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Este breve ciclo en torno a la muisica de cdmara de
Schubert mno tiene mds pretensiones que la de saborear
algunas de sus obras mds célebres, sin incluir los
quintetos -que ya han sido escuchados en el marco de
otros ciclos- o los cuartetos de cuerda, cuya integral
estamos preparando para futuras  temporadas.

Hemos procurado, no obstante, incluir obras de
distintas fechas y, por lo tanto, "estilos", desde el
juvenil cuarteto de Danzas alemanas de 1813
(quinteto en nuestra version con contrabajo, para
hacer mds patente su funcion de miisica de saldon)
pasando por las Sonatas/Sonatinas o Diios para violin
ypiano de 1816y 1817, el importantisimo Octeto de
1824 y los dos Trios con piano de los dos 1ltimos afos
finales del compositor, 1827y 1828.

Es melancélico pensar que -salvo la rdpida edicion del
Trio en Mi bemol, publicado en 1828 como Op. 100-
todas las demds obras incluidas en este ciclo fueron
publicadas postumamente a lo largo del siglo XIX. Por
lo mismo, los niimeros de opus son todos, salvo el del
2- Trio con piano, postumosy su orden no tiene nada
que ver con el de su fecha de composicion. Ese hecho,
que incluye a la gran mayoria de las obras de
Schubert, oblign a todos a utilizar la numeracion del
benemérito  catdlogo publicado por Otto Erich Deutsch
(de ahi la D que precede al niimero), revisado en
1978por el equipo de musicélogos que con W. Duwr,
A. Feily C. Landon a la cabeza acometieron la nueva
edicion de las obras completas de Schubert.

Estos conciertos serdn retransmitidos en directo por
Radio Cldsica, la 2 de RNE.



PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

FRANZ SCHUBERT (1797-1828)

5 Danzas Alemanas con Siete Trios y Coda, para 2 violi-
nes, viola, violonchelo y contrabajo, D. 90

I

Octeto, en Fa mayor para 2 violines, viola, violonchelo,
contrabajo, clarinete, fagot y trompa, Op. 166, D. 803

Adagio - Allegro

Adagio

Allegro vivo - Trio

Tema con wvariaciones

Menuetto:  Allegretto

Andante molto - Allegro

Intérpretes: CAMERATA CONCERTANTE
Enrique Pérez Piquer, clarinete

Enrique Abargues, fagot

Javier Bonet, trompa

Domingo  Tomds y

Yoon Im Chang, violines

Emilio Navidad, viola

Dimitri Furnadjiev, violonchelo
Antonio C. Garcia Araque, contrabajo

Miércoles, 19 de Abril de 1995. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

FRANZ SCHUBERT (1797-1828)

Trio en Si bemol mayor Op. 99, D. 898
Allegro  moderato
Andante un poco  mosso
Scherzo:  Allegro
Rondé: Allegro  vivace

I

Trio en Mi bemol mayor Op. 100, D. 929
Allegro
Andante con moto
Scherzo:  Allegro  moderato
Allegro  moderato

Intérpretes: TRIO BRAHMS
Jorge Otero, piano
Victor Arriola, violin
Claude Druelle, violonchelo

Miércoles, 26 de Abril de 1995. 19,30 horas.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

FRANZ SCHUBERT (1797-1828)

Sonata en Re mayor Op. 137 n® 1, D. 384
Allegro  molto
Andante
Allegro  vivace

Sonata en La menor Op. 137 n 2, D. 385
Allegro  moderato
Andante
Menuetto:  Allegro
Allegro

II

Sonata en Sol menor Op. 137 n2 3, D. 408
Allegro  giusto
Andante
Menuetto: Allegro  vivace
Allegro  moderato

Sonata en La mayor Op. 162, D. 574
Allegro  moderato
Scherzo:  Presto
Andantino
Allegro  vivace

Intérpretes: VICTOR CORREA, violin
MARIANA GURKOVA, piano

Miércoles, 3 de Mayo de 1995. 19,30 horas.



INTRODUCCION GENERAL

SCHUBERT: MUSICA DE CAMARA

El nifio Franz Schubert poseia una herniosa voz de so-
prano. De ahi que a los 11 afios fuera admitido en la Ca-
pilla Imperial y que enseguida se le permitiera cursar es-
tudios gratuitos en el Stadtkonvikt de Viena, en donde
permanecié hasta 1813. Fue precisamente durante esa
etapa cuando empezo a forjarse su estilo compositivo, fa-
vorecido tanto por sus talentos y disposicion naturales
cuanto por el ambiente en el que vivia. Desde muy pron-
to se familiarizé con el piano y participaba en las reunio-
nes, tan habituales en cualquier casa burguesa de la Viena
de la época, tocando frecuentemente la viola junto a su
padre y hermanos, que tafifan los dos violines y el violon-
chelo que completaban el cuarteto de cuerda, una forma-
cién que hacfa furor en ese momento y para la que com-
ponian ya todos los miusicos, Beethoven entre los prime-
ros, y a la que el joven alumno del Gymnasium imperial
destinarfa multitud de obras, buena parte de ellas escritas
en esa etapa escolar, con el pensamiento puesto en su in-
terpretacion dentro del hogar. Pero Schubeit empez6 ra-
pidamente a trabajar con otras combinaciones instrumen-
tales, que tenian usualmente al piano como base de ope-
raciones y que darian lugar con el tiempo a notables
partituras: ddos, trios, quintetos.

La evolucién del mitsico en este campo cameristico
no sigue las mismas pautas que la emprendida en otros,
especialmente el de la cancién, en el que penetra con
una fuerza y una intensidad arrebatadora en esos afios
iniciales de su formacién. Recordemos que un lied como
Gretchen am Spinnrade (Margarita en la rueca), sobre
poema de Goethe, es de 1814, s6lo unos meses después
de abandonar el Konvikt. En lo puramente instrumental
ha de transcurrir mas tiempo para que el compositor vaya
adquiriendo la soltura y el dominio de la forma suficien-
tes -aun dentro de su peculiar manera de escribir- que
conducirdn a la plasmacién de obras auténticamente
maestras. Los estudiosos dividen habitualmente la pro-
duccién de cadmara schubertiana en dos periodos: de
1812 a 1816, centrado sobre todo en la forma cuartetistica,



y de 1819 a 1828, en el que aparecen composiciones des-
tinadas a combinaciones variadas. Es curioso, y lo podre-
mos comprobar a lo largo de estas tres sesiones, que
Schubert no llega a ser un verdadero innovador en el te-
rreno formal: sigue en este sentido muy de cerca a Mozart
y a Haydn -menos a Beethoven, particularmente al revo-
lucionario Beethoven maduro-; como ellos practica una
escritura apegada a la estructura sonata, a la que, por de-
fecto o por exceso, voluntaria o involuntariamante, dina-
mita no poco, bien creando, por ejemplo, una notable
desproporcion entre el primero y el segundo tema, gene-
ralmente a favor de éste, bien acortando o alargando in-
necesaria y excesivamente la secciéon de desarrollo. Por
otro lado, y aun admitiendo la fenomenal invencién me-
lédica del compositor, existen zonas que podriamos lla-
mar neutras o neutrales en las que no sucede nada de
particular en este &mbito y que adquieren la apariencia de
pasajes en suspensiéon a la espera de acontecimientos. El
Trio en mi bemol mayor D 929 es ilustrativo al respecto.
Tampoco resulta especialmente original en el empleo de
la variacién, aspecto ejemplificado en el Quinteto en la
mayor, la Trucha, D 6670 en el Octeto D 803* Estos ras-
gos conceden a ciertas obras una extremada vaguedad
formal, una apariencia que supone una amenaza de diso-
lucién, y le dan un aire de perpetua divagacién. Aunque,
como observa Hadow y reafirma Salazar, Schubert, tanto
como Beethoven, se dirigia a un publico perfectamente
familiarizado con la forma sonata, por lo que era dificil
que se extraviara en ella. Pero en esa disoluciéon esta ya
implicita toda la decadencia del género. Sin embargo, es-
tos, por llamarlos asi, defectos, contribuyen no poco a do-
tar a la musica de nuestro artista de una sorprendente y a
veces atractiva apariencia, que prefigura cosas que habri-
an de acontecer a finales de siglo, como culminacién de
un proceso ininterrumpido que llegaria hasta Bruckner y
Mahler, en rigor también avistados en las tdltimas creacio-
nes beethovenianas.

Invencién melddica y ciencia arménica

Las més importantes cualidades del lenguaje schuber-
tiano en lo tocante singularmente a la parcela estudiada,
unidas indisolublemente a esos procesos divagatorios y
destructivos, residen en la riqueza de la invencién mel6-
dica propiamente dicha y en la ciencia de la armonia. En
el primer aspecto debe insistirse en la paradéjica impor-



tancia de aquellos pardgrafos neutros en los que aparen-
temente no sucede nada significativo desde el punto de
vista temadtico, pero que poseen una acusada individua-
lidad ritmica, acrecida frecuentemente por la incorpora-
cion de elementos procedentes de paises del este de Eu-
ropa. Algo que adquiere especial complejidad en mo-
mentos en los que se superponen distintos esquemas que
promueven la coexistencia de dos compases diferentes
-que subrayan tempi diversos-, que puede dar al traste,
contribuyendo de este modo a la originalidad del frag-
mento, con la sistematica inicialmente elegida. En todo
caso, se propicia la creacién casi espontanea, sobre la
marcha, de una gran variedad de aconteceres dramaéticos,
que se aprietan y colaboran en la consecucién de un te-
jido muy compacto, de una suerte de continuum que se
singulariza en un inmediato proceso de crecimiento cons-
tante, imparable.

Otra gran aportacién schubertiana es el empleo de la
modulacién como color tonal, su atrevimiento para hacer
excursiones a tonalidades remotas, atin mayor que el de
Beethoven; su deliciosa habilidad, como resalta Salazar,
para conducir a la repeticién de los temas por caminos
floridos. Y esa btisqueda arménica viene propulsada por
la carencia general en las obras del autor -una de las ma-
yores diferencias que le separan de Beethoven- de un
proceso de lucha, de abierta confrontaciéon dramética, de
desarrollo en sentido estricto. Lo que hay, y en tal sentido
abunda Cari de Nys, es "la marcha del hombre, el latido
de su corazon, el eterno viajero en busca de su patria."
Por eso, destaca Domingo del Campo, la musica de Schu-
bert es como un flujo renovado y necesita para desplegar-
se unos esquemas tonales sumamente flexibles, a la par
que un sutil sistema modulatorio; lo que lleva a una muy
definida polaridad mayor-menor que hicieron que este
compositor fuera realmente el primero en extraer todas
las consecuencias de este elemental principio dramaético.

Lirismo de fondo

Bajo este aspecto aparece como sustrato esencial el li-
rismo, que pocos artistas han poseido en tan alto grado y
que imprime a toda la produccién del vienés un sello par-
ticular; el lirismo, la efusiéon, que anuncia de una forma
indudable el romanticismo y que, como factor sustantivo,
resume todas las contradicciones de una época y de una



cultura. En esta linea puede decirse que Schubert fue un
musico conflictivo, contradictorio, que detrds de su sen-
cilla apariencia externa -e incluso de su consciente modo
de vivir y entender la vida- alojaba tensiones, inquietudes,
soledades y angustias. Muchas de ellas se reflejan de ma-
nera especial en esta musica de cdmara. A través de sus
composiciones superaba la mediocridad de una vida de
corte pequefio-burgués y se elevaba por encima de la
vulgaridad en que se desarrollaba la existencia en la Vie-
na del periodo Biedermeier.

Este lirismo que encontramos a raudales, mds o me-
nos oculto, en cada recoveco, en cada compds de la ma-
sica instrumental y de cdmara de nuestro autor, es el liris-
mo del lied, de ese mundo misterioso e intimo que, a tra-
vés de un piano y de una voz, alumbra las mas recogidas
confidencias del alma y del corazén humanos y que tiene
como preocupante y profundo telén de fondo nada me-
nos que la tan romantica idea de la muerte, que se intuye,
se presiente, se hace real finalmente, sola o en singular
conexion con la naturaleza circundante, tras cada efecto
instrumental, melédico o armonico; tras esos sutiles en-
cadenamientos tematicos, aparentemente improvisados
o por debajo de los expresivos trémolos, de los abundan-
tes cromatismos, de las disonancias o de las apoyaturas.
Tras de esa siempre presente, segtin Tranchefort, "sensua-
lidad casi elemental", indisociable del ser profundo del
musico. A través de la efusién lirica las cosas son transfi-
guradas en ese universo romantico al que acaba por ads-
cribirse y en el que nada sera ya lo que fue. Y Schubert se
introduce de lleno en esa mitologia preconizada por No-
valis o Tieck que equivale a un viaje sin destino y sin re-
torno, a la nostalgia por los origenes. Con lo que se esta-
blece, como apunta Del Campo, una "alusioén perpetua a
algo inefable y primordial". Conceptos que encontrare-
mos de continuo integrados en toda la obra del compo-
sitor y que vendran representados en ese constante pere-
grinar, errar, caminar, en ese viaje inacabable indicado o
sugerido por repetidos disefios ritmicos o un interminable
tejido de variacion continua. Estos conciertos nos van a
permitir acompafiar al misico en estos nostélgicos reco-
rridos. En el segundo movimiento del Trio D 929, por
ejemplo.

Se ha hablado més de una vez de que Schubert podia
ser considerado como una especie de doble femenino de
Beethoven -del de los dltimos Cuartetos-, aunque con po-



co fundamento porque ese potente lirismo posee, al con-
trario, un rotundo carécter de afirmacién viril apreciable
entre otros rasgos en la fuerte agresividad y en la a veces
insoportable intensidad sonora, nacidas de esos perma-
nentes e incandescentes procesos armoénicos y ritmicos y
de esos subrayados timbricos que llaman ya a un vecino
mundo sinfénico. Todo ello convierte al artista austriaco
no solamente en un adelantado sino en uno de los maxi-
mos exponentes del romanticismo en su grado mas puro
y profundo; y asi es como sera recordado siempre: situa-
do maés alla del conformismo Biedermeier, en un lugar en
el que la agreste Naturaleza es representada ante nosotros
en toda su terrible o tenebrosa belleza y en el que el in-
dividuo manifiesta sus temores, sus resistencias, sus mie-
dos y sus ansiedades.

*

Los tres conciertos que componen este pequefio ciclo
de la Fundacién Juan March nos van a introducir en lo
esencial de estos misteriosos universos sonoros; aunque
falta la presencia de alguna composicién importante -no
lo son las 5 Danzas alemanas D 90- de la basica obra pa-
ra cuerdas solas, donde se alojan los 15 Cuartetosy el
fundamental Quinteto en do mayor con dos violonchelos,
las partituras seleccionadas nos dejardn entrever con su-
ficiencia insondables bellezas. Como las que anidan en
los dos Trios, si bemol mayor D 898y mi bemol mayor
D 929, para violin, violonchelo y piano, dos auténticas
paginas maestras, en especial el segundo, redactadas con
toda probabilidad entre 1826 y 1827. Junto a las tres
Sonatas (o Sonatinas) en re mayor, la menory sol mrnor,
D 384, 385y 408, para violin y piano (1816), a la Sonata
en la mayor D 574, para la misma combinacién (1817) -
que constituyen la tercera sesién-, el Quinteto la Trucha
en la mayor D 667, para piano, violin, viola, violonchelo
y contrabajo (1819), la Sonata Arpeggione en la menor
D 821, para este instrumento -o, modernamente, violon-
chelo- y piano (1824), y la Fantasia en do mayor D 934,
para violin y piano (1827), configuran lo més resaltable
de la produccién schubertiana para cuerdas y piano. A
este grupo hay que afiadir asimismo una Introduccién y
Variaciones para flauta y piano, — Trockne Blumen, en mi
menor D 807 (probablemente de 1824), el Rondé en si
menor D 895, para violin y piano (1826), el juvenil Trio
en si bemol mayor D 28, en un solo movimiento (1812)
y el Adagio en mi bemol mayor D 897(1827-1828), am-
bos para violin, violonchelo y piano.



En el dmbito de las composiciones para diversos ins-
trumentos sin la participacién del teclado tenemos, como
maés relevante creacién el Octeto enfa mayor D 803, que
se incluye en el primer concierto de la serie y que esta es-
crito para clarinete, fagot, trompa, dos violines, viola, vio-
lonchelo y contrabajo (1824). En este grupo instrumental
se incluyen también 6 Minuetos (el 1y el 2 numerados
por Deutsch con el 995, los cuatro restantes, sin ntimero),
para instrumentos de viento (1811), Minueto y Finale
D 72, para octeto de vientos (1813), la Pequeria muisica
fiinebre en mi bemol mayor D 79, para instrumentos de
viento (dos clarinetes, dos fagotes, contrafagot, dos trom-
pas y dos trombones) (1813), y un extrafio Cuarteto D 96,
para flauta, violin, violonchelo y guitarra, que no es mas
que un aneglo de un Nocturno de Wenzel Matiegka para
flauta, violin y guitarra (1814). Sé6lo el segundo Trio del
Minueto en sol mayor es de la propia mano de nuestro
compositor.

Arturo Reverter



NOTAS AL PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

En esta sesién de apertura se nos da ocasiéon de pal-
par las habilidades del Schubert juvenil, a punto de aban-
donar la disciplina del Konvikt, indeciso atn ante su fu-
turo, y contrastarlas con las del autor ya maduro -supo-
niendo que se pueda aplicar tal calificativo a un musico
de 27 afios- que escribe, aunque mirando hacia atrés, el
Octeto. Cuando ingresa en el colegio imperial, el futuro
genio empieza a dar sus primeros pasos sobre el penta-
grama: un Lied sin palabras (.D 1A), una Fantasia en sol
mayor para piano a cuatro manos (D 1), un Cuarteto de
cuerda en sol mayor, de atribucién dudosa (D 2), unos
Movimientos para Cuarteto de cuerda (D 3)- En el inter-
nado, en el que la actividad musical es notable gracias al
entusiasmo de su director, Innocenz Gal, pronto, a impul-
sos de Josef von Spaun, que maés tarde seria uno de los
mejores amigos de Schubert, se crea una pequefa or-
questa, que dirige Wenzel Ruzicka y en la que nuestro ar-
tista ocupa enseguida el puesto de primer violin. Se intro-
duce asi cada vez mas en el mundo de los sonidos y des-
cuida paulatinamente las demas disciplinas. Y compone:
durante esos afios da a la luz diversas obras para cuerdas
solas, entre ellas sus primeros seis Cuartetos. Y explora,
sobre el teclado también, el mundo de la danza: redacta
12 Minuetos con Trios D 22, 12 Alemandas D 128, 20
Minuetos con Trios D 41 y 2 Minuetos con 4 Trios, todos
ellos destinados al piano; y, con la vista puesta en los cua-
tro arcos, compone 5 Minuetos con 6 Trios D 89, un Mi-
nueto en re mayor D 86y las 5 Danzas alemanas con 7
Triosy Coda D 90 que escuchamos esta tarde.

La versién que hoy se toca incorpora a la instrumen-
tacion inicialmente prevista por el autor un contrabajo,
que dard mayor robustez, doblando la voz del violonche-
lo, a la linea del bajo. Algo que incluso puede venir bien
a la hora de paladear el aire danzable de estas pequefias
piezas, fechadas por Deutsch el 19 de noviembre de 1813
e incluidas en el mismo manuscrito que contiene los Mi-
nuetos D 89, con una indicacién (Vol. II) que deja supo-
ner que posiblemente Schubert escribié otras colecciones
similares no conservadas en la actualidad. Las partes de
este D 90 se escuchan habitualmente, de acuerdo con lo
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establecido por M. J. E. Brown, en el siguiente orden:
Danza n® 1 en do mayor, Trios en la menory do mayor,
Danza nB 2 en sol mayor, Trios en sol mayory mi menor,
Danza nB3 en re mayor, Trio en re mayor, Danza nP 4
en fa mayor, Danza n® 5 en do mayor, Trios en do
mayory do mayor, Coda en do mayor. De concepcién
menos ligera y de aire algo mas lento que los Minuetos
D 89, en estas péaginas resplandece, no sin ciertas som-
bras, el Schubert espontdneo, transparente, alegre, que
experimenta ya dentro del espiritu de la variacion conti-
nua que caracterizard mas adelante a gran parte de su
producciéon. El segundo Trio de la Danza n® 1 tiene un
acusado protagonismo de la viola solista sostenida leve-
mente por las otras cuerdas, algo poco habitual en el
compositor, como sefiala Brigitte Massin, que apunta la
probabilidad de que lo escribiera para su diversién per-
sonal, ya que era él quien usualmente tafifa este instru-
mento en combinaciones de este tipo.

Sonrisa frente a infortunio

A principios de 1824 la salud de Schubert, nunca espe-
cialmente buena en un hombre como él, de naturaleza no
muy fuerte y sometido a diversas privaciones, empez6 a
dar evidentes signos de debilidad; y los efectos de la en-
fermedad, contraida parece ser que en 1822, se hicieron
cada vez mds y mas patentes. Se trataba de un mal serio,
para el que no existia cura en aquella época: una sifilis,
que no fue tratada adecuada ni oportunamente y que fue
minando sus defensas poco a poco hasta dejarlo practica-
mente postrado. El estado de animo del compositor fue
por ello haciéndose méas depresivo y los episédicos mo-
mentos de optimismo, derivados de las alternancias de la
enfermedad, fueron haciéndose més espaciados. El Octeto
para cuerdas y vientos, la obra que ocupa la segunda par-
te del concierto de hoy, fue escrito justamente en uno de
esos instantes bajos, por lo que no tiene nada de extrafio
que un cierto patetismo nostalgico o incluso una matizada
tristeza -no, pese a todo, la tragedia- hagan su aparicion en
muchos de los compases de una partitura que por muchos
conceptos puede considerarse como de cardcter galante
y que Rie voluntariamente planteada de tal forma por un
angustiado artista que veia ya la muerte frente a él. Estas
son algunas de las lineas que Schubert, comentando su es-
tado, dirigia el 31 de marzo de aquel afio a su amigo Ku-
pelwieser, instalado en Roma por entonces:



"Me siento como la mas infeliz criatura del mundo.
Imaginate a un hombre cuya salud no sera ya nunca la
que fue y que en su desesperacién hace constantemente
las cosas al revés. Imaginate a un hombre, insisto, cuyas
mas luminosas esperanzas se han convertido en ceniza,
para quien las alegrias del amor y de la amistad no han
causado sino dolor, cuyo entusiasmo que estimula el amor
por la belleza amenaza con desvanecerse... Cada noche,
al acostarme, espero no despertar al dia siguiente."

(Quién dirfa que el hombre que ha escrito estas pala-
bras ha sido capaz de componer, s6lo unas semanas an-
tes, una obra como la que nos interpreta la Camerata
Concertante? Porque, en efecto, la extensa pieza, una de
las mas largas de toda su produccién, ha nacido segin
parece con un pie forzado: el de ser escrita con arreglo a
la tradicion de musica de salén del siglo XVIII, la del gé-
nero denominado Harmoniemusik, en la que se instalaba
el famoso y muy apreciado en la época Septeto, méas co-
nocido como Septimino, de Beehoven, estrenado en 1800
e integrado en una larga estela en la que figuran compo-
siciones de Spohr, Kreutzer, Witt, Berwald y otros y que
Mozart habfa dominado en su tiempo con divertimentos
como los K247, K287y K334. Se supone que fue el
conde Ferdinand Troyer, clarinetista aficionado, intenden-
te del archiduque Rodolfo de Austria -el amigo, alumno
y patrono de Beethoven-, quien recomendé a Schubert
que escribiera una partitura "a imagen y semejanza" de la
del creador de la Sinfonia Heroica. Y el joven vienés, que
ademads admiraba sobremanera a su antecesor, no se hizo
de rogar porque en verdad redacté unos pentagramas es-
pecialmente miméticos, que hermanan profundamente a
las dos obras, coincidentes asi en varios puntos esencia-
les: seis movimientos, primero y ultimo precedidos de
una introduccién lenta; dos movimientos lentos, uno de
ellos con variaciones y otro, un Adagio, mas serio, de cor-
te lirico; un minueto y un scherzo, aunque ubicados en
orden inverso; secuencia tonal idéntica de movimiento a
movimiento, bien que en el Septimino la ténica sea mi be-
mol y en el Octeto sea fa. Por tanto, no cabe hablar de ori-
ginalidad en sentido estricto al referirse a la composicion
schubertiana, tan apegada a su molde. Lo que es un mi-
lagro es que, a pesar de todo ello, campee por encima de
las caracteristicas formales y de la estructura el inefable
espiritu y la estilizada melancolia de Schubert, que es ca-
paz de mantener algunas de las constantes que han he-
cho incomparable su misica. Hay ideas siempre presen-



tes en ella que afloran también aqui, como son las conec-
tadas con la naturaleza o con el viaje; atmésfera pastoral
y traslaciéon en el espacio se dan la mano.

El Octeto fue estrenado privadamente en la mansiéon
vienesa de Troyer en la primavera de 1824, con el anfi-
trién al clarinete y con un conjunto en el que intervenian
tres miembros del Cuarteto Schuppanzigh, que estaria
también al frente de la agrupacién que daria la primera
interpretacion publica, el 16 de abril de 1827. La partitura
serfa publicada por Spina en 1853 , aunque a falta del
cuarto y del quinto tiempos, en busca de un forzado aco-
modo al esquema de sonata. La publicaciéon integra, que
realizarfa Schreiber en Viena con el nimero 166 de opus,
no llegaria hasta 1875. Recordemos el contingente instm-
mental requerido: clarinete, trompa, fagot, dos violines,
viola, violonchelo y contrabajo.

Hoy podemos solazarnos con las indudables bellezas
-y no pocas de las reiteraciones tan comunes a Schubeit
como a Beethoven- que atesora esta larga composicion de
mas de una hora de duracién. El comienzo, que como dice
Einstein podria servir perfectamente, si no perteneciera a
una incuestionable pieza cameristica, para As YouLikeltde
Shakespeare, ya nos pone en adecuada disposicién para
adentrarnos en uno de los tipicos procesos ritmicos del
compositor montado sobre la repetida sucesién de corchea
punteada-semicorchea, que sostendra desde la misma base
todo el edificio de la obra. Los primeros dieciséis compases
de la introduccién lenta, Adagio, reaparecerdn como parte
fundamental de la recapiatiacién (de la misma forma que
sucede, en este caso dentro clel desarrollo, en la obertura
de Laflauta mdgica de Mozait). El Allegro propiamente di-
cho elabora dos temas principales bastante similares, el pri-
mero desplegado como una vigorosa fanfarria cantada por
el conjunto en pleno y el segundo, iniciado por el clarinete
y luego la trompa, més largo y cadencioso. Uno y otro re-
piten en realidad incansablemente las mismas notas en un
clima ambiguo entre el modo mayor y el modo menor. El
desarrollo debuta en fa sostenido menor, lo que otorga una
sonoridad més sombria a la musica. Se trabaja particular-
mente el segundo motivo. Largos tenuti de los vientos re-
cuperan el clima y el material tematico de la introducciéon
antes de una reexposiciéon clasica. Una bella frase de la
trompa, emanada del segundo sujeto y coronada por una
expresiva apoyatura, concede al final del movimiento una
atmosfera de nostélgica poesia.



Si el primer movimiento estaba en 4/4, el segundo,
Adagio, en si bemol mayor, aparece en 6/8 y emplea asi-
mismo la forma sonata, aunque sin seccién de desarrollo
propiamente dicha pero con una reexposicién muy varia-
da en la que los dos temas fundamentales que vertebran
el fragmento sufren ciertas modificaciones y encuentran
campo para nuevas y mas extensas formulaciones. El de
apertura es enunciado mansamente por el clarinete -sin
duda una deferencia a Troyer-, rapidamente secundado
por el violin, con aquel instrumento trazando una linea a
modo de discanto. El segundo motivo deriva también, co-
mo sucedia en el movimiento precedente, de manera di-
recta del primero, aunque es algo mas agitado y se plas-
ma en sol bemol por el violin. Hay todavia una tercera
idea, en fa menor, surgida como una ramificacion de la
anterior. Sobreviene luego la comentada recapitulacion
variada. El remate de la pagina corre a cargo, de nuevo,
del clarinete, en un misterioso episodio en el que intervie-
nen sombrios pizzicati de las cuerdas.

En el exuberante y airoso Scherzo en fa mayor, domi-
nan, como en el movimiento inicial, los ritmos punteados,
que, en este caso, traen el recuerdo de la Séptima Sinfo-
nia de Beethoven. Aqui si que no hay ninguna sombra:
todo es luminoso, ligero, alegre; incluso en el Trio, en do
mayor, caracterizado por la linea de contrapunto, en stac-
cato, del violonchelo.

El movimiento sucesivo, un Andante en do mayor y
2/4, es un tipico tema con variaciones. La idea de partida,
extraida de un andantino, un idilico ddo de amor del
singspiel del propio Schubert Los amigos de Salamanca
D 326, de 1815, no cambia en exceso a lo largo de las sie-
te variaciones, que poseen en todo caso un indudable
atractivo armoénico y que dan lugar al lucimiento de los
instrumentistas. La primera solicita al violin, la segunda
hace protagonistas al clarinete y al fagot, la tercera a la
trompa; el violonchelo se impone en la cuarta; la quinta
retine a los ocho y modula, en proceso muy interesante
y expresivo, a do menor; la sexta, que es con la anterior
la més lograda, practica un juego de imitaciones en la be-
mol mayor y la séptima despeja afirmativamente los pa-
sajeros fantasmas y se cierra con una coda piii lento.

El Menuetto-Allegretto, en fa mayor, estratégicamente
situado, aparece como un adecuado contrapeso al Scher-
zo. Es sin tapujos musica de danza, similar a la escuchada
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en la primera parte del concierto. No estad de todas formas
exenta de una ingenua melancolia, que se detecta igual-
mente en el Trio, que, como resalta Tranchefort, suena
como una orquestina de pueblo, con los vientos y el vio-
lin llevando la linea cantable. La trompa se adjudica de
nuevo, tras la repeticién del Scherzo, la coda.

Enorme contraste es el que marca ahora la musica al
comenzar el sexto movimiento, que se inicia con un ines-
peradamente proceloso Andante molto en fa menor, una
introduccién similar -la presente, de diecisiete compases-
a la que abre el movimiento inicial del Octeto, pero dota-
da de un sorprendente cardcter dramatico propiciado por
los trémolos y por los abruptos cambios de dindmica. El
Allegro subsiguiente recupera el tono general, mas desen-
fadado, de la obra. Es uno de esos caracteristicos movi-
mientos de marcha de Schubert, con numerosas figuras
en trino y con una métrica muy irregular, de compases
desigualmente repartidos. El segundo tema, muy vienés,
ofrece una cara también alegre pero con un toque senti-
mental. Hay una suerte de indémita energia en el desarro-
llo. Uno de los rasgos definitorios de la composicion es la
aparicion al final de la reexposicion del Andante molto
inicial, aunque tratado ahora de manera mas dulce, me-
nos dramaética, gracias a las figuraciones ascendentes del
primer violin. El primer tema ciefia la obra en tourbillon,
en un proceso de aceleracién continua en el que se afir-
ma victoriosamente la tonalidad fundamental de fa mayor.



NOTAS AL PROGRAMA

SEGUNDO CONCIERTO

Conquista sobre la muerte

La Muerte, uno de los temas centrales de la obra de
Schubert, estd cada vez mas cerca del compositor, que la
presiente y la siente dia a dia. No es extrafio que la mayo-
ria de las partituras salidas de sus manos en esos tltimos
afios estén marcadas por esa impronta, que se tifie en al-
gunas incluso de tintes auténticamente tragicos; asi suce-
de en el Trio en mi bemol mayor, segunda de las obras
del concierto de hoy. Tanto ella como su hermana en si
bemol mayor, de cardcter mas transparente y colorido
mas feliz, dentro de lo que cabe, surgen en una etapa
realmente dura, probablemente en 1827, en meses en los
que el musico escribe Winterreise, uno de los cantos mas
intimamente desesperados del romanticismo centroeuro-
peo. Muchos estudiosos han sefialado la -relativa en un
artista como el vienés- paradoja de que dos partituras tan
dispares, la una casi desenfadada y hasta en ciertos mo-
mentos jubilosa, la otra embargada de una tristeza y un
practico nihilismo existencial, provengan de idéntica ma-
no y nazcan en la misma época. Algo que también puede
predicarse después de todo del propio hecho de que es-
tos dos Trios hayan sido compuestos, con pocos meses
de diferencia, por el mismo autor: el ns 1 D 898 es casi
con total seguridad del verano de 1827 y el n32 D 929,
de noviembre de ese afio.

Si no se tienen datos exactos acerca de la fecha concre-
ta en la que el compositor concluyé estas dos obras, si se
conoce con bastante aproximacién el momento de su es-
treno. La escrita en si bemol habria sido tocada en casa de
Joseph von Spaun el 28 de enero de 1828 por Schuppan-
zigh, Linke y Bocklet, violin, violonchelo y piano respec-
tivamente, pero nunca habria sido escuchada en ptublico
por el autor. La redactada en mi bemol parece casi seguro
que fue tocada por primera vez en el Musikverein de Viena
el 26 de diciembre de 1827 por aquellos instrumentistas;
Schubert tendria incluso ocasién de asistir a una segunda
recreacion publica el 26 de marzo siguiente en la misma
sala en un concierto organizado por él mismo (en el que
Bohm sustituyé a Schuppanzigh). Este Trio fue editado
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muy pronto, en octubre de ese afio, por Probst en Leipzig
como op. 99; el n- 1, sin embargo, no fue publicado, por
Diabelli en Viena, hasta 1836 como op. 100. En esa opor-
tunidad, como en otras relacionadas con partituras schu-
bertianas, Schumann escribi6é cosas muy interesantes esta-
bleciendo una rapida comparacién entre ambas obras:

"Al escuchar el op. 99 toda la miseria de la existencia
se desvanece como por ensalmo... Por su clima interior es
muy diferente del Trio en mi bemol escrito con anterio-
ridad... El primer movimiento, que traducia en el op. 100
una profunda revolucién al mismo tiempo que una ar-
diente nostalgia, es aqui gracioso, confiado y virginal; el
Adagio, que nos trafa un suspiro préximo a la angustia,
estd aqui impregnado de un suefio de beatitud, palpitante
de sentimientos noblemente humanos; los Scherzi se ase-
mejan, aunque yo doy la prioridad al del Trio en mi be-
mol op. 100. En cuanto a los tltimos movimientos, me es
dificil elegir. Muy rapidamente dicho, el del Trio en mi
bemol es mas activo, viril dramatico; el que nos ocupa es,
al contrario, mds pasivo, femenino, lirico."

Opinioén trazada urgentemente pero que da no poco
en la diana expresiva y estética de las dos composiciones,
como podremos comprobar con la escucha.

Trio en si bemol mayor D 898

Decididamente superior para William Mann es, no
obstante, para otros autores, Einstein a la cabeza, menos
trascendente y sélido que el escrito en mi bemol mayor.
Se inicia rotundamente, sin preparacién alguna, con un
tema decidido que tocan los dos arcos en octavas con la
enérgica base del piano. El trazado es muy schubertiano:
acentos fuertes preparados por tresillos de corcheas, en
disposicién caracteristica empleada en el Adagio (Noctur-
no) D 8970 en algunos numeros del Viaje de invierno.
Es una melodia similar a la del lied Des Singers Habe (EI
patrimonio del cantor) D 832, que es enseguida repetida
con inversién de papeles. Un pasaje, en el que reapere-
cen los tresillos, abundoso en escalas, nos trae el segundo
tema, en fa mayor, muy lirico, a cargo del registro supe-
rior del violonchelo. El desarrollo se organiza primero so-
bre la idea de partida, que deja més adelante paso a la se-
gunda, combinada aqui con una figura del grupo de tran-
sicién. Las modulaciones, tan caras a Schubert, son
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continuas; hasta el punto de que se llega a fa mayor, polo
opuesto del tono principal ,y de que se regresa en la re-
exposicién por sol bemol y re bemol. En la coda se esta-
blece una cesura ritmica, una suspension antes de que
una impetuosa afirmacién de la ténica de si bemol nos
conduzca a dos enérgicos y conclusivos acordes.

Con el Andante entramos en un mundo idilico, con-
templativo. Estd indicado un poco mosso en mi bemol
mayor, en compas de 6/8, que se abre con una melodia
sofladora y estatica enunciada por el violonchelo en pri-
mer lugar. Hay algo de depresivo en su curva descenden-
te. Después de que el tema haya sido cantado por los tres
instrumentos, sobreviene un episodio palpitante en do
menor poblado de sincopas en el que la agitaciéon apare-
ce resaltada por la abundancia de valores breves. Llega-
mos luego, sobre la transicién cromatica del violin, a una
repeticion variada y modulante que transcurre por pasajes
armoénicamente inestables que facilitan las intervenciones
de las tres voces instrumentales. Es muy bella la forma en
la que Brigitte Massin define este fragmento: "Variacién
infinita de un tema sobre si mismo en una luz que cambia
incesantemente, como si intentara penetrar siempre mas
profundamente en el corazén de un misterio."

Debemos hacer mencion aqui el Adagio D 897 en mi
bemol mayor, que se dice fue el movimiento lento inicial-
mente pensado por Schubert para este Trio. Apareci6 co-
mo partitura independiente en 1845. Es un movimiento
muy bello, pero, fundamentalmente por su falta de elabo-
racioén, quizd de una caracter poco apropiado para una
obra de cierto empaque como ésta. No puede negarse en
todo caso el interés melddico de este Nocturno, bastante
proximo al del Adagio del Quintetopara dos chelos. Pero
el D 897esti cargado de repeticiones y de figuras ritmicas
e inmerso en su seccién intermedia en un juego de arpe-
gios un tanto infantil.

El Scherzo es breve, humoristico, malicioso y estd car-
gado de continuas sorpresas ritmicas y dindmicas alusivas
al mundo del vals, que se concretan atin mas en el rigu-
roso y evocativo 3/4 del Trio, més relajado y cantabile en
sus balanceantes valores largos expuestos en un pequefio
canon por los dos arcos sobre las sincopas del teclado.

Libertad de invencién, variedad de desarrollo e inago-
table agilidad de las ideas caracterizan al vivificante Ron-
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do, un Allegro vivace en 2/4. La sucesiéon de negra-dos
corcheas, que arquitectura el tema refran, hermana de la
que hacfa nacer el tema de uno de los entreactos de la
musica inicidental de Rosamunda de 1823, conecta a este
movimiento con otro lied del autor: Skolie D 306, una ti-
pica cancién de brindis . El compositor pretendié asi, co-
mo destaca Einstein, expandir y elaborar en una forma
menos constrefiida lo que habfa expresado en la cancién
e intensificar esa expresion a través de contrastes eminen-
temente musicales, antes que poéticos. Los dos elementos
de uno de esos contrastes -el segundo sujeto del primer
movimiento y la seccién media del Rondé- mantienen en-
tre si una conexién directa. El nudo estructural de esta pa-
gina final de la obra no reside en la mayor o menor im-
portancia de esa figura alegre y estilizada con la que se
inicia la veloz andadura. Lo més importante se asienta en
un episodio mas rudo y agresivo en blancas y negras que
actia como punto de partida de un segundo tema, alegre
y decidido, una especie de excrecencia del que inicia el
Rondé y que se combinard con el comentado disefio rit-
mico sin solucién de continuidad. Massin sefiala todavia,
en el curso de este riquisimo fluir, la aparicién de una
nueva idea, que emerge simple y tierna, un punto irénica,
en la voz incontaminada del violin y que acabara impo-
niéndose en dos repeticiones sucesivas. Antes del retorno
del tema de apertura, un largo pasaje elaborara todos es-
tos elementos teméticos y ritmicos, con el apoyo de un
piano perlado que brilla con una subyugadora luz. Al fi-
nal, un Presto concluird el movimiento sobre la célula mé-
trica del comienzo en una coda endemoniada. Este exten-
so Rond6 de 650 compases es sin duda una maravilla de
invencién y cierra una obra realmente alegre, equilibrada
y, como ya se ha dicho, insélita en un hombre muy enfer-
mo y profundamente angustiado.

Trio en mi bemol mayor D 929

Es bastante mas extenso -unos diez minutos- que el
anterior y preludia la imponente arquitectura de la Sinfo-
nia en do mayor, conocida como La Grande, compuesta
meses mas tarde. Aparece todavia mas construido y
muestra la preocupacién del autor por conseguir la uni-
dad interna, que acaba manifestaindose en las relaciones
tematicas existentes entre movimientos. Desde la enun-
ciacion del primer motivo, mas propio de un Scherzo, ex-
puesto al unisono y ben marcato por los tres instrumen-
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tos, asistimos a un inagotable desarrollo evolutivo de im-
presionante riqueza armoénica y melddica. Ese Allegro de
apertura, en 3/4, consta de otros dos temas basicos, uno
en si menor, dubitativo, que emerge de secos y repetidos
acordes y es enunciado por un piano delicado, y otro es-
pecialmente lirico y exquisito que trae a la memoria un
pasaje de la Sinfonia Incompleta y que serd el protagonis-
ta de una misteriosa seccién de desarrollo, cruzada arriba
y abajo por permanentes e inquietantes modulaciones
(hasta doce tonalidades hacen su aparicién) y por conti-
nuos contrastes forte-piano. La recapitulacién lanza de
nuevo el ben marcato inicial, con lo que se recupera la
estabilidad tonal y se da paso a la conclusién, donde la
estrella sera, curiosamente, el segundo motivo. La Sonata
en sol mayor D 894 y el Impromptu en la bemol mayor
D 899 son otras dos obras para piano de Schubert cuyos
rasgos tematicos aparecen también flotando en este mus-
culoso primer movimiento.

Durante mucho tiempo se crey6é que la melodia sobre
la que el compositor edificé las variaciones del Andante
con moto en do menor en compés de 2/4 provenia de
una cancion folklérica sueca. Hoy se sabe que, en efecto,
es un lied sueco, pero no popular, aunque su corte y su
tipica contraposiciéon mayor-menor asi lo indiquen, sino
escrita por el compositor y cantante de aquella naciona-
lidad Isaac Berg, a quien Schubert tuvo ocasién de escu-
char. La pieza se titula Solen sjunker (Mira, el sol sepone).
Lo més importante no es en todo caso de dénde procede
el tema, sino el tratamiento impresionante y demoledor
que le da el musico vienés, llevandolo, desde un obsesivo
ritmo de marcha, al mundo del primer lied de Winterreise
y al del segundo movimiento de la gran Sinfonia en do
mayor. En todos los supuestos nos encontramos con el
mismo universo desesperanzado, impregnado de profun-
da melancolia; es el que anima tantas paginas schubertia-
nas, el del caminante, el del Wanderer. La forma es la de
un rondé con episodios draméticos que desarrollan dis-
tintos aspectos del tema. Al fatalista segmento inicial en
menor sucede otro en mi bemol mayor a cargo del violin
que presenta un motivo derivado que es cantado exalta-
damente por los tres instrumentos. Los trinos graves del
chelo recuperan el tema en su aspecto primigenio y la
musica se entrega a sombrias meditaciones. Hay un im-
petuoso despliegue de desgarradora e insistente progre-
sién, unos minutos de fanebre expansién que se colocan
entre los pasajes romanticos de mas sentida y desolada
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expresion. Luego reaparece la luz a través del episodio en
mayor, esta vez en do. Aunque, como era de esperar, la
coda restablece el do menor en una seccién un poco piil
lento que conduce inevitablemente hacia la nada.

No es muy habitual en Schubert el empleo de imitacio-
nes candnicas en un Scherzo, lo que otorga al de este Trio,
un Allegro moderato en el usual 3/4, de un especial inte-
rés. Las dos cuerdas y el piano practican en octavas ese
juego de repeticiones que dan lugar a un tema brillante,
lleno de sano impulso. No le falta tampoco energia al ro-
busto motivo del trio, en la bemol mayor, enunciado sobre
redobles y que viene contrastado inmediatamente por una
tierna idea melédica planteada por el violonchelo.

El fantasioso Allegro moderato postrero en 6/8 tiene
unas proporciones desusadas: segun las interpretaciones
puede durar hasta 15 minutos. Se le ha conectado con el
Trio op. 70 n® 2 de Beethoven (curiosamente, ambas
obras fueron interpretadas en el mismo concierto del 26
de marzo de 1828, primer aniversario de la muerte del ge-
nial sordo). Estd escrito en forma de sonata muy libre en-
tremezclada con la de rondé y enarbola dos temas prin-
cipales. El piano enuncia el primero en una atmosfera ca-
si mozartiana, rdpidamente ensombrecida por ciertos ecos
del Scherzoy algunos silencios. El segundo motivo U'is-
tesso tempo, do menor) es expuesto por el violin sobre
una serie de notas repetidas que evocan una mandolina
y que conocerd una nueva presentaciéon en canon antes
de un desarrollo muy dramatico y modulante. Después
de una nota siniestramente repetida (pedal sobre si) rea-
parece inesperadamente sotfo voce el funebre tema del
Andante en las cuerdas del violonchelo, lo que confiere
al Trio un aspecto ciclico y lo muestra como un ejemplo
innovador de una técnica que habria de convertirse en
habitual en la segunda mitad del XLX. Una nueva reve-
lacién de la libertad schubertiana en la forma y manejo
de las estructuras. Massin apunta que esta mutacion final
supone la transicion del dolor al amor. "El triunfo de la
ternura heroica".
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TERCER CONCIERTO

Las sonatas para violin y piano

Schubert escribié solamente seis obras para violin y
piano: las cuatro Sonatas que hoy escuchamos, un Rondd
brilla?7le en si menor D 895y una Fantasia en do mayor
D 934. Algo que no deja de ser chocante en un misico
que, lo mismo que el piano, tocaba desde muy joven con
soltura dicho instrumento de cuerda, que compaginaba,
tanto en su casa como en el Konvikt, con la viola. Maxi-
me cuando estas composiciones no eran finalmente, mas
alla de sus posibles méritos, sino obras de circunstancias,
nacidas al calor de un arrebato pasajero o de las deman-
das de los intérpretes. El artista se encontraba gene-
ralmente mds atento a la consecucién de otro tipo de par-
tituras cameristicas -cuartetos-, pianisticas, operisticas o
liederisticas que a la elaboracién de combinaciones con-
sideradas menores como era la de violin y piano. Desde
luego en la primavera de 1816, cuando surgen las tres pri-
meras Sonatas de este tipo, que van unidas en un solo
opus, el 137, publicado postumamente por Diabelli en
1836, Schubert se encontraba preocupado por cosas bas-
tante mas interesantes, como eran la consecucion de sus
Sinfonias n3 4y n35y, en especial, el proceso de acer-
camiento a Goethe, en busca de apoyo y reconocimiento.
Para ello, de la mano de von Spaun, se habia dirigido al
literato envidndole una cuidada seleccién de lieder, natu-
ralmente, basados en poemas del gran genio aleman. He
aqui algunos parrafos de la carta del intermediario:

"Las poesias contenidas en el presente cuaderno han
sido puestas en mitsica por un compositor de 19 afios
que responde al nombre de Franz Schubert y al que la
naturaleza ha dispensado desde su mas tierna infancia los
dones mas evidentes para la composiciéon... El joven ar-
tista se sentiria dichoso de merecer la aprobacion, lo que
seria para él el mas grande honor otorgado a hombre al-
guno en este mundo. Le ruego tenga la extrema cortesia
de favorecerme con su respuesta."

Pues bien, Goethe dio la callada por esa respuesta. Lo
que, entre otras cosas, demuestra que era particularmente



altanero y que a pesar de su sabiduria e inteligencia no
era muy intuitivo. Y pensar que dos de aquellos Heder se-
rian esas obras maestras llamadas Gretchen am Spinnra-
de y Erlkénig... Como vemos, nuestro musico no estaba
para muchas bromas en unos tiempos en los que buscaba
afanosamente fama y dinero con el fin de apartarse de las
labores docentes que, tras el abandono de la disciplina
del Konvikt, realizaba en la escuela de su padre sin dema-
siado interés y con escasa disposicién. Lo intenté casi to-
do; por ejemplo, a principios de ese 1816, aspir6 al pues-
to vacante de profesor de musica de la escuela normal de
Laibach (la actual Liubjana), que, a pesar de la recomen-
dacién de Salieri, se llevé por tltimo Franz Sokoll. No
aguantarfa mas la dependencia paterna y, practicamente
con una mano delante y otra detrds, iniciarfa en las pos-
trimerias del mismo afio una etapa de su vida absoluta-
mente libre de ataduras, presidida por una constante in-
seguridad y una permanente y dura lucha por la supervi-
vencia.

Las tres Sonatinas

Como vemos, estos meses no fueron demasiado pro-
picios a nuestro compositor, que atn asi seguia escribien-
do algunas partituras de mérito. Y atendiendo determina-
dos compromisos que dieron pie a otras no tan relevan-
tes. En esta categoria cabe incluir las tres para violin y
piano nacidas en marzo y abril de 1816, de seguro desti-
nadas a la ensefianza o a cumplir cierto encargo; la cosa
no estd clara. El propio autor reconocia su relativo valor
y su conexion con la musica del pasado al consignar so-
bre el manuscrito de la primera de ellas: "Sonata para el
pianoforte con acompafiamiento de violin." Con esta ex-
presiéon subrayaba la modestia de los pentagramas y ex-
presaba su arcaismo, su pertenencia a un estilo diecio-
chesco que se llevaba cada vez menos y que ponia por
delante como protagonista la voz del teclado. Sin embar-
go, no puede decirse que en estas tres piezas tal criterio
sea el que prevalezca realmente porque, en definitiva,
el papel preponderante lo tiene el instrumento de arco.
Beethoven ya habia establecido algo al respecto. Si es
cierto que el modelo aceptado era Mozart. La sencillez de
la exposicién, las relaciones entre ambos instrumentos, la
tersura de la forma y el tratamiento mas propio de un afi-
cionado que escribia para aficionados parecen demostrar-
lo; incluso podria decirse que la vista de Schubert estaba
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puesta en una época anterior a la del genio de Salzburgo.
Estos planteamientos, que reforzaban la modestia del em-
pefio, hicieron que el editor Diabelli colocara la expresion
Sonatinas en la partitura conjunta, con el opus 137 nQ 1,
2 y 3, como pensando en que sus principales adquiren-
tes fueran violinistas aficionados o no especialmente do-
tados.

La primera Sonata de la corta serie estd en tres tiem-
pos y comienza con una sencilla frase al unisono de los
dos instrumentos, una técnica que Schubert iba a seguir
empleando a lo largo de su vida. El tema, un Allegro mol-
to en 4/4, es tratado enseguida en canon, un plantea-
miento que se cultiva en el breve desarrollo. El Andante,
un simple A-B-A, se inicia con un sencillo aire de danza
de estilo galante, con el violin acompafiando al teclado al
antiguo modo, que contrasta con la melancélica melodia,
propia de un lied, que canta el arco en la seccién central.
Un bello instante que no propone, en ningiin caso, un
didlogo, por minima que sea su enjundia, entre ambas vo-
ces. El Allegro vivace en 6/8 es un rond6 que conecta con
la Sonata para violin en la mayor K526de Mozait y que
posee una ligereza y vitalidad contagiosas.

La Sonata en la mayor D 385, que tiene ya cuatro
movimientos, presenta otro cariz desde su inicio, un Alle-
gro moderato en 3/4, por el que el violin discurre con
enorme fuerza y practica expresivos y contundentes sal-
tos intervalicos de hasta décimotercera a la vez que ataca
dobles octavas y acenttia los contrastes dinamicos. El se-
gundo movimiento, que comienza en el tempo y el estilo
de un minueto, es en realidad un Andante que aparece
construido por un amplio tema de liedy que se expande
en distintas direcciones antes de la repeticion. Scherzo
mas que Minueto deberia llamarse al tercero, que presen-
ta un Trio contrastante y algunas interesantes novedades
armonicas, mientras que el Finale, un Allegro en forma de
rondé en 2/4, hace dialogar, muy por encima de lo que
se proponia en la obra anterior, a los dos instrumentos,
que surcan numerosos pasajes abundosos en tresillos. El
cierre, en la ténica, la menor, no disipa la tensién que ani-
maba el primer movimiento.

Parecida, aunque mas depurada construccién tiene la
tercera Sonata, en sol menor D 386. El comienzo es, co-
mo en la primera, al unisono, pero mucho mas potente y,
como apunta Brigitte Massin, fogoso y apasionado. ;Se
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plantea en esta obra una alusion al sol menor mozartiano?
Lo que es evidente es que existe mas de una referencia
tonal al salzburgués. Einstein aprecia un parentesco evi-
dente entre el sol menor del segundo movimiento de la
Sonata en sol mayor K379de Mozart y este Allegro giiis-
to de la de Schubert. No puede negarse, en cualquier ca-
so, el perfil ritmico beethoveniano de este fragmento, y
de toda la Sonata en realidad. El Andante es una cantile-
na muy tipica del compositor vienés, lirica y tierna, pero
todavia con el impulso ritmico, breve y conciso, del Alle-
gro, y la existencia de numerosos silencios que dotan al
movimiento de una especial acentuacién. Es curiosa la se-
mejanza que la linea melddica guarda con la del primer
tema del aria de concierto de Mozart K505, Non temer,
amato bene. El vigor, ahora mas evidente, subsiste en el
espirituoso y brevisimo Minueto, con un Trio cantado Ii-
ricamente por el violin. En el mismo sentido discurre el
bien humorado Allegro final en sol menor, de corte popu-
lar y ritmo sostenido, que dispone un permanente inter-
cambio entre los dos instrumentos. La coda es relativa-
mente extensa y muy optimista y concluye con tres impe-
tuosos acordes de evidente aliento beethoveniano.

Sonata en la mayor D 574

Como sefiala Einstein, no hay bases para la compara-
cién entre esta obra, publicada por Diabelli en 1851 como
Gran Diio op. 162, y las tres Sonatinas. Como dice el ci-
tado estudioso, esta composicién, escrita en agosto de
1817, es "sociable" -es decir, asequible para intérpretes y
para publico-, como casi toda la musica de cdmara de
Shubert, y no solamente de Schubert. Aunque en esta
partitura ya se advierten muy nitidos rasgos de virtuosis-
mo y se percibe una manifiesta voluntad de huir de la ru-
tina en el tratamiento de la seccién de desarrollo, bastante
més amplia, y en las reexposiciones. Se introducen diver-
sas tonalidades en su curso y se practican algunas peque-
fias originalidades, como la de alterar el orden de los mo-
vimientos segundo y tercero: aqui el Scherzo va inmedia-
tamente después del Allegro inicial y el Andante aparece
en tercer lugar. Una estructura perfectamente regular de
sonata posee el primer movimiento, un moderato en 4/4,
que empieza pausadamente, con un tema que podriamos
definir como educado, pero dotado de un reconocible
impulso ritmico, y que trabaja posteriormente otra idea,
maés intensa, de la que se derivan varios motivos secun-
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darios. El desarrollo posterior no es en realidad mas que
una variante armoénica de esta extensa exposiciéon. El
Scherzo, Presto, es particularmente ligero y rapido, vigo-
roso, lejos ya de la gracia del minueto, presenta frecuen-
tes erupciones en tonalidades inesperadas, en procede-
miento muy caro al autor. Una escala cromatica conduce
a un Trio en do mayor, rico en cromatismos, con linea ca-
denciosa del arco y una lancinante base pianistica. Un
momento atmosférico muy schubertiano que deja todo en
suspenso. Do mayor también es la tonalidad del Andan-
tino, para cuya secciéon intermedia elige el compositor un
alejado la bemol, dentro del que dialogan ambos intru-
mentos y en donde se obtiene un clima que Massin con-
sidera proximo al de La flauta mdgica de Mozart. La
pagina, en un dulce 3/8, tiene la tipica estructura ABA. El
tema principal podria ser el de un lied cuajado de des-
arrollos modulantes. El Allegro tivace final, en forma sona-
tistica, emplea un danzable 3/4 y recupera la atmdsfera
del Scherzo, aunque es todavia mas ligero y brillante. Se
basa igualmente en la célula ritmica que une dos corche-
as y una negra, tan caracteristico de Schubert (de esa ma-
nera o a la inversa), con notas picadas del piano y acor-
des agresivos del violin, muy beethovenianos y que Eisn-
tein pone en relacién con las brilantes exposiciones de las
Sonatas de Weber. La existencia de un segundo tema,
mas lineal y languido, no hace perder vigor al movimien-
to, que concluye, tras un pasaje en el que se adivina un
tempo de vals, con la misma fuerza con la que ha empe-
zado.

Brigitte Massin, a raiz de una anotaciéon en el primer
catalogo de Kreissle, ha comentado la posibilidad de que
Schubert hubiera compuesto una serie de variaciones,
también en la mayor, para violin solo sobre la base de es-
ta Sonata. La fecha de creacién, diciembre de 1817, no ha
podido ser comprobada, porque esa hipotética partitura
no ha sido jamas localizada.
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PARTICIPANTES

PRIMER CONCIERTO

CAMERATA CONCERTANTE

La existencia de un repertorio cameristico que exce-
de al cuarteto de cuerda y en que se incluyen junto a
los clasicos dos violines, viola y violonchelo, el piano e
instrumentos de viento madera, es decir, el de las for-
mas mixtas de la musica de cdmara, animé a solistas y
profesores de la Orquesta Nacional de Espafia a formar
el grupo Camerata Concertante, que hoy se presenta
bajo esta denominacién, y que en anteriores ocasiones
ha tomado el nombre de Trio Schubert y Conjunto
Franz Schubert.

Camerata Concertante puede adoptar diferentes con-
figuraciones, desde el trio hasta el octeto, e incorporar al
cuarteto de cuerda un segundo violonchelo, un piano, un
contrabajo o instrumentos de viento como fagotes, oboes,
clarinetes y trompas. Para los conjuntos resultantes hay un
gran repertorio desde el clasicismo hasta nuestros dias, y
en especial en el romanticismo.

ENRIQUE PEREZ PIQUER (Clarinete)

Naci6 en Carcaixent (Valencia) en 1961. Estudi6 en los
Conservatorios de Valencia y Madrid con los profesores
José Taléns Sebastid, Lucas Conejero yJosé Vicente Pefa-
rrocha. Posteriormente estudié en el extranjero con los
profesores: Guy Deplus, Karl Leister, Michele Zukovsky,
Anthony Gigliotti, Hans Rudolf Stadler, Thomas Friedly y
Hans Deinzer.

A los 19 afios entré de Clarinete Solista en la Orquesta
Sinfénica de Madrid (Arbods), a la cual pertenecié hasta los
22 afos que ingres6 en la Orquesta Nacional de Espafia
en donde en la actualidad es Clarinete Solista.

Actualmente forma Dto de Clarinete y Piano con
Anibal Bafiados, es miembro de los Quintetos de Viento
Aubade y Aulos Madrid y también de los Grupos Hémio-
le, Camara XXI y Finale.
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ENRIQUE ABARGUES (Fagot)

Nace en Bufiol (Valencia) en 1963- Estudia en el Con-
servatorio de Valencia con José Engradanos. Amplia es-
tudios con Klaus Thunemann en la Academia Johann Se-
bastian Bach de Stuttgart (Alemania). A la edad de 18
afios ingresa en la Orquesta Nacional de Espafa en la que
es Fagot solista desde 1984.

Es miembro fundador del Quinteto de Viento "Auba-
de" y forma dtio conJuana Guillem (Flauta). Es profesor
de Fagot del Conservatorio de la Comunidad de Madrid

JAVIER BONET (Trompa)

Nacido en 1965. Obtiene en 1985 el Titulo Superior en
el Conservatorio de Valencia con el prof. Miguel Rodrigo.
Culmina su formacién en Essen (Alemania) con Hermann
Baumann, con quien se introduce en el estudio de la
Trompa Natural.

Miembro fundador de la Joven Orquesta Nacional de
Espafia, tras pertenecer a la Orquesta del Liceo de Barce-
lona es desde 1987 Profesor Titular de la Orquesta Nacio-
nal de Espafia.

Actta regularmente con formaciones que van desde
el dto con piano, hasta formaciones mas clasicas como el
Quinteto de Viento Aulos-Madrid, del que es miembro
fundador, abarcando otras combinaciones como son el
Trio con violin, Trompa, voz y piano, Trompa y cuarteto
de cuerdas, etc.
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DOMINGO TOMAS (Violin)

Naci6é en Manresa (Barcelona) y se formé con Enrique
Casals en el Conservatorio del Liceo.

Durante nueve afios fue concertino de la Orquesta
Nacional de Colombia. Con posterioridad ingresé en la
Orquesta de la Tonhalle de Zurich. Al mismo tiempo de-
sarroll6 una gran actividad como solista, y de esa forma
se present6 en varias capitales europeas.

Ha sido primer violin del Cuarteto Haydn, del Conjun-
to Ars Amata y de la Orquesta de Camara de" Zurich. Tam-
bién ha formado parte del Cuarteto de Cuerdas Bogota y
del Collegium Musicum. Con estos grupos, y también co-
mo solista, ha realizado diferentes grabaciones discogra-
ficas.

En la actualidad es concertino de la Orquesta Nacional
de Espafia, miembro del Cuarteto Cassad6 y del conjunto
Camerata Concertante.

YOON IM CHANG (Violin)

Nacida en Setl, Corea del Sur, estad diplomada en vio-
lin por la Universidad de Toronto, en Canada. Entre otros
profesores, ha estudiado con Delay, Fenyves y Zéldy. Ha
sido miembro de la orquesta Chamber Players of Toronto
y de la Sinfénica de Toronto. También ha colaborado con
la Canadian Opera Company, el Ballet Nacional de Cana-
da y las Orquestas de Vancouver y de la Radio CJRT. Es
profesora contratada de la Orquesta Nacional de Espaiia.

EMILIO NAVIDAD (Viola)

Alumno de Luis Navidad, en el Conservatorio de Va-
lladolid, y de Raphael Stissmann y Francois Bross, ha sido
galardonado en concursos y con premios como el "Juan
Altisent" y "Ruiz Morales". Realiza una intensa vida con-
certistica en recital y con orquesta, y ha realizado graba-
ciones para radio, television y disco. Desde 1979 es solista
de viola de la Orquesta Nacional de Espafia.
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DIMITAR FURDNADIJIEV (Violonchelo)

Nacido en Bulgaria, estudié violonchelo en la Escuela
Central y en el Conservatorio Nacional de Bulgaria. El ar-
chivo de la Radio de Sofia conserva numerosas grabacio-
nes de Furdnadjiev de obras de Boccherini, Vivaldi, Da-
llapiccola y Stravinsky. Después de obtener primeros pre-
mios en concursos se presentd con el Concierto nQ 1, de
Shostakovich, junto a la Orquesta Sinfénica de la Radio
de Budapest. Es profesor contratado de la Orquesta Na-
cional de Espafia desde 1987.

ANTONIO C. GARCIA ARAQUE (Contrabajo)

Formado inicialmente en la Escolania de Montserrat,
llev6 a cabo sus estudios superiores en el Conservatorio
Superior de Barcelona y en la Hochschule fiir Musik de
Viena. Becado por el Ministerio de Cultura y por la Funda-
cién Banco Exterior, ha seguido cursos de perfecciona-
miento con Petracci, Sllatford y Streicher. Ha sido miembro
de la Orquesta del Teatro del Liceo y solista de la JONDE.
Actualmente es profesor del Conservatorio de la Comuni-
dad de Madrid y solista de la Orquesta Nacional de Espafa.
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SEGUNDO CONCIERTO

TRIO BRAHMS

Formado en 1993 e integrado por Jorge Otero (piano),
Victor Arridla (violin) y Claude Druelle (violonchelo), el
Trio Brahms se presenta avalado por la amplia trayectoria
artistica y profesional de sus componentes, por su vasta
experiencia en el campo de la musica de cdmara y espe-
cialmente por la ya larga historia en comtn que acreditan,
en forma de sendos ddos que a lo largo de la dltima dé-
cada han estudiado e interpretado un amplio repertorio
que abarca desde el periodo clasico al S. XX y en especial
la obra de Mozart, Beethoven, Brahms, Debussy, Ravel,
Rachmaninov, Shostakovitch, etc., habiendo sido siempre
calurosamente acogidos por el publico y la critica espe-
cializada.

Es, precisamente, movidos por el deseo de profun-
dizar en la obra completa para piano y cuerdas de
Brahms -aunque sin olvidar tampoco el repertorio cla-
sico en general- por lo que se constituyen en trio, ofre-
ciendo en su presentacién (Madrid, 8.X.93) los Trios
Op. 8 del compositor hamburgués y Op. 90 "Dumky
Trio" de Dvorék.

JORGE OTERO (Piano)

Destacado artista gallego y pese a su juvenaid, cuenta
ya con mas de veinte afios de profesion. Es uno de los
principales exponentes de la escuela pianistica italiana en
Espafia, y realiz6 sus estudios con Elsa Pappulo, Ljerko
Spiller y Daniel Rivera.

Destaca en su labor una vasta actividad como solista
junto a las principales orquestas argentinas y otras suda-
mericanas e italianas. Sus recitales abarcan un amplio re-
pertorio y es también constante su actividad cameristica.
Ha grabado para el sello "Etnos" un disco dedicado a la
obra de Jestis Guridi, en la que se incluye la primera gra-
baciéon mundial de la versién pianistica de las "Diez Me-
lodias Vascas".
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VICTOR ARRIOLA (Violin)

Violinista espafiol nacido en Lima en 1959, ofrece su
primer recital en 1967. Funda la "Camerata de Lima" a los
17 afios, siendo su Concertino Principal, e ingresa acto se-
guido en la Orquesta Sinfénica Nacional de Lima, con la
cual acttia habitualmente como solista. A los 18 afios es
invitado a formar parte de la Orquesta Filarmonica de las
Américas, con sede en México. En estos afios realiza sus
estudios con Henryk Szering.

Se traslada a Espafia en 1982, ingresando en la Or-
questa Sinfénica de Madrid. Desde entonces amplia sus
conocimientos con el violinista ruso Victor Bercovich y
asiste a los cursos de perfeccionamiento de los "Solistas
de Cuerda de la Filarmoénica de Berlin". En mitsica de ca-
mara forma parte de la Orquesta de Camara "Reina Soffa",
Orquesta y Cuarteto "Academia de Madrid", "Orpheus
Consort", "Ensamble de Madrid", Trio "Brahms", etc.

Ha acatado como solista con numerosas e importan-
tes orquestas espafiolas y americanas, interpretando mu-
chas de las obras capitales del repertorio violinistico.

CLAUDE DRUELLE (Violonchelo)

Nacida en Douai, Francia, estudia en el Conservatorio
Nacional de Musica de Paris con André Navarra, dedican-
do varios afios a la musica de cdmara con Pierre y Nelly
Pasquier, obteniendo por unanimidad el internacional-
mente prestigioso Primer Premio de Paris de Violonchelo
e igual distincién en Musica de Camara.

Ha sido Primer Violonchelo Solista de las orquestas Fi-
larmoénica de Lonaine, Joven Orquesta del Norte de Fran-
cia y Sinfénica de Madrid. Ha actuado como solista con
varias de las principales orquestas francesas y ha realiza-
do numerosas giras por Europa central y occidental. En la
actualidad, es profesora de la Orquesta Sinfénica de RTVE
e integrante del Trio Brahms de Madrid.



TERCER CONCIERTO

VICTOR CORREA (Violin)

Se forma en los Conservatorios de Badajoz, El Escorial
y Madrid, ampliando sus estudios en la Universidad de In-
diana (EE.UU.) en donde obtiene el Master's Degree y en
la Escuela Superior de Mitsica Reina Soffa. Destacan entre
sus profesores, Pedro Leén, Yuval Yaron, Nelli Shkolniko-
va y Zakhar Bron.

Ha sido miembro de distintas orquestas, como la Jo-
ven Orquesta Nacional de Espafia, Joven Orquesta de los
Paises Europeos -con la que realiza en 1985 una gira por
Alemania, Holanda y Francia-, concertino y fundador de
la Orquesta de Camara de la Comunidad de Madrid
(1987), miembro de distintas orquestas en EE.UU. (como
la Richmond Symphony) y de la Orquesta Sinfénica de
Sevilla desde su creacién en enero de 1991. En la tempo-
rada 1992/93 desempefi6 el cargo de concertino de la Or-
questa de Camara Magna Musica, y colaboré con la Or-
questa de Cdmara Reina Soffa.

En la actualidad compagina la docencia con actuacio-
nes como solista y en distintas agrupaciones de cdmara,
formando ddio con la pianista Mariana Gurkova. Es asi
mismo, miembro del Trio Urman.

MARIANA GURKOVA (Piano)

Tras graduarse en el Instiaito de Musica 'Liubomir Pip-
kov' se perfecciona en el Conservatorio Nacional Superior
de Sofia bajo la direccién del Bogomil Starshenov y en el
Real Conservatorio Superior de Madrid con Joaquin Soria-
no. Asimismo, ha realizado cursos de perfeccionamiento
con Hans Graf, Lev Vlasenco y Leén Fleisher.

A los doce afios gana el primer premio en el Concurso
Internacional de Senigalia (Italia). En los afios posteriores
destacan los primeros premios del Concurso 'Sv Obrete-
nov' (1984), VII Concurso Nacional de Bulgaria (1984)
y Jacinto Guerrero' (1989) de Madrid, los segundos del
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'Ettore Pozzoli' de Seregno, Italia (1985) y Concurso de Ja-
én (1989), el tercer premio del 'José Iturbi' (1992), el Pre-
mio de Finalista del Concurso de Santander (1992) y el
cuarto premio en el Concurso Mundial de Cincinati
(EE.UU.,, 1994). Ademas, su predileccion por la musica es-
pafiola ha sido recompensada en los premios especiales
de los concursos José Iturbi' y 'Santander'.

Ha ofrecido recitales y conciertos en los cinco conti-
nentes y grabado para distintas televisiones y radios como
la RAI, RTVE, Radio Melbourn y RTV Bulgara. Entre las
orquestas con las que ha tocado destacan la Filarmonica
de Kiev, New Japan Philarmonic, Wienerkammerorches-
ter, Sinfénica de la RTVE, Orquesta de Cdmara de Praga,
Orquesta Rubinstein de Polonia, Filarmoénica de Soffa, Or-
questa Sinfénica de la RAI-Milano, Filarménica de Mora-
via, etc.
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INTRODUCCION GENERAL
Y NOTAS AL PROGRAMA

ARTURO REVERTER

Naci6 en Santiago de Compostela (La Corufia) en
1941. Estudi6 leyes en Madrid. Durante catorce afios tra-
bajo en la asesorfa juridica de una empresa dedicada a la
propiedad industrial, materia en la que se especializ6 al
tiempo que realizaba estudios musicales de forma auto-
didacta y seguia diversos cursos de técnica de canto. Des-
de mediados los 60 ha colaborado en diversas publicacio-
nes en calidad de comentarista o critico musical: Gaceta
Universitaria, Resefia, Revista de Occidente, La Calle, Li-
beracion, El Pais, El Socialista, Ritmo, El Independiente
y Scherzo, revista especializada en la que ha sido director
adjunto y es ahora consejero.

Ha ocupado por dos veces, en sendos periodos de
dos afios y medio, la direccién de Raclio 2 de Radio Na-
cional de Espafia. Ha prestado asimismo su pluma para la
confeccién de notas a los programas de distintas entida-
des y certamenes: orquesta Nacional y de la Radio-Tele-
visién, Quincena Musical Donostiarra, Festival de Grana-
da, Universidad Complutense, Universidad Auténoma
(ambas de Madrid), Universidad Menéndez Pelayo, LIM
(Laboratorio de Investigacién Musical), Ibermusica, Teatro
Nacional de la Zarzuela, entre otros.

Pertenece al equipo de redaccién de publicaciones
musicales de Salvat y colabora en la preparacion del Dic-
cionario de la Miisica Espafiola e Hispanoamericana,
que editard la Sociedad General de Autores, en cuya re-
vista anual participa habitualmente. A lo largo de afio y
medio realiz6, dentro del programa de RNE 1 'Clasicos
populares', una secciéon dedicada a la voz y a distintos as-
pectos y problemas del canto. Se hizo cargo de la jefatura
de prensa del Festival de Granada de 1992. Coordiné en
la Residencia de Estudiantes de Madrid, de febrero a junio
de este afio, un ciclo dedicado a la musica en la Viena de
1900.
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