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NOTAS AL PROGRAMA
LAS MUSICAS
DE UN MUNDO EN CIRISIS

Arturo Reverter

n estas lineas del profesor I'rancisco Jarauta
se resume todo un mundo. una situacién
que tendrd su equivalente en la creacion
musical europea de principios del siglo XX: «Tols-
toi enfermo. Nietzsche loco, Ruskin muerto repre-
sentan para Proust el final de una época que inter-
preta como la escena de un gran naufragio y cuyo
sujeto no es otro que Europa. Los acontecimientos
se sucederan de forma precipitada y un acentuado
pesimismo alimentard un sentimiento dramdtico
que la gran literatura del fin-de-siéele narrard.
Para Proust estos nombres son hitos de una histo-
ria que ha imaginado su destino».
Proust como eje de una historia cuyos efectos
golpean significativamente al mundo de la compo-
sicion. un arte que, como cualquier otro. nace y

se desarrolla supeditado a la vida que nos rodea.

Cualquier creacién artistica es hija de su tiempo.
Los acontecimientos de cada dia. de cada época,
se reflejan en el devenir de la existencia. I'n este
concierto alusivo vamos a seguir una ruta, la de-
terminada por el curso de los acontecimientos que
tuvieron en el eseritor francés a un testigo y a un
cronista: a un entusiasta defensor de la creacion
musical y artistica de su tiempo. A un wagneria-
no fervoroso, como se deduce del hecho de que
el nombre del compositor aleman aparezea en En
busca del tiempo perdido hasta 35 veces, como
tenfan ocasion de constatar los profesores Paula
Villanueva y Alvaro Méndez a lo largo de su ciclo
de conferencias £l universo de Marcel Proust im-
partidas en mayo de 2017 en la I'undacién Juan
March de Madrid.

Un aspecto que subrayaba asimismo el eritico y
escritor Blas Matamoro (Proust y la misica, 2008)
v que daba pie a Jean-Jacques Nattiez (Proust Vu-
sicien, 1999) a resaltar que el eseritor y el operis-
ta compartian la visién artistica de una obra ex-
pandida, «que no se limita a resultados parciales,
sino que tiene un sentido global>. Por otro lado,
en este mapa, se comprucba que la produccién
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wagneriana llegé en un momento al piano y otras
voces instrumentales gracias a las transeripeiones
de Liszt, suegro del misico y conocedor como na-
die de su obra. Sus transcripciones no solo han
permitido «que la obra del teutén pudiera inter-
pretarse en un ambiente distinto de aquel para el
que fue concebida, sino que representan lo mejor
de ambos lenguajes. Por una parte, la concepeién
y desarrollo tematicos y arménicos del autor de

“arsifal; por otro, la escritura pianistica del maes-
tro hingaro».

Toda esa 6smosis bienhechora tendra sus conse-
cuencias a lo largo del tiempo v habrad dado pie a la
creacion de pentagramas que, de un modo u otro,
rellejan todo ese mundo. siempre afiorado. Como
senala Jarauta. a la postre el pesimismo alimentara
un sentimiento dramatico que la gran literatura
del fin-de-siéele narrard. «Para Proust los nombres
citados son hitos de una historia que ha imaginado
su destino y a los que sumariamos en esta nueva
edicion de Correspondencias Furopeas pensadores
fundamentales como T.S. Eliot y Maria Zambrano
que comparten las mismas preguntas ante el in-

quietante destino europeo».

b

La misica integrada en este concierto emana,
en distintas épocas, de tal estado de cosas y relacio-
na unas materias con otras. No hay duda de que se
establece una linea que marca el nexo entre el gran
critico de arte britdnico John Ruskin, el novelista
francés v el compositor alemdn. Como senalaba en
su momento el critico y radiofonista Jon Bandrés
en su programa La hora azul de Radio Cldsica de
Radio Nacional, la figura del primero acerté en su
momento a establecer el paralelismo entre la ar-
quitectura gética v la polifonia y como fin por ello
de la monodia medieval. Un planteamiento que
interesaria mucho a Proust quien, por supuesto,
defenderfa la idea del britdnico que reclamaba el
derecho a la belleza y subrayaba el valor purifica-
dor de la obra de arte v su difusion; incluso a las
clases menos pudientes.

Porque la belleza, la musical en primer lugar,
ha de ser considerada un bien universal. Y una
constatacién mads antes de pasar al estudio de los
pentagramas que van a ser interpretados y escu-
chados en esta sesion en la Residencia de Estudian-
tes y que nos ilustra acerca del interés de Proust

por las ideas de Ruskin, con quien compartia el
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amor por los paisajes de la ltalia cldsica y la admi-
racion por la pintura prerrafaelista y la de Turner.
I’n la musica se podrian establecer asimismo las
connotaciones wagnerianas a través de su obser-
vancia del medievalismo: un caldo de cultivo que

abast(’ci() a varias d(‘ SUs (')|,)(‘rus.

Entraremos ahora en el estudio de las obras mu-
sicales ilustrativas de ese mundo en crisis y que
subrayan de alguna manera, al menos en parte, las
ideas desarrolladas por los ponentes de las cinco
conferencias constitutivas de este ciclo de la serie
de Correspondencias europeas centradas en cinco

de los grandes Maestros.
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LUDWIG VAN BEETHOVEN
SONATA A KREUTZER PARA VIOLIN
Y PIANO NUM. 9 EN LA MAYOR, OP. 47

La historia de esta composicion es fascinante y estd
intimamente ligada a los nombres de dos violinis-
tas: el primero, George Polgreen Bridgetower, la
estrend: el segundo, Rodolphe Kreutzer, aunque,
segiin todas las informaciones, jamas la llegaria
a interpretar en publico, seria finalmente el de-
dicatario de la obra. Ambos eran hombres prodi-
giosos, brillantes artistas cuyos caminos nunca se
cruzaron.

El 24 de mayo Beethoven desperté a su pupi-
lo Ferdinand Ries a las 4:30 de la manana para
transeribir los dos primeros movimientos. Sin em-
bargo. como era de esperar, Ries apenas dispuso
de suliciente tiempo para completar el primero.
También estaba inconclusa una de las secciones
de la parte del piano. Pero el extraordinario ta-
lento de Bridgetower no solo estuvo a la altura
del desalio: lo superé con creces. Primero, leyo la

partitura por encima del hombro del compositor.



A continuacién, aumenté la cadencia del piano en
el primer movimiento, improvisando con su propio
instrumento. El eritico del periédico Allgemeine
Musikalische Zeitung consideré que se trataba de
una composicién brillante, aunque unos meses
después esta misma publicacion la tildo de «ex-
céntrica, presuntuosa y ostentosa», obra de «un
artista caprichoso».

Sin embargo. la estrecha relacion entre ambos
musicos no duré mucho, pues tuvieron un en-
frentamiento a causa de una mujer. Xl compositor
cambié rapidamente de tornas v dedicé su sonata
al violinista mas conocido del momento, que no
era otro que Rodolphe Kreutzer, con quien habia
tocado en el palacio Lobkowicz en 1798. El com-
positor escribi6é a Nikolaus Simrock —quien mas
tarde publicaria la sonata— acerca de Kreutzer, des-
ceribiéndolo como «un violinista humilde y natural
(comparado) con la mayoria de los virtuosos, que
son todo fachada, sin interior alguno».

Vale la pena recordar la levenda que encabeza
la partitura: «Sonata para lortepiano y un violin
obbligato, escrita en un estilo muy concertante,

casi como un concierto, compuesta y dedicada a

2

su amigo R. Kreutzer, miembro del Conservatorio
de Paris, primer violin de la Academia de las Ar-
tes y de la Camara Imperial, por L. v. B., op. 47».
La composicion desde luego no defrauda, aunque
no consiga ser del todo redonda, equilibrada. Su
importancia emocional se vence demasiado hacia
el soberbio primer movimiento, un Presto, cuyos
cuatro compases iniciales a cargo del violin solo,
en Adagio sostenuto, montados sobre una inesta-
ble armonia, instalada al comienzo en la mayor,
dan va idea del contenido descaradamente -y
afortunadamente- concertistico de la pieza como
una especie de «arco de triunfo», abierto desde esa
misma introduccion, breve pero de «intimidadora
solemnidad>, en expresién de Poggi v Vallora.
Toda la Sonata gravita realmente sobre este pri-
mer movimiento, en compas de 3/4, lo que ha mo-
tivado que muchos estudiosos, Carli Ballola entre
ellos, hablen de un desequilibrio de conjunto. Se
han emitido descripciones y definiciones de todo
tipo acerca del Presto, ya en la menor, [ragmento
musical en negras staccato, dotado de una sobera-
na energia, al que alguien ha conectado muy lite-

rariamente con el <escalofrio de una inquictante
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y demoniaca pasién». Menos mal que aparece un
segundo tema en la forma de una melodia de sig-
no coral, que amansa las aguas y que ha de ser
expuesto dulcemente bajo los arpegios del teclado;
aunque por poco tiempo, ya que de pronto surge
una tercera idea, llena de vitalidad y premura, un
canto desplegado a los cuatro vientos sostenido por
las rapidas escalas del arco. Ll desarrollo, lleno de
vida, es una verdadera Durchfithrung beethovenia-
na en la que mana a raudales la fantasia creadora;
con un impetu fuera de serie. La coda, a partir de
un acorde sforzando en piano, acentia ain mas
el dramatismo en el que se embebe todo el movi-
miento, cuya virtuosa escritura entrana un alto
grado de satanismo y de apasionamiento, que nos
ha mostrado, en palabras de Berlioz, <una exte-
nuante lucha cuerpo a cuerpo».

Fra dificil, y Beethoven no lo consigue del todo,
mantener un nivel semejante en los otros dos tiem-
pos; aunque no sean, ni mucho menos, desdena-
bles. El Andante con variaciones en fa mayor. 2/4,
tierno y afectuoso en su primera mitad, da lugar a
que el violin se luzca en su registro mas agudo. [x-

po ne un sencillo tema. que nos trae a la memoria
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el irreflexivo lirismo de la Sonata Patética para
piano y que a nosotros nos recuerda vivamente la
melodia del aria de tenor Dai campi, dai prati de la
dpera Mefistofele de Arrigo Boito. Las variaciones
primera, de un alado virtuosismo, segunda, apoya-
da en la cuerda de mi en un permanente ejercicio
sobre el vacio con base en fusas casi circenses, ¥
cuarta, la mas extensa y que aporta nuevas visiones
de la célula motriz, enriquecen el tema con her-
mosas ornamentaciones, llevando al violin a una
tesitura muy aguda, aunque la tercera, mds tran-
quila, asciende hacia el terreno de una beatifica y
bienhechora paz en una magica transformacién
del cantabile motivo en un soleado fa mayor.

Un Finale a ritmo de tarantela, Presto en 6/8,
progresa en forma sonata y recupera la impronta
impetuosa del primer movimiento y adopta el aire
de un perpetuum movile, aunque al principio pa-
rece, en el acorde inicial, casi una continuacion
del comienzo de la partitura. La sucesién de valo-
res largos y cortos (negra-corchea) otorga persona-
lidad y cardcter al fragmento, cuya segunda idea es
abiertamente mas espiritual. Amplio v contunden-

te es el desarrollo, donde el ritmo se torna avin mas
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obsesivo. Aunque -Beethoven siempre sorprende-
nos encontramos de sibito con una frase Adagio,
dos veces repetida, que nos conduce a la imponen-
te coda, en la que las hostilidades entre los dos
instrumentos acaban por romperse del todo.

Ya sabemos que Tolstoi eseribié una reivindi-
cativa novela con el titulo Sonata a Kreutzer en la
que contaba la tragedia de un violinista, que acaba
asesinando a su mujer tras descubrir sus relaciones
con un colega. con el que ella, como pianista. solia

tocar la Sonata beethoveniana.
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FRIFDRICH NIETZSCIIE
SELECCION DE LIEDER
Arreglo para violonchelo y piano
Ungewitter
Stindchen
Mein Platz vor der Tiir
Da geht ein Bach
Wie sich Rebenranken schwingen

Algunos autores han calilicado la faceta composi-
tiva de Nietzsche como anecddtica y otros como
de aficionado. No obstante, se observa en la tinica
edicion de partituras existentes, Der musikalische
Nachlak. publicado por Bérenreiter, la gran y di-
versa cantidad de obras: composiciones de peque-
fia dimension para piano, sonatas (incompletas),
sonatas a cuatro manos, a dos pianos y, a destacar,
un poema sinfénico para piano titulado Frmana-
rich (rey godo del siglo IV), Lieder y otras obras. La
mayor parte de ellas se encuentran en el Archivo
N\ietzsche de Weimar.

La relacién de Nietzsche con la musica -y aqui
seguimos lo eserito para un ciclo de la Fundacion
Juan March de 2018 por el amigo y compaiiero,

17



lamentablemente desaparecido hace unos meses,
Eduardo Pérez Maseda-, no se reduce, ni mucho
menos, a su intensa sintonia juvenil con la estética
musical de Schopenhauer ni a su tormentosa re-
lacién con Wagner. Desde su infancia habia sido
un entusiasta compositor alicionado. Con sus ami-
gos Wilhelm Pinder y Gustav Krug- con quienes
acostumbraba a tocar el piano a cuatro manos-,
fund¢ la asociacion Germania. Tanto en sus pri-
meras creaciones como las que siguieron después
parecen indicar un gusto, en unos casos demasiado
académico. muy cefiido al contrapunto y al estilo
del coral luterano; y, en otros, algo menos disci-
plinados, un lirismo que recuerda vagamente a
Schumann.

[l filésofo tuvo siempre una postura bastante
conservadora. Sus preferencias se dirigian hacia
Mozart, Haendel, Haydn, Beethoven y Schumann,
al mismo tiempo que se resistia con [uerza, pese
a los esfuerzos de sus amigos, a abrirse a lo que
entonces se llamaba «la musica del futuro», es de-
cir a la de autores como Berlioz o Liszt. Mostraba
ciertas reservas por Wagner, por ejemplo, cuando
su amigo Krug le leyé una adaptacién para piano

I8

de La walkiria. Solo a los veintitin afios la audicion
del Prefudio de Los maestros cantores de Niirem-
berg desperté su entusiasmo por el compositor y
se convirtié en gran admirador suyo.

Parece claro que su formacién musical le ser-
via, como maximo, para dar forma a inspiradas
canciones breves y piezas cortas para piano, pero
no le capacitaba lo suficiente como para desarro-
llar obras de mayor complejidad. Y esto fue lo que
I hicieron ver, con mayor o menor contundencia,
los musicos de profesion a los que pidié un juicio
autorizado sobre sus composiciones. Por ejemplo,
en 1805 se dirigio al director de orquesta Caspar
Joseph Brambach, quien le recomend6 que am-
pliara en diversas direcciones sus estudios musi-
cales: «Me alegro mucho de que os hayan gustado
mis canciones —eseribe a su madre y hermana-—.
e hablado de ellas con el director de musica de
aqui que me ha aconsejado que tomara clases de
contrapunto. Me he propuesto firmemente no com-
poner nada este afo. Las razones de ello os las
comunicaré personalmente».

Cinco de esas canciones se incluyen en el progra-

ma de este coneierto transcritas para violonchelo y
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piano. A modo de orientacién digamos unas breves
palabras acerca de tres de ellas. Por ejemplo, {n-
gewitter, basada en una balada de Chamisso, que
subraya las personalidades contrastadas de un rey
y su negligente esposa a través de cambios de tex-
tura y tonalidad. O Standchen. en donde Nietzsche
emplea la misma musica para las cuatro stanzas,
aunque aplicando estratégicas y alternadas modu-
laciones. Da geht ein Bach, escrita en primer lugar
para piano solo, se sirve algo forzadamente de un
poema escrito en antiguo dialecto alemdn.

GUSTAVO PITTALUGA
DANZAS DE LA ROMERIA
DE LOS CORNUDOS PARA PIANO
Danza de la Hoguera
Danza de Chivato
Baile del Requiebro
La Coqueteria

la presencia de la siempre animada y colorista mu-
sica de este compositor, emigrado, como tantos, a
\mérica a raiz de la guerra civil espaiiola, es muy
l6gica para ilustrar la conferencia que en este ciclo
se imparte con Maria Zambrano como protagonis-
ta. Iis conocida la larga y estrecha colaboracion
(ue mantuvieron durante muchos anos la filoso-
[a y el compositor. Ambos eran exiliados del régi-
men [ranquista, que habia robado la democracia
a lispana durante la cruenta guerra civil espanola
(1936-1939). Juntos habian luchado en las trinche-
ras intelectuales que apoyaron a los republicanos
desde las filas de la Federacién Universitaria Espa-
nola (FUE), asi como desde la Liga de Educacién

Social (LES). En alguna asamblea de estos grupos
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debieron de conocerse. y sugiere Rogelio Blanco
que ya comenzaba una «<relacion que va mas alla
de lo intelectuals.

No cabe duda de que durante muchos anos
Zambrano tuvo presente los pentagramas del mu-
sico y que los debio de escuchar y comentar junto
a ¢l. Formaron parte de su vida de alguna mane-
ra. De ahi que sea muy ilustrativa y evocadora la
presencia de esos lucidos pentagramas. que aqui
escucharemos en su reduccién pianistica, prepa-
rada por el propio compositor y que fue empleada
en la sesion balletistica organizada en 2018 por la
Fundacion Juan March. Quién sabe si en algunos
de los recovecos de estas composiciones no anida
algiin recuerdo de aquella larga relacion. In todo
caso es una musica que seguramente conocio de
primera mano la intelectual malaguena.

Ikn La Romeria de los cornudos (1933) se fun-
den la querencia popular y la vocacién vanguardis-
ta de sus creadores, una constelacion de estrellas
formada por Federico Garcia Lorea y Cipriano de
Rivas Cherif (arcumento). Gustavo Pittaluga (musi-
ca), La Argentinita (coreogralia) y Alberto Sanchez

(escenografia). La influencia renovadora cjercida
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por los Ballets Rusos de Serguéi Diaguilev tras su
paso por Espaiia se refleja en esta obra cumbre de
la cultura espanola del primer tercio del siglo XX
que tanto impu('l(') en su estreno. El argumento,
que Lorea retomaria un ano mas tarde en Yerma,
se inspira en la romeria del Santo Cristo del Pano,
una festividad del pueblo granadino de Moclin.
I.os ecos de Falla resuenan en la musica. Algo apre-
ciable en estas tres danzas resumidoras que hoy

escuchamos.
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BRUNO DOZZA
UMDICHTUNG - PARAFRASIS
Reminiscencias de Tristdn ¢ Isolda de
Wagner, para piano, violin y violonchelo
Preluadio y Liebestod

Para cerrar este ilustrativo y evocador concierto en
belleza se nos ofrece una bien estudiada pardfrasis
de los célebres Preludio v Muerte de amor o Lie-
bestod de Tristin e Isolda de Wagner. Una pdgina
en verdad concluyente, prolunda, en la que, pese
a su cardcter intimamente poético, se esconden
también muchas de las bellezas mas rotundas e
incontrovertibles del arte lirico. El drama, que po-
driamos llamar gozoso, de esa mujer que, muer-
to su amante, desea marchar con él, unirse a él,
[undirse con él en el mds alla lo mismo que lo ha
estado en la tierra, ha devenido ya en categoria
y define una pasién superior, extraordinaria, que
se eleva muy por encima de lo cotidiano. Es la
vision definitiva de la unién absoluta, una con-
secuencia logica de la aplicacion de las doetrinas

sulies, en las que Wagner se bas6 para construir
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una narracion, alimentada asimismo de elementos
caballerescos de las leyendas artiricas, que luego
pudo envolver y fundir en unos pentagramas tur-
bulentos, de extrema sensualidad, por los que cir-
cula un cromatismo omnisciente y barroquizante.
Y que provocé la admiracién, como al principio
comentiabamos, de Proust y de Ruskin.

Todo se retine al final, en esa l6gica culmina-
cion de la unién después de la muerte; en esa as-
piracion de inlinito que tiene también, como la
parte altima de La cancion de la tierra de Mabhler,
no poco de panteista: es la fusion de las voluntades
v de los cuerpos, de las almas, con la naturaleza,
con el cosmos. Ahi, en el centro de ese espacio
inaprehensible, figuran, penetrados el uno en el
otro. Tristan e Isolda, [solda y Tristan. La forma en
la que el compositor consigue plasmar con sonidos
esa idea es magistral, médgica, Gnica, esplenden-
te, gracias a un soberano manejo de la armonia y
de la melodia, a la construccién por estratos, por
auténticas oleadas. «<En la crecida ondulante, en
¢l sonido resonante, en el universo suspirante de
la respiracion del mundo... anegarse, abismarse...

inconsciente... supremo deleitel> Son las ultimas
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palabras de Isolda. que se pierden lentamente con
la musica.

Consignemos ahora las palabras que nos pro-
porciona el arreglista Bruno Dozza: <[La musica
necesita constantemente ser recreada, traducida
y transerita. Se transcriben ideas componiendo e
instrumentando, transcribe el instrumentista al
pasar de una partitura a la ejecucion, y se trans-
eribe (se verbaliza) cuando se analiza o se eritica
una obra. No encuentro grandes diferencias entre
crear, componer y transeribir. De ahi viene mi pa-
sién por las traducciones literarias que marcan el
devenir de las obras en el tiempo vy en el espacio.
Elaborar una obra del pasado no es mas que una
de las miltiples formas que puede asumir una
transcripeion. Hay que actuar como un traductor.
Cambia la lengua, cambian los instrumentos y eso
implica la necesidad de reinventar la obra, darle
un cuerpo nuevo. El acto de transeribir sinteti-
za en si el oficio del analista, del intérprete v del
compositor. Une, en un solo gesto, pasado y pre-
sente, andlisis, critica, interpretaciéon v creacion.
A menudo. por poner un ejemplo. al transeribir se

necesita tomar decisiones que son propias de un
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intérprete: qué tiempo, qué color, qué contraste
dindmico».

«Una transeripeion es un acto de amor que,
aun surgiendo de valoraciones analiticas, no debe
carecer nunca de imaginacion y creatividad. No se
trata solo de transeribir unas notas, unos sonidos,
sino de recrear la obra, que se renueva a través del
liltro del transeriptor y su personalidad. “Cambiar
de instrumento, nos ensefan los cldsicos. signilica
cambiar la eseritura. la forma, todo lo que da la
real fistonomia sonora de una obra’, nos decia Sal-
vatore Sciarrino».

«En esta obra evito, en el titulo, la palabra
(ranseripeion, que puede reenviar al simple ejer-
cicio practico de trasladar mecdnicamente unas
notas de un efectivo instrumental a otro. He prefe-
rido parafrasis, reminiscencia y Umdichtung (poe-
ma que surge de otro: en inglés, re-working). Iista
ltima es la palabra alemana que el poeta Stefan
George usa para sus traducciones de Shakespeare
v Baudelaire. Parilrasis y reminiscencia las usaba
el compositor hiingaro I'ranz Liszt para sus trans-
cripeiones para piano. Hay una célebre parafrasis

de Liszt del final del Tristdn e Isolda, donde el

277



piano reproduce la exuberancia sonora de la orques-
ta wagneriana. Puede que mi intencion fuera la de
ir hacia otra direccion: contener el flujo sonoro, la
intensidad y el tiempo. y. para eso, a veces ha hecho
falta fragmentar, volver a empezar, romper las lineas
y el ritmo arménico».

«Hay elementos que desaparecen, se borran, pero
se subrayan otros que en el original quedan sofoca-
dos por la masa orquestal. Hay mucho contrapunto
en Wagner y para evidenciarlo se necesita una escri-
tura transparente, ‘analitica’. Otras ideas se inventan
y dan vida a una nueva obra. Wagner nunca escri-
bié muisica de camara. asi que se tiene que inventar
una escritura instrumental, (‘sp(—‘('iulnwnte para el
piano. A menudo recurro entonces a modelos y ti-
pologias inspirados en las tltimas obras pianisticas
de Brahms. La obra sc enriquece asi de nuevo, va ni
siquicra quedan solos Wagner y el transeriptor.

<Todo esto lo sentia como necesario», concluye
Dozza: «la musica de Wagner estd pensada para
el teatro y los temas (Leitmotiv) pierden, en una
obra de cdmara. su funcién dramadtica. ya no valen
como metaforas sonoras. Hay que dotarlos de un
nuevo sentido estructural, descubrir en ellos nuevas
potencialidades».
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