de forma concentrada y clara todo el lenguaje de-
bussysta, que aparecerd mas desarrollado en Estampes e
Images. Algunos elementos musicales y extramusicales re-
sultan comunes a lo largo de las doce piezas que compo-
nen el primer cuaderno. Breves pero contrastados expre-
siva y dindmicamente, aunque evitando la repeticion de
figuraciones y texturas, los Preludios de Debussy sélo tie-
nen de musica de programa los titulos, que antes de con-
dicionar la escucha segiin un determinado argumento,
proponen la creacion de una atmosfera a través de suge-
rencias a lineas curvas y paisajes distorsionados.

Danseuses de Delphes (Danzarinas de Delfos), el pri-
mer preludio, parte de una danza religiosa en forma de
zarabanda perteneciente a los ritos del templo de Apolo,
en Delfos. La tematica, tan querida a Debussy a través
de las Canciones de Bilitis, de Pierre Louys, le pudo ser



sugerido por una visita al Louvre, donde se conservan va-
sos griegos que exhiben bailarinas. Con una brevedad
ejemplar, Debussy expone sus teorias arménicas, movi-
mientos de acordes y escasas pentatonicas, todo un ho-
menaje surrealista a la antigiiedad.

El segundo preludio del primer cuaderno lleva por ti-
tulo Voiles (Velas), y esta sefialado como Moderé. Escrita
en la escala de tonos enteros, esta construccion otorga a
la pieza un carécter estatico que nos sugiere un paisaje
marino en calma. A partir del séptimo compés se presen-
ta el tema de Velas, que Debussy elabora en escalas as-
cendentes y descendentes. Basadndose en esto, Alfred
Cortot pretende ver, como escribe en Musica para piano
francesa: El blanco cielo deslizandose hasta el horizonte
donde brilla el sol poniente.

Le vent dans la plaine (El viento en la llanura) descri-
be mediante una escala pentatonica, primero, y una de
tonos enteros después, la evoluciéon de un viento suave
que por momentos se encrespa. La pieza se nos presenta
casi como en un arco, reservando Debussy, la parte cen-
tral del mismo para expresar esos remolinos.

El cuarto preludio es Les sons et les parfums tournent
dans l'air du soir, Sonidos y perfumes giran en el aire del
atardecer. Este titulo procede de un verso de Flores del
mal, de Baudelaire, en concreto de uno perteneciente al
poema Armonia de la tarde. Sobre ¢l habia compuesto
Debussy cinco canciones, la segunda de las cuales es ésta,
que ahora se presenta en forma de preludio. Aqui se pre-
senta la realidad desfigurada por la atmosfera caliente de
una tarde de verano, sensacion que también alcanza a la
musica: El compositor indica en la partitura que los ulti-
mos compases deben simular el sonido lejano de una
trompa.

El quinto preludio es Les collines d'Anacapri (Las coli-
nas de Anacapri), y se presenta en dos secciones. En la
primera se sugiere el sonido de unas campanas lejanas,
mientras la segunda recoge el eco de una cancidén popu-
lar en forma de tarantela. A lo largo de toda la pieza se
confunden y alternan estos dos motivos, tipicamente im-
presionista el primero, melddico el segundo. Desde su po-
sicion sobre las colinas de una de las ciudades de la isla
de Capri, en la bahia de Néapoles, el musico describe los
sonidos que le llegan de la ciudad, y termina su dis-
curso en unos punzantes estacatos en la regiéon aguda del
piano.



Des pas sur la neige (Pasos en la nievej, el sexto prelu-
dio de este primer libro, invita inconscientemente a aso-
ciar cada uno de los elementos musicales que lo compo-
nen con imagenes sugeridas por el titulo, aun siendo és-
ta una actitud alejada de los propositos del compositor.
Asi, la apoyatura recurrente de la parte acompanante pa-
rece indicarlos pasos torpes de un caminante en la nieve.
Lockspeiser, biografo de Debussy, va mas alla de la sim-
ple observacion, y llega a preguntarse: Esos pasos solita-
rios..., ¢jadonde conducen?

Tras el ritmo inalterable sobre el que reposa la melo-
dia fragmentada y ricamente armonizada de Des pas sur
la neige, Ce qu 'a vu le vent d'Ouest (Lo que ha visto el
viento del Oeste) presenta un disefio lisztiano, poco ha-
bitual en Debussy, mantenido sobre una nota pedal. Co-
mo nota personalmente debussysta, hay una alternancia
entre la escala diatonica y la de tonos enteros, lo que, uni-
do a un continuo uso de acordes arpegiados en la region
grave, sugiere un mar encrespado que poco tiene que ver
con el de La Mer.

Leconte de Lisie, el poeta al que Fauré pusiese musica,
es el pretexto literario ahora para La filie aux cheveux de
lin (La muchacha de los cabellos de lino), octavo nimero
del primer libro de Preludios. En realidad, el poema de
De Lisie no es mas que una metafora a la que Debussy
no presta demasiada fidelidad. Una melodia continua,
de caracter modal, emparenta esta pequefla pieza al pri-
mer piano, el mas lirico, de Debussy.

En La sérénade interrompue (La serenata interrumpi-
da), encontramos al Debussy conocedor de Espafia a tra-
vés de las postales que le enviaba Falla, como apuntaba-
mos en la introduccidén a este ciclo de conciertos. Un
Debussy para el que la guitarra es fuente de inspiracion
a la hora de componer el noveno preludio: «Quasi guita-
rra» indica en la partitura, para dar a entender que el
acompafiamiento de la melodia desarrollada es el que de-
beria realizarse con ese instrumento. Hay un cierto argu-
mentalismo en la exposicion de esa serenata, que se su-
pone elevada por un amante al que en dos ocasiones se
interrumpe.

El décimo preludio lleva por titulo La cathedrale
engloutie (La catedral sumergida), y en ¢él vuelve a po-
nerse de manifiesto la creacion de una atmosfera relacio-
nada con un titulo o una leyenda. Es tras conocer éste,
y no antes, cuando se asocian imagenes y ecos a la histo-
ria de la catedral sumergida de Ys, que de vez en cuando



sobresale de las aguas. Campanas y cantos mondsticos, so-
bre un primitivo organum, parecen llegar en las notas pe-
dales por encima de las cuales discurren las melodias. La
metafora del sonido a través del agua es en realidad una
excusa para llevar a cabo un estudio de sonoridades que
convierten a esta pieza en una de las mas perfectas, a la
vez que complejas, de toda la obra de Debussy.

La danse de Puck, La danza de Puck, es el titulo del
penultimo preludio, un retrato del personaje del duende
de El sueiio de una noche de verano. Entre las armonias
tipicamente debussystas de esta pieza surge el eco de una
trompa en un tresillo que ejecuta la mano izquierda.

El primer libro de Preludios se cierra con Ministréis (Mi-
nistriles), referencia al music-hall a través de la figura de
un payaso, en una escritura en stacatto que debe tocarse
con nervio y buen humor. Resulta curioso, y hasta cierto
punto sintomatico de la capacidad intelectiva de Debussy,
el que tras paginas como La catedral sumergida o Las co-
linas de Anacapri, los Preludios finalicen de forma casi
inesperada.

Images, para piano

Sin suprimir su facilidad para la sensacion, que es qui-
zd unica en el mundo, su estilo se ha concentrado, se ha
determinado mas, se ha hecho definitivo, en una pala-
bra, se ha hecho clasico. De esta forma escribia Louis La-
loy en la Grande Revue, en 1908, al conocer las tres pie-
zas pianisticas que conforman el primer libro de Images
para piano: Reflejos en el agua, Homenaje a Rameau y
Movimiento. Ese se ha hecho clasico es la definicion de
la concrecion estilistica de Debussy en la escritura para
piano, en una fecha, la de 1905, aun lejana en una déca-
da de la que vio la publicaciéon de los Estudios.

En realidad, tanto los Preludios como los Estudios,
amén de otras obras intermedias, como Children's cor-
ner o Epigrafes antiguos, son consecuencia de un nuevo
proceso armoénico y expresivo que en gran medida surge
de imagenes y sensaciones pictoricas. La primera pieza no
me gusta ya —afirma Debussy—, y he decidido compo-
ner otra segun nuevas reglas y segun los mas recientes des-
cubrimientos de la quimica armonica. Y continua dicien-
do: Sin falsa vanidad, creo que las tres piezas estin lo-
gradas y que ganaran un puesto en la literatura pianisti-
ca. ..



El tema del agua abre el primer libro de Imdgenes. Le-
jos de lo que hiciese Liszt, Debussy no pretende recrear
el murmullo de una corriente o el estrépito de una casca-
da: En un elemento cuya inicial sensacion puede ser la
del ruido, el compositor se siente atraido por el efecto 6p-
tico de la contemplacion prolongada de un estanque. Es-
tos reflejos informes, que varian con el paso del tiempo
y que deforman las imagenes proyectadas sobre el agua
por los objetos cercanos, quedan expresados en una pie-
za casi en su totalidad diatonica. En todo caso, a lo largo
de su desarrollo encontramos algunos fragmentos penta-
tonicos y progresiones en tonos enteros que dan testimo-
nio de esa definicion ultima del lenguaje debussysta.

Homenaje a Kameau es, despersonalizdndolo, un ho-
menaje al siglo XVIII en la forma de una de sus mas que-
ridas danzas: La zarabanda. Frank Dawes sefiala esto ma-
tizando que, lejos de tratarse de un pastiche, es la recrea-
ciéon de un fombeau, una pieza generalmente funebre en
la que del dedicatario se toma algin elemento caracteris-
tico. En Rameau bien podia ser ese disefio ritmico que
Debussy rememora de forma tan simple y solemne. Del
autor de Las indias galantes se toma, ademas, el croma-
tismo armoénico y ciertos usos intervalicos.

o
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El primer movimiento de Images pour piano se cierra
con Mouvement (Movimiento), pagina que, como en Mds-
caras, de 1904, desarrolla toda una teoria personal sobre
el ritmo. En sus obsesivos ostinatos, Heinrich Strobel ve los
gérmenes de la nueva musica de Bartok y Stravinsky, co-
mo en la armonia de Homenaje a Rameau veia el diato-
nismo no funcional del llamado neoclasicismo. Estas re-
ferencias, siempre tan discutibles, nos permiten no obs-
tante apreciar en Debussy una concepciéon no exclusivista
de la musica, aunque tampoco ecléctica, en la que todos
los elementos de la escritura musical son atendidos con
igual importancia, aunque escapen a los credos estéticos
impresionistas. Si en casi todo Debussy el ritmo es sélo
un pulso, en esta tercera imagen (y el titulo general de
la serie es poco significativo por cuanto estd mas alejado
de la idea de «imagen» que los Preludios) es el protago-
nista. Diversas notas pedales y una cierta sugerencia tim-
brica convierten ademas a esta obra en un verdadero es-
tudio.

La isla alegre

Y en los antecedentes de estas Imdagenes esta L'lsle
joyeuse (La isla alegre), obra que con Mdscaras, que an-
tes menciondbamos a propdsito de Mouvement, deberia
haber sido incluida en la Suite Bergamasque, de 1890.
La isla alegre es posterior, de 1904, y quiza la importante
diferencia de estilo con los cuatro movimientos de la sui-
te aconsejo a Debussy no afiadirla a los mismos, sobre to-
do por la novedad que suponia el uso de escalas.

La referencia pictorica de esta obra que luego habria
de ser orquestada, parece estar en L'embarquementpour
Cythére, de Watteau, y de aqui parece extraer Debussy
el ambiente de calidez mediterranea que inunda la com-
posicion. Ambiente que no oculta lo verdaderamente tras-
cendental de una obra que, por situarse fuera de ciclos
y series, parece prestarse facilmente a la «propina»: Esca-
las de tonos enteros, inclusiéon de danzas en contrapun-
to, etc., que hacen de esta Isla alegre una obra de escuela
pianistica debussysta.
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NOTAS AL PROGRAMA
CUARTO CONCIERTO

Los adjetivos de ironico y ecléctico con que se suele ca-
lificar la obra de Ravel (1875-1937) no son, por muy ma-
nidos, menos validos para comprender la musica de uno
de los grandes autores del siglo. En realidad, dg lo que
se trata es de matizar que la ironia es estilizacion y el eclec-
ticismo genial respeto a las formas que cristaliza en un
lenguaje propio, perfectamente definido por unas lineas
sobre todo melddicas que podran ser discutidas, pero no
menospreciadas. Estilizacion y preciosismo, como seflala
Federico Sopefia, culminan en un refinamiento de las for-
mas clasicas presente en los Tres poemas, de Mallarmé,
de 1913.

No se ha utilizado hasta aqui, al hablar de Ravel, el
término impresionista, pues si como situacion historica
seria logico asimilar al compositor con esa corriente, la fi-
gura de Debussy, cuya influencia combatié en sus obras
Ravel, personaliza el periodo y marca unas lineas estéti-
cas que en absoluto se pueden asociar al autor del Bole-
ro. En el cierto constructivismo raveliano, bastante deu-
dor de Gabriel Fauré, cabria distinguir entre la horizon-
talidad de Daphnis y la verticalidad de Pelleas, y afirmar,
como hiciese Roland Manuel, que es ridiculo comparar
la orquesta de relieves, a veces sobradamente agudos y
de sabrosa complejidad, que hay en Dafnis y Chloe, con
el ardiente colorido de la sobria vidriera que se llama
Pelleas y Melisande, y aun en los «pizzicatti» Ilenos de
sol del Preludio a la siesta de un fauno.

Todas estas matizaciones a las formas en Ravel nos
muestran a éste como poseedor de un excelente oficio que,
como en el romanticismo, parte de la invencién melodi-
ca para construir sobre ella los edificios sonoros. Y es aqui
donde se apunta el eclecticismo de Ravel, en la utiliza-
cion de las técnicas desarrolladas por un impresionismo
mas pictérico que musical, para una concepcion de la mu-
sica que mira hacia atrds, aunque no como lo hiciese un
neoclasicista. Falla, a quien ya hemos acudido al hablar
de Ravel en la introduccidon a estos conciertos, insiste en
ese oficio al afirmar: Siempre pensé que Ravel, lejos de
ser el «enfant terribley que en el primer periodo de su
completa revelacion muchos creyeron ver en él, nos ofre-
ce el caso excepcional de algo asi como un «nifio prodi-
giosoy» cuyo espiritu, milagrosamente cultivado, hiciera
sortilegios por medio de ese arte.
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Infancia, sortilegios, lugar comtin en la obra de Ravel,
y palabras que también aparecen en otro juicio sobre el
compositor. El que se expresa asi es Theodor W. Ador-
no: La musica de Ravel tiene en conjunto determinados
aspectos del nifio triste: El nifio prodigio. De él puede
estar influida su mascarada: Se disfraza como de un pu-
dor para vulnerar unas formas que no lo permiten, de las
que él extrae su vida, elpudor del nifio prodigio: La po-
sesion de todas estas realidades y estar sin embargo ence-
rrado en irremisibles lineas naturales. Curiosa la interpre-
tacion de esa vulnerabilidad de las formas que no lo per-
miten, y curiosa también la coincidencia de términos en-
tre Falla y Adorno, que nunca pudieron conocer sus res-
pectivos escritos: El de Falla se publica a la muerte de Ra-
vel, en 1937, y el de Adorno, a quien ni nuestro compo-
sitor ni Salzar leyeron, es de 1930.

Todas estas consideraciones en torno a Ravel podrian
ilustrarse con su musica orquestal y vocal, pero es preci-
samente en las obras pianisticas donde se alcanza la defi-
niciéon que apreciadbamos, por ejemplo, en los Preludios
al hablar de la escritura debussysta. Son, en efecto, algu-
nas obras para piano, como Miroirs y Sonatina, que hoy
oiremos, las que marcan definitivamente el preciosismo
y la estilizacion, el uso del impresionismo como recurso,
en la obra de Ravel, un recurso que Adorno ve asi: Su
impresionismo se manifiesta inmediatamente como un

juego,; no tiene el «pathos» de la limitacion o del progra-
ma. Su ambito reproduce la idea polémica de «musicien
frangaisy; no en vano palpita, en la composicion musical
junto al maestro Eauré, un virtuoso Liszt en su interior,
inimaginable en Debussy.

Chabrier, Satie, Fauré, los rusos y el «fin de siglo» al
que se apunta Ravel, aparecen en la obra para piano de
este compositor, quien, como en un crisol, resuelve en
su perfecta escritura lo que podria no haber pasado de
vulgar eclecticismo. Entre la Sonatina, de 1905, y los con-
ciertos de 1931, un buen numero de obras con destino
al piano, muchas veces orquestadas, nos muestran a un
Ravel en el que la perfeccion se alcanza pronto (Juegos
de agua, 1901), siendo todo lo demdas una demostracion
descarada de las propias fuerzas.

Sonatine

En 1905, y con el fin de presentarse a un concurso con-
vocado por una revista musical, escribe Ravel la Sonatine
(Sonatina), para piano, obra que sorprende, pues nos
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muestra a un Ravel de treinta afios ya en posesion de to-
da la técnica de escritura. Estructurada en tres movimien-
tos (y quiza de ahi provenga el diminutivo, pues esta for-
ma tiene habitualmente cuatro), la Sonatina estd empa-
rentada con el Cuarteto en Va mayor, de 1902, otra obra
reveladora del genio temprano del compositor. En el Cuar-
teto se distingue, en primer lugar, la abundancia melo-
dica, de la que brotan hasta nueve motivos distintos. Hay,
por otra parte, una forma muy personal de articular la
dindmica, con pianisimos repentinos junto a crescendos
inesperados, y una utilizacién, que sera constante en Ra-
vel, de tiempos rapidos llevados hasta el virtuosismo.

De igual modo, la Sonatina exige de los ejecutantes una
gran desenvoltura para exponer con limpieza los dos te-
mas del Moderé inicial, o los grupos ritmicos que carac-
terizan el tercer y tltimo movimiento. Un minueto in-
termedio, en el que se incluye un trio, otorga a la parti-
tura una gracia y un lirismo también heredados del Cuar-
teto. En todo caso, esa desenvoltura a la que haciamos
referencia ni es definitiva ni gratuita: Unos afios antes ha-
bia comenzado Ravel el estudio de las posibilidades del
piano, un poco como lo hiciese Debussy, pero con la di-
ferencia de que mientras éste se quedaba en el estudio,
Ravel —como antes apuntdbamos— echaba de menos la
riqueza timbrica de la gran orquesta y procedia a la trans-
cripcidon de sus obras. Si de algo sirve esta practica, que
solo se aprecia en los buenos conjuntos orquestales de la
actualidad —en los mediocres la orquestacion raveliana
parece de trazos gruesos— es para poder observar en su
justa medida, y gracias al privilegio de los colores, la pro-
fusion de lineas que pueblan partituras en apariencia sen-
cillas.

Cuatro afios antes de la Sonatina, losJuegos de agua
habian supuesto para Ravel un cierto estilo impresionista
que sus detractores asimilaban al de Debussy cuando
quien de verdad estaba tras la partitura era Liszt, con sus
Juegos de agua de la villa d'Este. El mismo estilo aparece
en la Sonatina, y Ravel no parece estar dispuesto a que
se le identifique con él. Es entonces (1906), y con este
motivo, cuando compone cinco piezas para piano titula-
das genéricamente Espejos.

Miroirs

En cierta ocasion confesé Debussy a Ricardo Vifies su
deseo de componer una musica donde la forma fuese tan
libre que pareciese improvisada. Ravel apuntd entonces
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que la obra en la que estaba trabajando respondia a con-
sideraciones analogas: Prometo hacer cualquier cosa con
tal de liberarme de Jeux d'eau, dijo, poniendo esta obra
como paradigma de la constriccion formal. El resultado
seria Miroirs, cuya segunda parte, Oiseaux tristes, fue al
poco tiempo presentada por Ravel a su circulo intelectual.

Junto a Pdjaros tristes, otras cuatro piezas componen
este libro de «iméagenes», por utilizar un lenguaje debus-
systa: Noctuelles (Mariposas nocturnas), Une barque sur
I'Ocean (Una barca en el océano), Alborada del gracioso
y La Vallée des cloches (Elvalle de las campanas). Cada
una de ellas estd dedicada a un miembro de la sociedad
de los apaches, los camaradas con los que se reunia Ravel
desde 1902 en el estudio del pintor Pablo Sordes en la
calle Dulong, de Paris. En concreto, Ricardo Viites es el
dedicatario de Oiseaux tristes, quiz por rememorar la tar-
de de 1893 en que ambos, pianista y compositor, fueron
juntos a visitar a Chabrier.

Dice Ravel que los Espejos forman una coleccion de pie-
zas para piano que marcan en su evolucion armonica un
camino bastante considerable como para haber descon-
certado a los musicos mds acostumbrados hasta entonces
al estilo de sus obras. A este aspecto armonico habria que
afladir una liberalizacion ritmica y de los desarrollos y,
sobre todo, el alejamiento de las teorias modales en be-
neficio de una tonalidad mas firme. Desde un punto de
vista melddico, las lineas disefiadas por Ravel son de gran
claridad y exactitud en la exposicion, quiza por el con-
traste que existe entre la sugerencia del titulo raveliano,
Espejos, y el de una obra de Debussy: Reflejos en el agua.
Las imagenes proyectadas en los primeros no se deforman,
mientras que el agua desdibuja los contornos de los ob-
jetos que vierten su luz en ella.

Noctuelles es una obra de gran ligereza en la que, so-
bre un acompafiamiento de notas de paso, se disefian me-
lodias flexibles que sugieren el vuelo de las mariposas.
Hay un correteo a lo Liszt sobre ritmos desmenuzados y
sonoridades ambiguas.

Oiseaux tristes, la segunda pieza de Espejos, describe
los movimientos de unos péjaros perdidos en un bosque
espeso donde el sol produce una atmosfera asfixiante. Sus
quejas son representadas por dos notas repetidas que junto
con los trinos y un bajo en continuo movimiento resul-
tan muy efectivos en la expresion.

Gran popularidad ha alcanzado en su orquestacion Une
barque sur I'Océan, ntimero tres de Miroirs. Aqui es el
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movimiento del mar, la ondulaciéon de una barca, lo que
se dibuja mediante una barcarola en acordes entrecorta-
dos y sobre frecuentes arpegios. Como contraste, el otro
numero de Miroirs que merecid la orquestacion: La albo-
rada del gracioso, virtuosismo mordiente y seco sobre un
tema «a la espafiola» (Roland Manuel), apropiado para
la instrumentacion brillante que luego le dio Ravel. La
pieza se estructura sobre una danza y un recitativo, bajo
los cuales desaparece el pedal que se ha venido utilizan-
do hasta ahora.

Miroirs se cierra con La Vallée des cloches, un retorno a
las lineas desdibujadas, las sonoridades vagas y la atmos-
fera decepcionantemente romantica. Y aun con estas des-
viaciones estilisticas, Miroirs se nos presenta, por su no-
vedad y sin pretenderlo, como los Estudios de Ravel.

Valses nobles y sentimentales

En 1911, y en el marco de una de las sesiones de la
Sociedad Musical Independiente, se estrenan los Valses
nobles y sentimentales, de Ravel, un intento de rememo-
rar musicalmente a Schubert. Al virtuosismo de Gaspard
de la Nuit —afirma su autor— sigue una escritura mu-
cho mas clarificada que endurece la armoniay matiza los
relieves. Este endurecimiento, ese no sé qué de acrey claro
(Yankélévitch), se manifiesta transparentemente mediante
una de las danzas mas apreciadas por los musicos del si-
glo XIX y principios del XX: Los valses.

La caracteristica fundamental de los Valses es la de su
austeridad, que junto con la ausencia de titulo ilustrati-
vo los diferencia de obras como Gaspard de la Nuit o
Miroirs. De algin modo, lo que Ravel expresa con pala-
bras de Enrique de Régnier (elplacer delicioso y siempre
nuevo de una ocupacion inutil, la pereza sofadora, de
Thomas Mann), define esta suerte de intermedio que tam-
bién habria de ser orquestado. Ni siquiera hay, junto a
ciertas disonancias desenmascaradas, un virtuosismo ca-
paz de disimular la deliciosa banalidad pretendida por
el autor. La artificiosidad vino con la orquestacion encar-
gada por Madame Trouhanova para que sirviese de mu-
sica al ballet que ella misma habia disefiado.

Siete son los valses nobles y sentimentales. El primero
se caracteriza por su afirmacion ritmica, presagio de lo que
sera el rigodon del Tombeau de Couperin. El tema po-
dria estar sacado de un «landler» vienés, con el que tiene
en comun la seriedad de su disefio. Sigue un vals que en
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la orquestacion se otorgd al dialogo entre dos personajes
del ballet, Adelaida y Lorédan, quizé por ser uno de los
mas directos de la obra. El numero tres comparte el refi-
namiento de las melodies ravelianas, mientras el cuarto
insiste en la delimitacion ritmica de la danza. Los valses
quinto y sexto, schubertiano el primero, de gran brillan-
tez el segundo, sefialan un interludio en el que llama la
atencion el contraste dindmico y expresivo, quizd como
preparacion a la resolucion de la obra que supone el sép-
timo vals. El octavo y ultimo actia a modo de coda.

Gaspard de la Nuit

La trascendentalidad del virtuosismo de Miroirs y, en
menor medida, la de Sonatine, se encuentra en una obra
escrita en el verano de 1908: las tres piezas para piano
sobre poemas de Aloysius Bertrand tituladas Gaspard de
la Nuit (Gaspar de la noche). Virtuosismo al que hay que
afiadir logros ravelianos como el del contrapunto a dos
partes de la Pavana de la bella durmiente del bosque, de
Ma Mere I'Oye, o las terceras paralelas de la pastoral de
Petit Poucet, en la misma obra. Los motivos que con tanta
claridad se exponian asi vuelven a ser protagonistas de
Gaspard, aunque con una importante matizacion: La te-
matica ciertamente sordida y diabdlica de los textos de
Bertrand (pertenecientes a sus libros La noche y sus pres-
tigios y Trozos sueltos), hace que las melodias ravelianas
queden sumergidas y grotescamente desfiguradas entre
arabescos y acordes sordos y mantenidos.

A Ravel le ocurre aqui lo que al propio Bertrand, que
a partir de elementos romanticos atisba un mundo de alu-
cinaciones muy emparentado con el ya cercano surrealis-
mo. Imégenes como las que se expresan en Ondine (On-
dina), Gibet (La horca) y Scarbo, las tres piezas que com-
ponen Gaspard de la Nuit, nada tienen que ver con los
cuentos de Perrault, la excusa literaria de Ma meére. Y no
sélo en este sentido se establece la diferencia entre estas
dos obras pianisticas del mismo afio, 1908. Por si fuese
poco, Ravel la acentta con un especial sentido timbrico:
En Mi madre la oca, 1a orquestacion es posterior al origi-
nal pianistico, mientras que en Gaspard, que no pasoé del
mismo, hay una intencién timbrica clara desde la prime-
ra redaccion, pues como indicé el autor al pianista Vlado
Perlemuter, el primer compas de Scarbo habria que to-
carlo como unfagot, el trémolo de los compases siguien-
tes como un tambor, y los compases dosy cinco de la pa-
gina doce, ultima linea, como timbales.
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Las imagenes de gotas de agua que resbalan sobre un
cristal a la luz de la luna (Ondine), de un ahorcado ba-
lanceandose al atardecer (Le gibet) y del insecto que se
mueve como el buso caido de la rueca de una bruja (Scar-
bo, un intento de superar la obra de Balakirev, Islamey,
paradigma del virtuosismo), cerraran este concierto. Buena
manera de concluir un ciclo sobre el periodo del impre-
sionismo, justamente con la disolucién y anulaciéon del
lenguaje debussysta, del que tanto se lleg6 a alejar Ra-
vel.

Félix Palomero
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Alberto Goémez

Nace en Madrid y comienza sus estudios musicales en
el Conservatorio de Madrid, estudiando piano con M.?
Teresa Fuster y Pedro Lerma. Obtiene matriculas de ho-
nor en todos los cursos y premios fin de carrera.

Acude mas tarde a cursos de perfeccionamiento nacio-
nales y extranjeros. Fue miembro de honor del I.S.M.E.,
viajando a Montreaux (Suiza) en representacion de
Espania.

Debuta en Madrid como pianista y actiia en diversas
ciudades espafiolas y extranjeras contratado por la Direc-
cion General de la Musica. Como solista ha tocado en Pa-
ris, Munich, Viena, Mildn y Roma. Ha grabado en discos
la obra de Roman Alis, que merecié un Premio Nacional
del Ministerio de Cultura, y ha grabado para RNE y RN
del Canada.

Es profesor numerario de piano en el Real Conservato-
rio Superior de Musica de Madrid.



Alma Petchersky

Nacio en Buenos Aires, donde realizo su formaciéon mu-
sical con Roberto Caamafio. Obtuvo distinciones en los
concursos Alberto Williams yJorge Lalewicz. Recibi6 be-
cas de perfeccionamiento para estudiar con Bruno Seidl-
hofer, Magda Tagliaferro y también con Maria Curcio,
en Londres.

Actud en las principales salas de conciertos y para la
radio y television en la Argentina.

Actualmente reside en Londres y realiza actuaciones en
Inglaterra, Espafia, Checoslovaquia (donde representd a
su pais en el Festival de Jovenes Intérpretes), en México,
invitada por la Orquesta del Estado, y en otros impor-
tantes centros de América Latina y en el Festival Chopin,
de Mallorca; recital en el Kennedy Center, Washington;
concierto inaugural del Festival de Artistas Internaciona-
les en Puerto Rico, presentando el Quinto Concierto de
Beethoven; actuacion en Washington con miembros de
la National Symphony Orchestra con el mismo concier-
to; actuacion en el Guildhall, Londres, con el Tercer Con-
cierto de Prokofiev, y ha realizado una gira por Oriente
y América Latina.

Ha grabado un disco con musica de Albéniz, Grana-
dos y Falla.

Recientemente, el Royal College of Music, de Gran Bre-
tafia, le otorgd el grado de licenciada.
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Manuel Carra

Naci6é en Malaga en 1931. Realiz6 sus estudios en los
conservatorios de Malaga y Madrid (Cubiles), donde fi-
naliz6 con Primer Premio de Virtuosismo y Premio Ex-
traordinario. Amplié sus estudios en Paris con L. Levy
(piano) y O. Messiaen (analisis) en Darmstadt, y en
Siena con R. Gerlin (clavicémbalo).

Desde 1952 desarrolla una actividad de concertista inin-
terrumpida, dando conciertos en toda Espafia, asi como
en Inglaterra, Francia, Bélgica, Alemania, Suecia, Italia,
Turquia, Marruecos, Colombia, Venezuela, México,
Puerto Rico y otras republicas de América. Ha actuado
con las principales orquestas espafiolas y con diversas or-
questas europeas.

Es catedratico de Piano en el Real Conservatorio Supe-
rior de Musica de Madrid y ha dado cursos de interpreta-
cion de musica espafiola en los Cursos Internacionales de
Verano de Saint-Hubert (Bélgica). Ha sido becado en dos
ocasiones por la Fundacién Juan March para realizar tra-
bajos sobre técnicas e interpretacion pianistica.



Emmanuel Ferrer Laloe

Pianista franco-espafiol nacido en Argel, empezd sus
estudios musicales bajo la direccién de Marcel Dupré, con
los maestros Jean Doyen, René Duelos, Norbert Dufourcq,
Lelia Gousseau, Thérése Dussaut y R. Veyron-Lacroix.

Es laureado del Conservatorio de Toulouse (Primer Pre-
mio de Piano por unanimidad), del Conservatorio Na-
cional Superior de Paris y del Conservatorio Europeo de
Paris (Diploma de Excelencia-maxima recompensa), asi
como de los Concursos Internacionales de Barcelona y
Orense (musica de camara).

Amplio sus estudios con la pedagoga Monique Des-
chaussées en Paris y con el pianista brasilefio Luiz de
Moura Castro en la Universidad de Hartford (USA), donde
es ganador del Concurso de Conciertos.

Ademas de clavecinista, organista y musico de cama-
ra, Emmanuel Ferrer ha impartido clases en la Universi-
dad de Taipei (Taiwan), Beirut (Juventudes Musicales del
Libano) y fundado y dirigido el I Curso Internacional de
Interpretacion y Ensefianza Musical y I Festival de Invier-
no de Granada, ha sido profesor invitado en los Cursos
Internacionales de Miusica de Gerona y en los Cursos In-
ternacionales de Arte «Martin Codax», de Marbella.

Ha participado en el Festival de Invierno de Granada
(1982), Festival GREC 83, de Barcelona; Festival de Rom-
pon (Francia), Festival de Musica de Gerona (1984 y 1985)
y Festival Sierra Musical (Los Molinos, 1984).

Ha realizado varias grabaciones para radios y televisio-
nes de Francia, Hong Kong y RTVE y RNE, y grabado
obras de Rachmaninoff, Debussy, Chopin y Gershwin.
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NOTAS AL PROGRAMA
Félix Palomero

Félix Palomero ha sido alumno de Federico Sopeiia y
en la actualidad lo es del compositor Angel Oliver. Parti-
cipa en la critica musical de la revista «Ritmo» y es cola-
borador del semanario «Tiempo». Ha publicado ensayos
sobre Wagner y Anton Webern. Tutor del curso «Intro-
duccion a la Musica», de la U.I.M.P. de Santander. Di-
rector del Aula de Musica del Colegio Mayor Chamina-
de, dirigi6 en Radio-2, de RNE, el programa «Misica ar-
gumentai», y actualmente dirige el titulado «El mundo
del Lied». Particip6 en una serie de emisiones sobre la his-
toria de la musica para la radio alemana NDR.
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