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El  tercer centenario del nacimiento de Johann Joachim
Quantz nos proporciona el pretexto inicial para este
ciclo. Pero nos ha parecido mds interesante centrarlo no
en la figura del extraordinario flautista, — compositor

y tedrico, sino en la de su patrono y mecenas, Federico Il
de Prusia, Federico "el Grande", cuya pasion por la
musica convirtio6 a Berlin en una de las grandes capitales
de la musica europea de su tiempo, capitalidad que ha
seguido  manteniendo  hasta  nuestros  dias.

El ciclo comienza con el acontecimiento musical

mds importante sucedido en aquella corte, la visita de
Juan Sebastian Bach en 1747 (tres afios antes de su
muerte) a instancias de su hijo Emanuel, miisico
acompariante de la cdmara del Rey. Las improvisaciones
que alli hizo sobre el tema musical que le proporciond
el mismo Rey (flautista consumado y compositor
estimable) cristalizaron meses después en una de sus
obras mds importantes, la Ofrenda musical, uno de los
decdlogos del contrapunto junto a El arte de la fuga.

Pero los gustos del Rey y de sus consejeros musicos iban
por otros caminos menos severos, los de la musica
galante, y a pesar del esfuerzo del viejo Bach por
complacerles en la Triosonata que incluyo en la obra,
su visita no tuvo las consecuencias esperadas.

Si J.S. Bach y su excelso dominio del contrapunto

les parecio una mera curiosidad erudita, tampoco Rey
y consejeros  aulicos apreciaron convenientemente la  obra
del mejor compositor que, con Franz Benda, tuvieron
entre ellos, la de Carlos Felipe Emanuel Bach, quien
acabo  marchandose a Hamburgo para poder bucear con
mas libertad en los nuevos caminos del 'estilo sensible".

Entre padre e hijo, oiremos algunas de las musicas
galantes que se oian con mds placer en aquella célebre
corte,  incluyendo naturalmente algunas de las Sonatas
del propio Rey.

Estos  conciertos seran  retransmitidos en directo por
Radio Clasica, de RNE.



Adolf Menzel: Concierto en Sans Souci (Federico II tocando la flauta;
Emanuel Bach, al clave; Quanz, saludando a la derecha.
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PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

JOHANN SEBASTIAN BACH (1685-1750)

Orrenda Musical BWV 1079

Ricercar a 3
Canon perpetuus super Thema Regiun

Canones diversi sopra Thema Regiun:
Canon a 2, cancrizans
Canon a 2, Violili: in Unisono
Canon a 2, per Motum contrarium
Canon a 2, per Augmentationem, contrario Motu

Fuga canonica in Epidiapente

Ricercar a 6

II

Quaerendo invenietis:
Canon a 2
Canon a 4

Sonata sopr'il Sogetto Reale a Traversa, Violino e
Continuo
Largo
Allegro
Andante
Allegro

Canon perpetuus (a Traversa, Violino e Continuo)

Intérpretes:  MANUEL RODRIGUEZ, traverso
PEDRO GANDIA, violin

JOSE MANUEL HERNANDEZ, violonchelo barroco
PABLO CANO, clave

Miércoles, 7 de Mayo de 1997. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

I

CARL PH. EMANUEL BACH (1714-1788)

Sonata en Sol menor para flauta travesera y clave, H.542.5
Allegro
Adagio
Allegro

JOHANN JOACHIM QUANTZ (1697-1773)
Sonata en Mi menor para flauta y clave

Adagio

Allegro

Grazioso

Vivace

KARL CHRISTIAN FASCH (1736-1800)
Andantino con variaciones para clave

FRIEDRICH BENDA (1745-1814)
Sonata en Sol mayor para flauta y clave
Allegro
Cantabile
Scherzando

n

FEDERICO II "EL GRANDE" (1712-1786)

Sonata II en Do menor para flauta y continuo
Recitativo-Arioso  ed andante-Recitativo-Un  poco
andante
Andante e cantabile

[Allegro]

CARL FRIEDRICH ABEL (1723-1787)
Tres piezas para viola de gamba

CARL PH. EMANUEL BACH (1714-1788)
Sonata en Sol mayor para flauta travesera y continuo
Wq. 133
Allegretto-Rondo  presto

Intérpretes: ZARABANDA
(Alvaro Marias, flauta travesera
Renée Bosch, viola de gamba
Rosa Rodriguez, clave)

Miércoles, 14 de Mayo de 1997. 19,30 horas.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

FEDERICO II "EL GRANDE" (1712-1786)
Sonata I en Do mayor

Adagio

Allegro

Presto

Sonata VII en Sol mayor
Adagio un poco andante
Allegretto
Presto

Sonata XIX en Mi menor
Largo
Allegro
Allegro ma non molto

II

CARL PH. EMANUEL BACH (1714-1788)
Sonata en Re mayor A.W. 129

Adagio

Allegro

Vivace

Sonata en Sol menor para clave y flauta
(atribuida a J.S. Bach)
Allegro  moderato
Adagio
Allegro

Intérpretes: MARIANO MARTIN, traverso
MANUEL ARIZA, clave

Miércoles, 21 de Mayo de 1997. 19,30 horas.



INTRODUCCION GENERAL

Cuando en noviembre de 1700 el Elector Federico III de
Brandemburgo recibe a cambio de su alianza y ayuda el pla-
cet austriaco para coronarse rey de Prusia (su coronacion ten-
dria lugar el 18 de enero de 1701 en Konigsberg), se ponia en
marcha una poderosa maquina, que terminaria haciendo de
Alemania una nacion. El ya Federico I de Prusia, ademas de a
las cuestiones politicas y econdémicas del nuevo estado (que
aglutinaria y daria cohesién a las posesiones de la familia Ho-
hezollern), habia dedicado y seguiria dedicando gran atencién
a la cultura, fundando la Universidad de Halle, la Academia de
las Artes y la Academia de las Ciencias, cuyo primer presi-
dente seria Leibnitz. También la musica tenia un puesto desta-
cado en la vida de la corte.

Esta via se interrumpe, cuando fallece en 1713, y accede
al trono prusiano su hijo Federico Guillermo I, un auténtico fi-
listeo en materia de arte y, por supuesto, de musica. Su unica
obsesion fue la creaciéon de un ejército poderoso y eficaz, al
que dedico todos sus esfuerzos, y que justificaria el apodo de
Rey Sargento, que le concedio la Historia: de los 38.000 hom-
bes con que contaba en 1713, fecha de su ascension al trono,
alcanzaria los 83.000 a su muerte en 1740 (Prusia tenia una
poblacion ligeramente superior a los dos millones). Su prime-
ra medida de austeridad social fue disolver la magnifica or-
questa de la corte. Parte de sus miembros se integrarian en la
orquesta de su tio, el margrave Christian, al que Bach dedica-
ria los Conciertos de Brandemburgo, mientras los demdas se
los llevaria el joven principe Leopoldo, que se educaba por
entonces en el Seminario de Nobles berlinés, a su corte de
Kothen para formar parte de la orquesta de la que en 1717
Bach seria Kapellmeister.

Federico II, que nace en 1712, manifiesta sin embargo una
gran pasion por las letras, las artes y la musica en especial, que
hereda de su abuelo y comparte con sus hermanas Anna Ama-
lie (que llegaria a ser compositora) y Wilhelmine. Su educa-
cion literaria, artistica y musical en especial seria vista con
displicencia por Federico Guillermo, que preferia otras aficio-
nes para su hijo, al que llega a prohibir en 1728 dedicarse a su
formacioén en estos campos. Las tensiones culminan con el in-
tento de Federico de huir de la corte y la ruptura se consagra-
ria con su instalaciéon en 1732 en Kustrin y poco después en
Rheinsberg. Aquiy desde 1736 tiene en su condiciéon de Kron-
prinz, Principe heredero, una orquesta de 17 musicos, y a su
servicio como cembalista se incorporaria en 1738 C. Ph. Ema-
nuel Bach.

La corte de Berlin recupera su vida musical con su as-
cension al trono en 1740. A los dos meses de su corona-
cion, y en medio de la guerra de sucesion austriaca en la
que se ve envuelto, envia a C. H. Graun a Italia para con-
tratar cantantes para el teatro de opera en construccion, ha-
bilitando mientras tanto en la residencia real uno provisio-



nal. Berlin sera a partir de entonces un centro de referencia
musical.

"Hacia tiempo que deseaba visitar la capital de un prin-
cipe no menos célebre por su mecenazgo y pasion por las ar-
tes liberales como por su capacidad militar y heroismo. Esta-
ba, por tanto, impaciente por iniciar mis investigaciones en
este lugar, donde la opera era ahora una vieja costumbre, y
donde tanto la teoria como la prdctica musical habian sido
estudiadas mdas profundamente que en ningun otro lugar por
maestros aun vivos, de un valor ampliamente reconocido y
que han publicado el resultado de su larga experiencia y su
capacidad nada corriente en tratados, que son considerados
clasicos en toda Alemania. "

Asi presentaba Ch. Burney su idea preconcebida del Ber-
lin musical, cuando narra en 1773 su "Viaje musical a Alema-
nia y a los Paises Bajos", que le llevaria a Berlin del 28 de sep-
tiembre al 6 de octubre. Aquel no era ya el mejor momento de
la musica en la corte del Gran Rey, Der Grosse Kénig como
se le conoceria, que se estaba quedando trasnochado y ancla-
do en los afios 40, los de su juventud, cuando irrumpié una
nueva sensibilidad artistica que conocemos como preclasicis-
mo, cuyos gustos serian los del rey, y con él de su corte. Asi
haria balance Burney de sus impresiones berlinesas:

"En conjunto, Berlin ha defraudado mis expectativas: ni
el estilo de la musica, ni el modo de interpretarla (tan apre-
ciado por Su Majestad) han apagado mi ideal de peifeccion.
Aqui como en otra parte expreso naturalmente mi juicio per-
sonal; seria presuntuoso por mi parte oponer mi opinion a la
de un principe tan iluminado, si no fuera porque la mayor
parte de Europa comparte mi criterio. Si se puede admitir que
Su Majestad ha permanecido fiel a la época augusta, hay que
convenir que no ha concedido su favor a los mejores miisicos
de aquella época. Creo que Vinci, Pergolese, Leo, Feo, Hdn-
del y otros muchos que vivieron en la etapa dorada de Graun
y Quantz fueron superiores a estos ultimos en el gusto y en el
ingenio. De los dos musicos preferidos por el soberano uno es
débil y el otro frecuentemente banal e insignificante: sin em-
bargo, sus nombres son sagrados en Berlin y sejura por ellos
como se haria por Lutero y Calvino... Si bien en este pais rei-
na una universal tolerancia entre las diversas confesiones
cristianas, cuando se trata de musica, quien ose profesar una
fe diversa de la de Graun y Quantz se puede dar por perse-
guido con toda seguridad.

La musica tiene en este pais un cardcter mds tipicamente
aleman en relacion al resto del imperio... No ha progresado
porque Su Majestad no concede mayor libertad en cuestiones
artisticas de cuanta concede en las politicas; no contento con
ser el unico arbitro sobre la vida, lafortuna y los negocios de
sus subditos pretende también dictar leyes en lo que toca a sus
placeres mas  inocentes."

Exageraba un tanto Burney al juzgar con tanta acritud
unos gustos, que ya no respondian del todo a los que venian



imponiéndose con el cambio de los tiempos. Lo cierto es que
la corte de Federico ha contribuido enormemente al desarrollo
musical del siglo XVIII. El mismo Burney cita en la introduc-
cion a su estancia berlinesa media docena de nombres y sus
obras, fundamentales aun hoy dia para conocer la época. La
polémica que a propoésito de la preminencia entre la musica
francesa y la italiana encabezan F. W. Marpurg (el musico cri-
tico del Spree berlinés) y J. F. Agricola (el viajero aficionado
a la musica desde el Tiber romano) se prolonga durante afios
generando una amplia literatura de gran interés y altura. Pero
me circunscribiré a una década, la que va de 1752 a 1762, pa-
ra poner de relieve la intensa vida de la edicion de teoria mu-
sical en Berlin.

En 1752 aparece el tratado de flauta de Quantz. En 1753
la primera parte del tratado sobre los instrumentos de tecla de
Emanuel Bach, el de Krause sobre la poesia musical, la pri-
mera parte del tratado de fuga de Marpurg y otro acerca de
los intervalos y su uso en la composicion de F. W. Riedt. En
1754 la segunda parte del tratado de fuga de Marpurg, que
iniciaba este aflo su actividad como editor de los Historische-
Kritische Beytrage zur Annahme der Musik, coleccion histo-
rico-critica de articulos diversos, que verian la luz cada afio
hasta 1761. En 1755, ademas de un tratado sobre la dpera de
F. Algarotti, hay que contar con la guia a la interpretacion pia-
nistica de Marpurg, la primera parte del tratado de Bajo con-
tinuo también de Marpurg y el tratado sobre la melodia de
Ch. Nichelmann. De 1756 son un tratado sobre la melodia de
E. G. Baron y Les Principes du clavecin de Marpurg. En 1757
saca Agricola a la luz su introduccion al arte del canto, Kirn-
berger su manual para componer rapida y facilmente Polone-
sas y Minuetos, Marpurg traduce del francés el tratado de Ra-
meau y publica la segunda parte del tratado de Bajo continuo.
Vuelve Marpurg, inmenso, a la carga en 1758 con su Intro-
duccién a la composicion vocal y la tercera parte del tratado
de Bajo continuo. En 1759 sigue polemizando Marpurg sobre
temas musicales diversos a través de las Cartas criticas (que
aparecerian cada afio hasta 1763), y la Introduccion critica a
la historia y tratados de la musica antigua y moderna. En
1760 amplia con unos apéndices sus tratados de Bajo conti-
nuo y composicion un Marpurg que en 1761 publica la se-
gunda parte del tratado de tecla, mientras en 1762 aparece la
segunda parte del tratado de Emanuel Bach.

Téngase en cuenta, para valorar correctamente tal cantidad
y calidad de escritos, que desde 1757 estaba Prusia metida en
la Guerra de los siete afios. Y si ademas se hace lo propio con
el dato de que hasta los afios 40 la produccion editorial musi-
cal berlinesa es insignificante, hay que reconocer que este des-
pertar se debe, con el natural retraso, al impulso regio de la vi-
da musical, que continuaria en las décadas siguientes.

Si este alarde de investigacion musical es ya un mérito del
rey, hay que afladir que la vida musical no se redujo a la teo-
ria, sino que inund6 la ciudad. Florecian las orquestas priva-
das nobiliarias, comenzando por la hermana de Federico, la
princesa Anna Amalie. La Opera inaugurada en 1742, tenia



una intensa actividad en los meses de invierno, en los que la
corte residia en Berlin y llegaba a ofrecer tres representacio-
nes semanales. En Potsdam (la residencia habitual del rey a
pocos kilometros de la capital) se mantenia una actividad se-
mejante, que obligaba a los musicos de la corte a residir alli
por turnos de un mes. Las representaciones de opera en Pots-
dam, Charlottenburg o Berlin eran gratis, de manera que cual-
quier persona decentemente vestida podia acceder a la platea.

Cuando visita Burney la capital, el magnifico teatro de
opera, desde entonces toda una instituciéon y emblema musi-
cal, contaba con una nutridisima orquesta de plantilla, que lle-
gaba a rebasar los cincuenta musicos, y que contaba entre
otros miembros con: dos compositores, el primer violin direc-
tor de orquesta (el Konzertmeister aleman), once violines, cin-
co violonchelos, dos contrabajos, dos cembalistas, un arpa,
cuatro violas, cuatro flautas, cuatro oboes, cuatro fagotes, dos
trompas. Tanto la reina como la princesa de Prusia organiza-
ban conciertos de entrada libre y eran frecuentisimos los con-
ciertos en mansiones privadas.

Entre los musicos de la corte, queda ya constancia del jui-
cio que le merecian a Burney los ya anquilosados Graun y
Quantz de los afios 70. De Quantz pensaba que "cuando pu-
blico su tratado hace mas de 25 afios (sic; eran exactamente 23
afos), se reveldo como una persona de amplias miras, pero aho-
ra habia cambiado", mientras lamentaba que Graun hubiera
abandonado su posicion de hacia 30 afios: "habia sido uno de
los primeros compositores alemanes que abandonaron la fuga
y los desarrollos excesivamente elaborados, mientras en su
musica predominaba una melodia sostenida y no sofocada por
la armonia".

Burney emite un juicio muy favorable acerca de dos
compositores: "entre todos los musicos que estuvieron al
servicio del rey de Prusia durante mas de 30 afios Cari Ph. E.
Bach y Frantisek Benda han sido quizas los unicos que su-
pieron crearse un estilo personal; todos los demas son imita-
dores". No era éste el criterio real, como lo demuestra que
Quantz recibiera fijos 2.000 taleros anuales, ademas de 100
por cada flauta construida y una gratificacion por obra com-
puesta. Emanuel debia conformarse con 300 taleros (a partir
de 1756 serian 500) por su oficio de clavecinista, y su pro-
gresivo y cada vez mayor alejamiento de los gustos del rey
le llevaria a dejar la corte berlinesa en 1768.

Estaban también afincados en Berlin los alumnos de J. S.
Bach, J. F. Agricolay J. Ph. Kirnberger, aquél como compo-
sitor de Operas para la corte y éste al servicio de la menciona-
da princesa Anna Amalie, la hermana de Federico, composito-
ra ella misma, y a la que su maestro dejaria toda la coleccion
de manuscritos originales de J.S. Bach, que habia reunido con
gran afan y reverencia, y que terminarian asi salvados para la
posteridad en la Staatsbibliothek de Berlin. J. G. Graun, el
excelente violinista hermano del otro Graun, K. Ch. Fasch,
C. Nichelmann (alumno también de Bach) y una serie innu-
merable de musicos y cantantes completaban el estamento



musical berlinés que Federico aglutinaba en torno a siy al que
proporcionaba trabajo y sustento.

Merece menciéon especial un fendémeno de gran proyec-
cion en el futuro inmediato: el Lied. En los aflos 30 y 40 sur-
ge una cancién de cardcter anacredntico, que protagonizan
idealizados pastores-cortesanos, o viceversa, y personajes mi-
tologicos caracteristicamente antropomorfizados. Johann Se-
bastian Bach ha tenido contacto con esta corriente que prota-
gonizaban Gottsched, Marianne von Ziegler y Sperontes
(seudonimo de J.S.Scholze). La obra de C. G. Krause Von der
musikalischen Poesie (Acerca de la poesia musical) es el ma-
nifiesto y punto de partida de un nuevo impulso de este géne-
ro, en el que "se unen musica y poesia para con sus fuerzas
asociadas producir una obra sensorialmente perfecta".

La Primera escuela berlinesa de Lied (Geliert, Hagedorn,
Gleim, Grife, Ramler, Lessing...) y la segunda, que acentuara
su caracter popular (el Volkston, aire popular, y la Volkstilmm-
lichkeit, lo popular y folklérico), no son moneda de uso co-
rriente en la corte oficial (aunque se acufian en ella), pero es-
tan ya enraizados en el ambiente general y abrirdn las puertas
a uno de los géneros mas peculiares y mas alemanes, el Lied,
del mas aleman de los estilos: el romanticismo.

La vida musical de la corte fridericiana fue perdiendo bri-
llantez a medida que las guerras y los asuntos de estado ab-
sorvian mas y mas al rey. Desde el primer momento se reveld
como un gran militar y estratega, a pesar de su nula prepara-
cion anterior, y el ejército termind siendo una de sus preocu-
paciones fundamentales, convencido de su papel decisivo en
una Europa que se debatia en continuas guerras al aire de la
politica de equilibrio entre las potencias; dirigia personalmen-
te los ejercicios y paradas de sus tropas con el mismo afan que
lo habia hecho su padre, el Rey Sargento, para hacer de ¢l la
maquina perfecta, que seria la base del engrandecimiento po-
litico prusiano.Su cultivo de la musica se hacia mas rutinario
y metddico que otra cosa, y le llevaria en 1778 a disolver la
opera francesa y poco después a practicamente abandonar la
interpretacion (los aflos también pesaban, y el Hato hacia tiem-
po que se resentia, como testificaba Burney).

A pesar de ello, su corte marca un punto importante en la
musica europea y sus luces son mas dignas de tenerse en cuen-
ta que sus sombras, si es que las hay. Este ciclo es una buena
muestra del significado de una época, en la que no abundan
los genios, pero que es digna de si misma y de su papel en la
historia, cuajado de méritos. Un acierto su inclusion en la pro-
gramacién de la Fundacién March.



NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

Los 110 kilémetros que separaban Leipzig de Berlin no
eran un camino de rosas para el viajero de entonces. Ya en ge-
neral se lamentaba Burney, nuestro cronista de la época, de
que "el camino que conduce al conocimiento es dspero y lle-
no de dificultades en todo lugar, pero en ninguno en la misma
medida que lo es en Alemania”. El viaje de Leipzig a Berlin
lo recuerda con especial viveza: "Llegué finalmente a Sch-
warmuth, la ultima parada antes de Berlin, después de haber
sufrido en el viaje ele Leipzig a Berlin durante dos dias y dos
noches las acostumbradas molestias debidas a la alimenta-
cion, los caminos, los caballos, los carruajes y estar obligado
a esperar durante tres o cuatro horas en mi carruaje descu-
bierto o directamente al aire Ubre en cada parada mientras se
buscaban los caballos, se les daba la paja, se engrasaban las
ruedas y se desarrollaban las inevitables disputas sobre el nu-
mero de caballos que debian ser enganchados a mi carruaje.”
Todavia le esperaba lo peor: salieron a las siete de la tarde con
la esperanza de llegar a Berlin a la medianoche, pero la lluvia
y un violento y frio aire del norte, que daban de frente, y una
oscuridad cerrada les hizo salirse del camino y entollarse en el
barro; desde las once de la noche tuvieron que esperar bajo el
temporal a que llegara la luz del dia y entrar en la ciudad a las
nueve de la mafana. Los tramites aduaneros, las eternas espe-
ras, calado hasta los tuétanos y las dos horas que duro el re-
gistro minucioso de! equipaje, fueron su primer contacto con
la capital de Prusia.

Si no fue bajo tan extremadas condiciones (en caso de
tiempo seco el polvo del camino y el traqueteo de los carrua-
jes convertian igualmente el viaje en cualquier cosa menos en
un placer), Bach emprendié este itinerario en primeros de
mayo de 1747 a instancias de su hijo Emanuel, que estaba al
servicio de Federico II como clavecinista, es decir, como sim-
ple acompafiante de la musica que se ejecutaba en las estan-
cias reales.

El Spenersche Zeitung, un periddico local, relataba asi el
encuentro del rey y Bach, que habia ocurrido el 7 de mayo:
"De Potsdam llega la noticia de que el pasado domingo lle-
g6 el célebre director de orquesta de Leipzig, sefior Bach, con
la intencion de poder gozar la ocasion de escuchar la exce-
lente musica real que alli se ejecuta. Por la tarde, hacia la
hora en que suele comenzar la musica de camara de las es-
tancias reales, le fue comunicado a Su Majestad que acaba-
ba de llegar a Potsdam y que esperaba en la antecamara la
graciosa autorizacion que le permitiera escuchar la musica.
Su Majestad misma dié orden al punto de hacerle pasar, y
una vez en su presencia se dirigio al asi llamado Forte e Pia-
no y sin otra preparacion toco personalmente un tema para
el sefior Director de orquesta Bach, a fin de que éste lo in-



terpretara en forma de fuga. El mencionado seiior Director
de orquesta lo ejecuto tan felizmente que no solo Su Majes-
tad manifesto su complacencia, sino que también todos los
asistentes quedaron admirados. El seiior Bach encontré el te-
ma que le fue propuesto tan extraordinariamente bello, que
lo va a poner por escrito como fuga segun las normas, y lo
harda grabar en cobre. El lunes se hizo oir este famoso hom-
bre al organo de la iglesia del Espiritu Santo de Potsdam con
general aplauso de la gran audiencia alli presente. Por la
tarde le propuso Su Majestad la interpretacion de una fuga a
seis voces, lo cual realizo como anteriormente para placer de
Su Majestad y admiracion de todos. "

Segun testimoniaba en 1774 un pesonaje tan influyente en
los circulos musicales vieneses como el embajador van Swie-
ten (a las tertulias dominicales, que organizaba en su residen-
cia, asistia regularmente Mozart, prepard los libretos de La
Creacion y Las cuatro Estaciones de Haydn y para él compu-
so Emanuel Bach seis Sinfonias de camara, conocidas como
Sinfonias hamburguesas), Federico recordaba muchos afios
después la visita del viejo Kantor de Santo Tomas y cantd pa-
ra van Swieten el tema que habia propuesto a Bach, quien al
instante, contaba el rey, "lo habia convertido en una fuga a
cuatro voces, luego a cinco y finalmente a ocho voces ".

A su regreso a Leipzig pone Bach inmediatamente manos
a la tarea de desarrollar el tema real, que habia encontrado
"tan extraordinariamente hermoso", y a realizar las planchas
en cobre. El dia 10 dejulio (a los dos meses del encuentro) la
editorial Breitkopf le pasaba ya a Bach la cuenta por la im-
presion de doscientos ejemplares de portada, que Bach habia
datado con fecha del 7 de julio. Parece ser que la edicién no
salio al mercado hasta la Feria de San Miguel, como se deno-
minaba a la célebre Feria de Leipzig. La primera tirada cons-
taba de cien ejemplares, que mas tarde, quizas en 1749, se ve
incrementada con otros cien. Las planchas eran obra de los
hermanos Schiibler, sobre todo del mayor, que habia hecho lo
propio con los corales de 6rgano, que llevan su nombre. La
edicion, salida de las prensas de la Breitkopf, se presenta en
cinco cuadernillos de distinto formato cada uno y con nume-
racion independiente de las paginas.

Una Ofrenda /Musical/a Su Majestad Real de Prusia etc.
/dedicada con rendida sumision /por Johann Sebastian Bach,
era el titulo de la obra, cuya dedicatoria continuaba en los si-
guientes términos: "A Vuestra Majestad dedico con profunda
sumision una Ofrenda Musical, cuya parte mds noble procede
de vuestra excelsa mano. Con reverencial placer recuerdo to-
davia la especialisima real gracia, por la que hace poco y du-
rante mi visita a Potsdam Vuestra Majestad se ha dignado
ejecutar al teclado un tema de fuga, al mismo tiempo que me
proponia  benignamente que lo desarrollara en su presencia.
El cumplimiento de esta orden fue para mi obligacion inexcu-
sable. Pero rapidamente observé que porfalta de la necesaria
preparacion la interpretacion no habia resultado tan bien co-
mo este magnifico tema exigia. Por lo cual tomé la decision y
puse inmediatamente manos a la obra de realizar en forma



mucho mads lograda este tema auténticamente regio y darlo a
conocer al mundo.”

Ademas del homenaje al rey, quizds no del todo desinte-
resado, es posible que la obra tuviera otra finalidad y no se-
cundaria. Desde ese mismo afio pertenecia Bach a la Socie-
dad de las Ciencias Musicales, cuyos miembros tenian la
obligacion anual de aportar un estudio sobre diferentes as-
pectos cientificos de la musica. Para su ingreso Bach habia
presentado una obra para oOrgano, las Variaciones candnicas
sobre el coral de Navidad Vom Himmel hoch, donde de for-
ma practica, hecha partitura, presentaba un estudio de las po-
sibilidades combinatorias canoénicas del coral. La Ofienda
Musical seria la aportacion de Bach al archivo de la Sociedad
correspondiente al aflo 1748. La segunda edicion de 1749 res-
ponderia a este propdsito.

(Cual era el tema de teoria musical aqui planteado? U. Kir-
kendale propone la plausible interpretacion de que la fuente
teorica de la Ofienda Musical es la Institutio oratoria de
Quintiliano, que J. M. Gesner, amigo de Bach y ex rector de
la Escuela de Santo Tomas habia editado y comentado, don-
de de paso cita exaltandole a Bach, que con toda seguridad
conocid la obra. Segun esta interpretacion, el esquema y plan
de la Ofienda seria el mismo que el retérico latino proponia
para la elaboracion de un discurso. Este esquema responde a
la ordenacion de las piezas mas comUnmente aceptadas y que
coincide con la que proponen los intérpretes del presente con-
cierto.

Segun la Institutio oratoria, un discurso perfecto debia de
constar de dos partes, cada una con cuatro momentos bien de-
finidos: la primera parte se abria con el exordium (represen-
tado por el ricercar a 3), seguido de la narratio brevis (canon
perpetuus), la narratio longa (canones diversi) para cerrarse
con el egressus (fuga candnica). La segunda parte comenzaba
con el exordium II (ricercar a 6), que daba paso a la argumen-
tado, que contenia la probatio y la refutado (canones a2y a
4), la peroratio in afectibus (sonata en trio) y peroratio in re-
bus (canon perpetuus). Segun esta interpretacion de Kirken-
dale, trataria de evidenciar la posibilidad de aplicar el arte re-
torico al discurso musical.

La primera pieza viene encabezada por un acréstico de la
palabra Ricercar: Regis lussu Cantio Et Reliqua Candnica Ar-
te Resoluta: el canto y otras cosas resueltas segun el arte ca-
nénico por mandato del rey (Ch. Wolff sostiene que cantio, no
se refiere al tema real, sino a una pieza de tipo polifénico).

El Canon per Augmentationem (en el que sobre el tema re-
gio dos voces entretejen un canon, de manera que la voz que
imita, el consecuente, transforma en el doble de su valor las
notas que le propone la voz imitada, antecedente) lleva un le-
ma latino alusivo al procedimiento: Notulis crescentibus cres-
cat Fortuna Regis, aumente la fortuna del rey al paso que cre-
cen las notas pequeilas.



El Canon a 2 deja al esfuerzo del lector (Quaerendo inve-
nietis, buscando encontraréis) hallar la solucion, ya que como
sucede en los canones enigmaticos, presenta el material en un
solo pentagrama, sin explicitar donde y de qué manera entra
la voz que imita. Kirnberger, el mencionado alumno de Bach,
descubre cuatro posibilidades, todas basadas en el movimien-
to contrario, unica pista que nos da Bach al escribir invertida
una de las dos claves, con que encabeza la pieza.

La Sonata en trio es una contribuciéon intencionada de
Bach al estilo galante, tan del gusto de la corte. Las alusio-
nes al tema real, unas veces en forma literal y otras orna-
mentada son frecuentes y repetidas. Por supuesto que la uti-
lizacion de la flauta es un homenaje al rey, que no sabemos
si llegd a interpretar la sonata y menos aun la obra comple-
ta. Posiblemente no, ya que aborrecia la musica excesiva-
mente polifonica, que descalificaba en cuanto la escuchaba
con un despreciativo "esto es musica de iglesia". Posible-
mente su propuesta a Bach de un tema de fuga se debiera
simplemente al deseo, la curiosidad de conocer los limites
del "ars combinatoria” en manos de un genio de ese arte.
Spitta llama la atencion sobre el hecho de que, caso tUnico,
el tiempo final de una de sus sonatas sea en estilo fugado
que posiblemente ha sido escrito bajo la impresion que le
habia causado el viejo Bach.



SEGUNDO Y TERCER CONCIERTO

La natural coincidencia de los autores que se escuchan en
estos dos conciertos, aconsejan que el comentario sea comun,
a fin de evitar innecesarias reiteraciones. Por supuesto, que el
mas oido va a ser el propio protagonista del ciclo, Federico II,
y aquel al que, junto con Franz Benda, Burney proclamaba co-
mo los Unicos musicos de la corte que supieron crearse un es-
tilo personal: Emanuel Bach. Los demdas protagonistas, con
una apariciéon cada uno, han sido ya mencionados en la intro-
duccién general, excepto C. F. Abel.

Federico II "el Grande"

Por mas que Federico II fuera ante todo hombre de estado
y soldado, y solo después mecenas y musico, en el campo de
la composicién y la interpretacion estaba muy por encima de
otros principes dilettanti de la época. Su estética era la que ya
en los afios 30 y sobre todo en los 40 surge en Alemania bajo
el signo de la Galanteria: predominio de la melodia y rechazo
de la polifonia contrapuntistica (algo que Burney alababa en
Graun) y que J. A. Scheibe criticaba en 1737 a su maestro Jo-
hann Sebastian: "Este gran hombre seria la admiracion de to-
das las naciones, si fuera mas agradable y no privara a sus
obras de naturalidad... Todas las voces han de trabajar a la
vez con idéntica dificultady no se reconoce entre ellas una co-
mo  principal."”

Un repertorio de trescientos conciertos y sonatas dispues-
to en orden cronoldgico era ejecutado ciclicamente por el so-
berano; de ellas nos transmite Burney el dato, recibido de
Quantz, de que mas de un centenar de esas sonatas han sido
compuestas por Federico. No eran obras destinadas al publi-
co en general, que llegd a conocer tan s6lo un nimero muy
reducido de ellas. Se reservaban para uso privado del rey en
el marco de aquellos conciertos diarios con su personal parti-
cipacién, a los que tan solo tenian acceso los cortesanos y los
invitados ocasionales.

Tuvieron mas difusiéon entre el publico sus oberturas y
arias que fueron incluidas en determinadas oOperas, y natural-
mente las marchas festivas y militares. Una de estas Sinfonias,
que servian de obertura a una 6pera, llegd a ser publicada. Se
trataba de la introduccion para una Serenata de Villati (para la
que habia compuesto también dos arias) que fue interpretada
en honor de la reina madre en Charlottenburg. Una curiosidad:
es posible que nuestro himno nacional haya salido en una pri-
mera redaccion de la pluma de Federico II.

Toda esta producciéon queddé oculta en las bibliotecas de
los palacios reales berlineses. Cincuenta afios después de su
muerte se llevo a cabo una investigacion de este legado, al que
se atribuy6 tan so6lo un interés historico. No fue, por tanto, pu-
blicado, con excepcion de la obertura para la Serenata de Vi-
llati como contribucién simbolica a la conmemoracion del



centenario de su subida al trono. Hasta 1886, en ocasion del
centenario de su muerte, no se emprende la ediciéon de las so-
natas de Federico II, que el Kaiser confia al conocido bidgra-
fo de Bach, Ph. Spitta.

En las Memorias y diarios de Heinrich de Catt se lee que el
mismo rey le dijo en 1759 en Breslau que habia compuesto
ciento veinte obras para flauta, cifra en la que se incluirian los
conciertos. De todas las obras existen al menos dos copias, ya
que se hacian por duplicado una para el solo y otra para el
acompaiflante, y con frecuencia se copiaban para mas de uno de
los palacios, como lo demuestran las cubiertas, donde se indi-
ca pour Potsdam, pour le nouveau Palais, etc. Segin Spitta se
puede asegurar que tras la conclusion de la Guerra de los siete
afos (1764) no ha vuelto a componer en serio. Como término
a quo consta con total seguridad que en 1735 ya compone.

Burney nos relata un concierto de Federico en Sans-Sou-
ci. En la antesala, mientras el rey se ejercitaba en los pasajes
mas dificiles, le es presentado Quantz por F. Brenda. La mu-
sica de este "hijo de Hércules", como lo define por su corpu-
lencia, junto con la de Graun "han sido por mds de cuarenta
afios las preferidas de Su Majestad, el rey de Prusia. Si es ver-
dad, como muchos sostienen, que la musica ha entrado en de-
cadencia y degenerado desde el tiempo en el que florecieron
los Scarlatti, Vinci, Pergolesi, Porpora y los mds grandes can-
tantes de los tiempos modernos, es necesario admitir que el
soberano da prueba de un criterio seguro y de gran discerni-
miento prefiriendo la produccion de un periodo que puede ser
definido como la edad de oro de la musica...

El concierto comenzo con un concierto para flauta trave-
sera, en el que Su Majestad interpreté la parte del solo con
gran precision; su embouchure era clara e igual, su técnica
brillante 'y su gusto sencillo y puro. Me complacio y casi me
sorprendio la limpieza en la ejecucion de los allegro y el tono
expresivo y patético del adagio; en resumen, su ejecucion en
conjunto era bastante superior a la de los dilettanti que habia
escuchado hasta entonces e incluso que la de muchos profe-
sionales. Su Majestad toco sucesivamente tres largos y difici-
les conciertos, y todos con la misma perfeccion...

Las cadencias de Su Majestad eran buenas pero bastante
largas y rebuscadas. Es evidente que estos conciertos fieron
compuestos en una época en la cual el soberano no sentia tan-
to como ahora la necesidad de tomar aire; en las ornamenta-
ciones, a veces demasiado largas y dificiles, y en las caden-
cias se veia obligado, contra las reglas, a tomar aire antes de
haber terminado los pasajes ".

Al dia siguiente visita a Quantz, el cual le comenta que el
primer concierto interpretado por el rey la tarde anterior habia
sido compuesto hacia veinte afios, y los otros dos hacia cua-
renta (concierto en este caso es sinénimo de sonata).

Para este ambiente, para este rey o por este rey se escriben
parte de las obras de este ciclo. Las sonatas de Federico no se
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pueden datar con precision, ya que su precisa ordenacion en
los archivos de los palacios era cronologica, pero solo respec-
to a su inclusiéon en el grupo de obras a interpretar rotatoria-
mente por el soberano.

La Sonata en Do menor (la numero 2), es a la que me he
referido a propoésito de la Ofrenda Musical, y por 16 tanto pu-
diera haber sido escrita en 1747. Hasta la tonalidad de Do me-
nor sitGia la sonata en la orbita del tema regio. El primer tiem-
po con sus alternancias de recitativo, arioso, etc., demuestra la
primacia de lo cantable en el gusto del momento, que llega a
la musica instrumental.

Esta preferencia por la cantabilidad se demuestra tam-
bién en las otras tres sonatas del tercer concierto, que prefie-
ren aires expresivos, y lentos o moderados de tempo para el
movimiento inicial, mientras los siguientes son vivos y bri-
llantes, requiriendo con frecuencia todo el virtuosismo del
ejecutante en los finales.

C. Ph. Emanuel Bach

Tras los estudios de musica con su padre y los de Derecho
en Leipzig y Frankfurt del Oder, donde inicia su vida profe-
sional, ésta se desarrolla integramente en torno a dos ciudades
y dos unicos puestos de trabajo: Berlin, donde tras la subida
de Federico II al trono es nombrado clavecinista de la corte
(antes habia estado dos afios a su servicio en Rheinberg), y
Hamburgo, donde sucede a su padrino Telemann en el puesto
de Kantor del Johanneum y Director Musices (como gustaba
de firmar su padre) de la musica de las iglesias dependientes
del Senado de la ciudad hanseatica.

En la corte berlinesa su papel es, como queda dicho, de
simple acompafiante, si bien las exigencias del rey requerian
para este puesto un primera fila. Su cometido era acompafiar
la musica de la camara real, de la que el primer protagonista
era el soberano. Como compositor quedaba relegado a un se-
gundo plano y su musica no era especialmente apreciada en
palacio, por mas que dedicara tanto al rey como a su hermana
la princesa Anna Amalie las primeras sonatas para tecla que
publica. Ya queda constancia de cuales eran las preferencias
estéticas de Federico, que en cuestién de gustos era excesiva-
mente rigido.

Sintoma de esta falta de sintonia con las preferencias de su
seflor es que frente a los cientos de obras para tecla que com-
pone, la produccién para flauta es comparativamente corta:
dos series de doce pequefias piezas para flauta o violin y cla-
ve; cinco sonatas para flauta con clave obligado; dos trios pa-
ra flauta, viola y clave; dos solos para flauta; doce solos para
flauta y bajo; trece trios para flauta, violin y bajo; cuatro con-
ciertos y poco mas.

Desde el punto de vista estético las diferencias son tam-
bién notables: mientras el soberano, como ponia de relieve



21

Burney, se estanca, Emanuel evoluciona desde el estilo galan-
te al empfindsamer Stil, esa nueva corriente plena de pathos y
tension que provoca los alientos romanticos del clasicismo
vienés y su natural derivaciéon al romanticismo del siglo si-
guiente.

La Galanterie, que va a marcar la transicién desde el mis-
mo barroco musica, ya habia sido postulada como uno de los
ingredientes propios de toda buena composicién en 1713 por
Mattheson, el cual ya advertiria en 1739 que "donde no hay
pasiones ni afectos no hay virtud”, y en la misma linea se ma-
nifestaba Emanuel cuando escribia en su tratado: "Un musico
conmueve a los demds solamente si él mismo estd conmovido,
es indispensable que ejercite todos los estados de dnimo que
quiere suscitar en sus oyentes, ya que asi les hard entender
sus sentimientos y participar de sus emociones.” Frente a la
gracil y elegante, pero fria objetividad galante, se proclama la
primacia de la subjetividad del artista con todo el fuego de sus
pasiones como fin expresivo de su musica.

Las obras de Emanuel nos presentan la otra cara de la mu-
sica berlinesa de la época. En algunos momentos y aspectos
coincidird (Emanuel es también hijo de su época, la época del
estilo galante), en otros se aleja, y como la Galanteria marcé
la transicion y con ella el abandono de la estética barroca, el
empfindsamer Stil empujard el clasicismo hacia su meta gra-
vitatoria natural, el romanticismo.

La Sonata en Sol menor ha presentado problemas de pa-
ternidad. La primera redacciéon, 1950, del catdlogo de las
obras de Johann Sebastian le atribuia el numero 1.020, pero
dejaba dudas sobre la autenticidad y apuntaba una solucion
para los problemas de estilo: era una obra de juventud (crite-
rio que en el caso de Bach no ha servido en otros casos, v. gr.,
la Pasion segun San Lucas). La segunda redaccion, 1990, la
saca de su ubicacion habitual para llevarla al Apéndice III,
184 y la atribuye a Emanuel. Se basa en el dato del catalogo
tematico de la Breitkopf de 1763, donde se lee "Sonata del
Sgr. C. P. E. Bach, a Cl. ob. c¢. V.", y en el manuscrito de la
Gesellschaft der Musikfreunde de Viena donde se atribuye a
Emanuel por Michel su copista habitual. Aunque las fuentes
la destinan para violin y clave obligado, el hecho de que no
utilice las dobles cuerdas, ni aborde la cuarta cuerda hace su-
poner que estd pensada para flauta. Se me ocurre pensar que
posiblemente sea una de las obras que Emanuel escribe bajo
la direccidon de su padre como ejercicio de composicion, y su
pertenencia al acervo familiar le haya deparado la atribucién
al gran patriarca.

La Sonata en Re mayor pertenece al grupo de las siete que
compone entre 1735 (cuando estaba todavia en Frankfurt del
Oder y contaba 21 afios) y 1740, cuando pasa ya a ser autén-
tico empleado del rey. La del programa ha sido compuesta ya
en Berlin en este afio, el de la coronacion de Federico, y lla-
mativamente presenta caracteristicas comunes con las del
rey: un adagio inicial muy expresivo, que a pesar del tono
mayor de referencia, no s6lo no rehuye, sino que busca las
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sombras del menor. El Allegro siguiente, con la estructura bi-
partita de la danza, y un virtuosista Vivace final completan
las seflas comunes, que incluso llegan también al estilo, el ga-
lante cortesano.

La Sonata en Sol mayor pertenece a una época muy pos-
terior, ya que la compone en Hamburgo en 1786, dos afios
antes de su fallecimiento. Un breve puente modulatorio une
el Allegro, de estructura bipartita, con el virtuosistico Ron-
do. A pesar de la época de composicion su estilo no es el
empfindsamer.

J. J. Quantz

Quizas pueda sentirse saturado el lector de la opiniones
sobre Quantz emitidas por Burney, y de las que queda cons-
tancia mas arriba. Pero hay que tener en cuenta el momento
historico, 1773, que se encontraba por inercia bioldgica ya en-
frentado con lo que se habia hecho en musica treinta afios
atras. Distancias y diferencias que para nosotros son imper-
ceptibles desde nuestra perspectiva de siglos representaban
para sus protagonistas mundos antagénicos, con lo que de cri-
tica y rechazo comporta tal posicion.

Los calificativos de superficial, intranscendente, banal que
le dedica Burney podrian estar justificados desde su posicion
estética. Pero hay que tener en cuenta que la estética de lo ga-
lante, del rococé no pretende ponerse transcendente, ni hacer
filosofia. A no ser que convengamos que la plasmacién de una
suave belleza formal, carente de pathos es también una forma
de hacer metafisica. Las fechas de nacimiento respectivas,
1697 (Quantz), 1726 (Burney), representan toda una genera-
cion de diferencia.

El mismo Burney reconoce sus méritos cuando narra su vi-
sita a Quantz, que interpreta para ¢l tres solos compuestos por
¢l, y que "mo obstante su avanzada edad, estd en condiciones
de tocar con gran rapidez y precision ". Y afade: "Su musica
es simple y espontanea; tiene el gusto de hace cuarenta arfios,
y aunque aquélfuera un periodo feliz para la musica, no estoy
del todo de acuerdo con quien estd convencido de que los mui-
sicos de hoy no han descubierto nuevos refinamientos que me-
rezcan ser adoptados. Sin caer en lo artificioso y caprichoso,

admitiendo que la musica de hace cuarenta arios habia to-
cado el vértice de la perfeccion, hay que reconocer también
que una simple melodia puede ser embellecida por el uso mo-
derno de las apoyaturas, la preparacion y resolucion de los
trinos, el crescendo y el gradual diminuendo..."

Hay que reconocer a aquella nueva corriente que represen-
taba Quantz, que marcé una época rompiendo con la anterior,
para dar paso a la que seria el Clasicismo por excelencia en la
historia de la musica, en cuya trayectoria se encontraba Burney.

Su vinculacion con Federico se remonta a 1728, en que co-
mienza a darle clases de flauta ocasionales dos veces al afio en
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los palacios donde Federico se encontrara, ya que su fidelidad
al rey de Polonia y Elector de Sajonia, a cuyo servicio estaba,
no le permitia abandonarlo. En 1741 pasa al servicio directo
del rey en las condiciones econdémicas que se dejan expuestas
mas arriba, y sin mas obligaciéon de tocar para nadie mas que
para el rey, su Unico superior y al Ginico que debia obedecer.

Muy pocas de sus obras fueron editadas en vida del autor,
ya que la mayor parte fueron escritas para Federico II, y con
su musica durmieron en el silencio de los archivos. Las Sei so-
nate, op. 1, dedicadas al rey de Polonia (Dresde, 1734), los Sei
duetti, op. 2 (Berlin, 1759), las Sonatas para dos flautas, op. 3,
editadas en Londres de dudosa autenticidad y las de Paris jun-
to con su obra fundamental teodrica, el Versuch einer Anwei-
sung die Fiote traversiere zu spielen (Berlin, 1752) fue cuan-
to transcendi6 al publico a través de las imprentas.

El titulo de la obra del programa reza asi: Sonata a 3 di
Quantz / Flauto / Travers / Cémbalo /oi Violino / Basso. La
indicacién Cémbalo o Violino admite diversas disposiciones
instrumentales para ser interpretada: flauta y cémbalo obliga-
do, que interpreta las dos partes de su partitura; o como trio
para flauta, violin (que tocaria la mano derecha del cémbalo)
y el bajo a cargo de éste doblado por un violonchelo o simi-
lar (la presencia de un instrumento de este tipo estaria siem-
pre y en cualquier caso justificada por la practica instrumen-
tal de entonces). La disposicion de los tiempos responde a la
preferida por Federico, pero afiade el Grazioso con aire de
Minuetto.

K. Ch. Fasch

Ya he mencionado el nombre de este cembalista, que des-
de 1756 es junto con Emanuel Bach el acompaflante del rey.
Asi habla de ¢l Burney: "Entre los principales musicos de
Berlin no he hablado todavia del sefior Cari Fasch, musico al
servicio del rey e hijo del célebre director de orquesta del mis-
mo nombre. Habia intentado en vano encontrarlo en Berlin, y
dado que estaba de servicio en Potsdam cuando tenia que de-
jar la ciudad, no tuve la fortuna de poder escucharlo; pero, si
debo juzgar de su fama )' de sus musicas para clavicémbalo,
llenas de vuelo y al mismo tiempo de delicadeza, pienso que
ha debido ser un optimo intérprete.”

Cuando deja el servicio del rey se dedica a la musica vo-
cal y coral y termina fundando una venerable institucién mu-
sical europea, la Singverein de Berlin, que dirigiria a su muer-
te Zelter, el maestro de Mendelssohn. Este dirigiria en 1829 el
reestreno de la Pasion segiin San Mateo con esta institucion,
que habia repuesto ya obras de Bach (Zelter era alumno de
Kirnberger, alumno de Bach) y por deseo expresado por Fasch
en su testamento se estrenaria en Berlin y en su memoria el
Requiem de Mozart. La Singverein editaria gran parte de la
musica sacra de su fundador cuarenta afos después de su
muerte. La musica de camara pertenece naturalmente a la épo-
ca en que estaba al servicio de la corte.
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Friedrich Benda

Su padre Frantisek (Franz en aleman) se merece al lado de
Emanuel Bach el laudatorio juicio que expresa Burney de am-
bos. En la amplia biografia que le dedica menciona a sus "dos
hijos, entrambos miisicos expertos”. Friedrich estudia con su
padre y con Kirnberger y a los veinte aflos entra como violi-
nista en la orquesta de la corte que dirigia su padre, y en la que
permaneceria hasta 1810. Si grande fue su fama como violi-
nista, fue aun mas apreciado como compositor e intérprete de
clave y piano, tal cual lo testimonian las "Cartas sobre musi-
ca" de J. F. Reichardt o su nota necrologica en la prensa de
Leipzig.

Esta primera sonata del op. 3, permite poner en juego to-
dos los recursos del dispositivo, que no se limita constituir al
instrumento monddico en protagonista y al de tecla en mero
comparsa, sino que los sita en plano de igualdad, hasta con-
ceder en ocasiones a la flauta el papel de acompaifiante, y
siempre en cefiido dialogo de ambos. Aunque el ductus melo-
dico y armoénico, asi como el discurso general apuntan ya al
clasicismo, la estructura de los tiempos extremos se presenta
bajo la forma bipartita tipica heredada de la musica de danza
barroca

C. F. Abel

Se le consideré alumno de Bach en la Escuela de Santo
Tomas, pero su nombre no se puede constatar en el registro de
alumnos. Es cierto al menos que su familia era amiga de Bach,
que apadrina a una de sus hermanas en Kothen, donde nace
Abel. Virtuoso de la viola da gamba, como su padre (al que
posiblemente ha destinado Bach sus suites para violonchelo),
es miembro de la orquesta de la corte de Dresde, donde reside
hasta que la guerra de los siete aflos le obliga a emigrar a In-
glaterra. Alli entra en contacto con el menor de los hijos de
Bach, Johann Christian, y a partir de 1764 organizan aquellos
conciertos por suscripcion que tanta influencia tuvieron en la
vida musical inglesa de la época, influencia comparable a los
Concerts spirituels parisinos.

Hasta su muerte sigui6é interviniendo en conciertos publi-
cos como virtuoso de la viola da gamba, un instrumento que
ya Burney califica como pasado de moda, y al que sélo falta-
ba la puntilla de las sonatas para violonchelo y piano de Beet-
hoven para dejarlo del todo obsoleto para la practica orques-
tal. Pero mientras, y en la distante perspectiva que nos da el
tiempo transcurrido, esta musica vuelve con la frescura que
solo la historia le puede devolver.
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PRIMER CONCIERTO

Manuel Rodriguez Arribas

Naci6é en Madrid en 1964. Estudia flauta travesera en el
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid con Rafael
Lépez del Cid y Antonio Arias, y luego con Katherine Hill, W.
Freivogel, Alain Marion, Severino Gazzelloni y Trevor Wye, y
la interpretacién de musica antigua con Jordi Savall. En 1992
obtiene el Diploma de Honor de la Accademia Chigiana de
Siena.

Entre sus actuaciones destacan las realizadas en el Pala-
cio de Exposiciones y Congresos, Sede de la Presidencia de
la Comunidad de Madrid, Auditorio Nacional, Auditorio de
Musica de Cuenca (con motivo de su inauguracion), Ciclo In-
ternacional de Musica de Camara de Veruela, Festival Inter-
nacional de Romanico de Palencia, etc., asi como en Bélgica,
Francia e Italia.

En 1989 fue flauta solista de la Orquesta de Valladolid y
posteriormente, en su fundacion, flautin de la Orquesta Sinfo-
nica de Castilla y Leén. Colabora con la Orquesta Sinféonica
de Madrid, Orquesta de RTVE y ONE. Ha realizado graba-
ciones para RNE Clasica, TVE y TeleMadrid.

Desde 1991 es Profesor de flauta travesera del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid, actualmente
del Conservatorio Profesional de Musica "Arturo Soria", de
Madrid.

Pedro Gandia

Nacié en Bilbao en 1968. Inicia sus estudios de violin con
E. Ayo y Z. Rutkowski en el Conservatorio de esta ciudad.
Posteriormente, becado por la Diputacion de Vizcaya y el Mi-
nisterio de Cultura, se traslada a Holanda, donde obtiene el di-
ploma de violin en el Rotterdams Conservatorium bajo la di-
reccion de J. Hiilst y miembros del Daniel Quartet.

Estudia violin barroco con B. Sargent, M. Huggett, A.
Manze y F. Fernandez, trabajando con grupos como la Euro-
pean Union Baroque Orchestra, Les Musiciens du Louvre,
Chiirsasische Capelle de Leipzig, Al Ayre Espaiiol..., en las
principales salas de concierto de Espafla, Holanda, Inglate-
rra, Alemania, Francia, Argentina, Chile y Brasil. Ha actua-
do como solista con la Orquesta Sinfénica de Bilbao, Or-
questa Barroca de Salamanca y la European Union Baroque
Orchestra.

Asimismo ha colaborado con directores como M. Huggett,
M. Minkowski, R. Goodman, S. Kuijken, Wim ten Have, y ha
grabado con diversos grupos para Columns Classics, Deuts-
che Harmonia Mundi, Alma Musik, Archiv Produktion, BBC,
Radio France, RNE y Radio Euskadi.



José Manuel Hernandez Pérez

Nace en Madrid, estudia violonchelo en el R. C. S. M. de
Madrid con Pedro Corostola.

Su interés por la musica antigua le lleva a realizar cursos
de interpretacion de viola da gamba con Pere Ros y de vio-
lonchelo barroco con R. Van der Meer y Wouter Méller, entre
otros. Posteriormente cursa estudios especializados sobre in-
terpretacion del repertorio para violonchelo piccolo y violon-
chelo barroco en el Conservatorio Sweelinck de Amsterdam
con W. Moller.

Colabora con diferentes orquestas, y con grupos de cama-
ra especializados en musica antigua, actuando asimismo en re-
citales como solista. Ha realizado grabaciones para RNE, y
discograficas (Glossa, A y B).

Ha sido profesor en los Conservatorios Superior de Sa-
lamanca y de Madrid. En la actualidad es profesor en el
Conservatorio Profesional de Musica "Teresa Berganza" de
Madrid.

Pablo Cano

Nacié en Barcelona en 1950, donde estudia piano, y se es-
pecializa en el clavicémbalo e instrumentos antiguos de te-
clado. Ha asistido a cursos impartidos por Rosalyn Tureck,
Rafael Puyana, Edith Picht-Axenfeld, Alan Curtis, y perfec-
cioné el clave en Holanda con Bob van Asperen.

Ha actuado en EE.UU., Canada y diversos paises euro-
peos, y ha participado en los principales festivales y ciclos
de conciertos que se celebran en Espafia. En 1988 actud co-
mo solista en el estreno mundial del concierto para clave y
orquesta de José Luis Turina, "Variaciones y desavenencias
sobre temas de Boccherini", en el Teatro Real de Madrid,
con la Orquesta Sinfonica, bajo la direcciéon de José Ramoén
Encinar.

Ha colaborado en conciertos y grabaciones discograficas
con diversos solistas, agrupaciones e importantes directores y
ha grabado distintos programas para TVE y RNE.

Como solista tiene publicados importantes discos, entre
los que destacan los dedicados a musica espafiola para teclado
de los siglos XVI al XIX. Obtuvo en 1980 el Premio Nacional
del Disco y es el primer intérprete espafiol que ha publicado
un disco utilizando un fortepiano.

Ha impartido cursillos en Mijas, Stauffen (Alemania) y
San Lorenzo de El Escorial. Es Profesor en el Real Conserva-
torio Superior de Musica y en el "Arturo Soria", ambos de
Madrid. Es licenciado en Derecho.
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SEGUNDO CONCIERTO

Zarabanda

Bajo el nombre de una de las mas importantes aportacio-
nes de Espafla a la musica europea, el Conjunto Zarabanda es
creado por Alvaro Marias en 1985.

Su repertorio abarca desde la musica del renacimiento has-
ta la del clasicismo, aunque se centra fundamentalmente en el
del barroco. La disposicion del conjunto es variable segln el
tipo de musica interpretada, como frecuentes son las colabo-
raciones de artistas invitados. Prestigiosos cantantes y solistas,
como Teresa Berganza, James Bowman, Charles Brett, Paul
Esswood, Jennifer Smith o el Amaryllis Consort, han actuado
con este conjunto.

Zarabanda ha dado conciertos en Inglaterra, Bélgica, Ale-
mania, Francia, Italia, Portugal, Finlandia, Dinamarca, Norue-
ga, Suecia, Rusia, México, Colombia, Costa Rica, Guatemala
y Puerto Rico.

Entre sus discos destacan el dedicado monograficamente a
la musica de Bartolomé de Selma y Salaverde, la primera gra-
baciéon mundial de las sonatas completas para flauta de Anto-
nio Vivaldi, una integral de las Sonatas para flauta de Bene-
detto Marcello y las sonatas para flauta de pico de Haendel.

Alvaro Marias

Licenciado en Filosofia y Letras por la Universidad de
Madrid, realizé las carreras de flauta y flauta de pico en el
Conservatorio madrilefio, obteniendo el premio fin de carrera
en 1979 y siendo becado por la Fundacion Juan March para
ampliar estudios en el extranjero. Entre sus profesores se
cuentan M. Martin, R. Troman, R. Kanji y Kees Boeke (flau-
ta de pico), R. I. del Cid y Ph. Pierlot (flauta travesera), Ph.
Suzanne, K. Hunteler y W. Hazelzet (travesera barroca).

Como solista, como miembro del Trio Zarabanda, o al
frente del Conjunto Barroco Zarabanda, por ¢l creado en
1985, ha actuado en Inglaterra, Bélgica, Francia, Italia, Ale-
mania, Finlandia, Suecia, Dinamarca, Noruega, Rusia, Portu-
gal, México, Colombia, Costa Rica, Guatemala y Puerto Rico.
Ha formado dio con la clavecinista Alifie Zylberajch y ha si-
do acompafiado por musicos como Christophe Coin, Wouter
Moller o Jacques Ogg. Su virtuosismo y musicalidad han in-
teresado a compositores actuales que han escrito para él, co-
mo es el caso de Pedro Saenz, Tomas Marco o de Claudio
Prieto. También fue escogido por Joaquin Rodrigo para estre-
nar sus Liricas castellanas. Ha formado parte del jurado en el
Concurso de flauta de pico de Munich que organiza la Radio
de B avi era.



Ha realizado critica musical en "El Pais" y discografica en
"ABC". Ha recibido el Premio Nacional de la Critica Discogra-
fica del Ministerio de Cultura.

Tras haber sido profesor del Conservatorio Superior de
Madrid, en la actualidad ensefia en la Escuela Superior de
Musica Reina Sofia. Ha impartido lecciones en los Cursos de
Musica Barroca y Rococo de El Escorial y en las Universida-
des de Puerto Rico y Costa Rica.

Renée Bosch

Nacida en Holanda, realiza estudios de viola da gamba
con Wieland Kuijken en el Real Conservatorio de La Haya.
Obtiene el premio de solista en 1983. Ha colaborado en di-
ferentes grupos de musica de camara y realizado conciertos
en Holanda, Bélgica, Alemania, Rusia, Suecia, Dinamarca,
Noruega, Francia, Italia, Portugal, Inglaterra, Puerto Rico,
Espaifia, etc.

Ha realizado numerosas grabaciones discograficas, asi
como para radio y television. Ademas de su trabajo como
profesora de viola da gamba, ha impartido clases en varios
cursos de interpretacion de la musica antigua en Espafia y
Holanda.

Desde su creacion, en 1985, forma parte del Conjunto Za-
rabanda.

Rosa Rodriguez

Naci6 en Madrid, en cuyo Real Conservatorio finalizo la
carrera de piano en 1979, y estudié clave con Genoveva Gal-
vez, obteniendo en 1985 el Premio Fin de Carrera. Ha parti-
cipado en cursos de interpretacion de musica antigua imparti-
dos por Annaberta Conti, Jacques Ogg, Emilia Fadini y
Kenneth Gilbert. También ha sido alumna en Paris de
Frangoise Langellé. Ha pertenecido a la Orquesta de Camara
de la Sociedad Bach de Madrid, para la cual ha interpretado
los ciclos completos de Sonatas de violin y clave y viola da
gamba y clave de Bach. Colabora asiduamente con diversas
orquestas y ha formado duo con la flautista Juana Guillem.

A partir de 1990 forma parte del Conjunto Barroco Zara-
banda, con el que ha grabado el ciclo completo de Sonatas
para flauta de Antonio Vivaldi y de Benedetto Marcello. Ha
realizado grabaciones para RNE y TVE.

Es licenciada en Historia Medieval por la Universidad
Complutense de Madrid y pertenece al cuerpo de profesores
de musica en Institutos de Bachillerato.
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TERCER CONCIERTO

Mariano Martin

Nace en Madrid, ciudad en la que realiza estudios de Mu-
sica y Medicina. Es uno de los pioneros en Espafla en la utili-
zacion de instrumentos histdricos.

Como solista o integrante de grupos de camara (La Stra-
vaganza, LEMA, Ensemble Baroque de Limoges, Camerata
Basiliensis, Ensemble Pygmalion y desde su creacion con la
Capilla Real de Madrid), ha realizado giras de conciertos por
Alemania, Suiza, Francia, Portugal, Checoslovaquia, Polo-
nia, Argentina, Italia, Perti, Colombia, Costa Rica y practica-
mente en toda Espafla, actuando en los mas prestigiosos ci-
clos y festivales.

Como solista ha dado conciertos bajo la batuta de directo-
res como A. Janigro, J. Bodmer, Max Pommer, M. van Altena,
O. Alonso, L. Remartinez, J. M. Hasler, J. R. Encinar, L. He-
rrera de la Fuente y O. Gershensohn, entre otros.

Ha realizado grabaciones discograficas (EMI Odeon,
Hispavox, Zafiro, Tecnosaga y JADE) asi como para RNE,
RTVE, Radio France y TV Polaca.

Por su grabacion "Musica Espafiola para flauta del siglo
XVIII" obtuvo el premio del Ministerio de Cultura. Su graba-
cion dirigiendo a "La Stravaganza" y titulada "El Primor del
Nuevo Estilo" sobre musica inédita de A. Soler, transcrita y re-
visada por el musicélogo José Sierra, ha merecido elogios de
la critica especializada. Ultimamente y junto al clavecinista
Manuel Ariza, ha grabado en CD las Sonatas para flauta y cla-
ve de G. F. Héndel.

Es Catedratico de flauta de pico del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid.

Manuel Ariza

Después de finalizar sus estudios con Premio Fin de Ca-
rrera en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid,
obtiene varias becas, entre las que destacan la del Ministerio
Espafiol de Asuntos Exteriores y la del Comité Conjunto His-
pano-Norteamericano, para perfeccionar estudios en el "Swe-
elinck Conservatorium" de Amsterdam y la "Manhattan Scho-
ol of Music" de Nueva York. Al mismo tiempo, comienza su
carrera como intérprete y compositor, actuando en recitales
por diversos paises de Europa, Sudamérica y Estados Unidos.
Después de diez afios de ausencia, vuelve a Espafia para in-
corporarse a la docencia como profesor del Conservatorio
"Antonio Soler" de San Lorenzo de El Escorial (Madrid) e im-
partiendo cursos de Analisis Musical, Piano y Musica de Ca-
mara.
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Como compositor estrena distintas obras, algunas de las
cuales como "The West End" para saxoféon y electroacustica
han sido registradas en CD. También como intérprete ha gra-
bado, junto al flautista Mariano Martin con el que forma duo
desde 1992, un CD sobre las Sonatas de G. F. Héndel para
flauta y clave. Interesado desde hace tiempo en la interpreta-
cién de la musica con instrumentos histéricos, ha dado recita-
les con el violinista Bernard Bessone, interpretando obras de
Haydn, Mozart y Beethoven en un pianoforte de la época.

En la actualidad, compagina su actividad musical en tres
frentes: como docente, compositor e intérprete.

INTRODUCCION Y
NOTAS AL PROGRAMA

Daniel Vega Cernuda

Realiza sus estudios musicales en el Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid a partir del curso 1966-67, for-
macién que completa con diversos cursos de perfecciona-
miento y especializaciéon en Espaifia y el extranjero.

El gobierno austriaco le concedié (1970) una beca para
estudiar en Viena, y la Fundacién Juan March (1975) para la
realizacion de un trabajo didactico sobre la obra de Bach, la-
bor de estudio e investigacién que ha continuado en diversos
campos por medio de articulos, cursos, conferencias y pro-
gramas de radio (especial relieve alcanzé el que durante seis
afos mantuvo en RNE sobre la musica vocal de Bach).

Desde 1972 es profesor de Contrapunto y Fuga en el
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, de cuyo
centro fue nombrado en 1979 Vicesecretario y al afio si-
guiente Jefe de Estudios. En 1982 obtuvo por oposicién la
catedra de su especialidad. Ha sido Secretario de la Socie-
dad Espafiola de Musicologia y vocal del consejo de redac-
cion de su Revista de Musicologia, asi como miembro de
numerosos jurados de concursos de composicién e inter-
pretacion. Desde 1988 es Vicedirector del Conservatorio
Superior de Musica de Madrid.



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

En el campo musical organiza regularmente,
ciclos de conciertos monogrdficos,
recitales  diddcticos para jovenes
(a los que asisten cada curso mads de 25.000 escolares),
conciertos en homenaje a destacadas figuras,
aulas de reestrenos,
encargo a autores y otras modalidades.

Su  actividad musical
se extiende a diversos lugares de Espana.
En su sede de Madrid
tiene abierta a los investigadores
una  biblioteca de Musica Espaiiola Contemporanea.
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