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FRANZ-PAUL DECKER

Franz-Paul Decker esta considerado como uno de los directores de
orquesta de mas solido prestigio. Nacido en Colonia, en 1923, estudio
composicion y direccion con Eugene Papst y Philipp Jarnach en el Con-
servatorio del Estado de dicha ciudad. Al mismo tiempo, cursaba estudios
universitarios.

En 1944 fue nombrado director del Teatro Municipal de Giessen vy,
después de la guerra, de la Opera de Colonia. En 1946 ocup6 el cargo de
director titular de la Orquesta y de la Opera de Krefeld; era entonces
el director mas joven de Alemania. En 1950, Decker pasé a la Orquesta
del Teatro del Estado de Wiesbaden y, en 1953, a la Orquesta Municipal.
De 1956 a 1964 estuvo al frente de la Orquesta de Bochum.

Franz-Paul Decker fue invitado para dirigir un concierto especial en
la Exposicion Mundial de Bruselas, en 1958. De 1962 a 1968 fue director
de la Orquesta Filarménica de Rotterdam. En la actualidad, lo es de la
Sinfénica de Montreal.







DINO CIANI

Dino Ciani nacié en Fiume, el 16 de junio de 1941 y empezo sus es-
tudios musicales en Génova a la edad de ocho anos bajo la direccion de
Marta del Vecchio.

Tras diplomarse en el Conservatorio de Santa Cecilia en Roma, con-
tinu6 sus estudios con Alfred Cortot, prosiguiéndolos mas tarde en Siena
y Paris, donde obtuvo sus primeros €xitos importantes.

En el afno 1961 gano el segundo premio del concurso «Liszt-Bartok»,
en Budapest, que vino a unirse al gran triunfo conseguido en el «Concur-
so Beethoven», de Viena, del mismo ano.

Réapidamente, el nombre de Dino Ciani se impone en los medios mu-
sicales y es solicitado por la mayor parte de las sociedades de conciertos
italianas. A la vez, inicia su carrera internacional con extensas giras por
Hungria, Checoslovaquia, Espana, Alemania, Holanda (Orchestre de la
Résidence de La Haye), Ginebra (Orchestre de la Suisse Romande), Zu-
rich, Berlin (Orquesta de RSO), etc.

El ano 1967 constituye un hito decisivo en la fulgurante carrera de
este pianista excepcional: tras un recital memorable en el Festival de
Montreux, acttia en la Filarmoénica de Berlin, dentro de la serie «Meister
Klavierabende» ; en el mismo ano, Bernard Gatovy lo presenta en la tele-
visién francesa en la serie « Grandes Intérpretes».

Desde entonces, Dino Ciani es uno de los intérpretes mas solicitados
de la actualidad; sus conciertos y recitales en las principales salas de
Europa constituyen una continua sucesion de éxitos ratificados unanime-
mente por el publico y la critica. Entre sus mas destacadas actuaciones
cabe mencionar la inauguraciéon de la temporada sinfénica 1971 en la
Scala con Claudio Abbado, y su rotundo triunfo en el Festival de Salz-
burgo. Dentro del presente ano, Dino Ciani dara un recital en el «Queen
Elisabeth Hall», de Londres, conciertos con la Orquesta de la OR.T.F. y
la Sinfénica de Londres, amén de recitales en el Teatro des Champs Ely-
sées de Paris y otras importantes salas.







ORQUESTA
CIUDAD DE BARCELONA

El dia 6 de octubre de 1967 se presenté por vez primera la nueva Or-
guesta Ciudad de Barcelona.

La gran tarea musical que llevo a cabo el inolvidable maestro Toldra
al frente de la Orquesta Municipal, tenia necesidad de una actualizacion
y una revitalizacion. Con un loable espiritu de colaboracion, las principa-
les entidades musicales de nuestra ciudad —Asociacion de Cultura Musi-
cal, Gran Teatro del Liceo, Juventudes Musicales, Orfe6 Catala y Patro-
nato Pro Musica— junto con otras entidades artisticas y culturales se
constituyeron en Patronato a fin de actualizar y adaptar a las realidades
presentes los anteriores esfuerzos. El Patronato esta abierto a todos por
su propia esencia y su objetivo principal es el trabajo comun en pro de la
cultura musical. Todos estos esfuerzos han cuajado en una concreta rea-
lizacion : la Orquesta Ciudad de Barcelona es —a pesar del corto periodo
de su existencia— mucho mas que una firme esperanza: es ya una bri-
llante realidad. Cuenta en su haber los extraordinarios conciertos en los
que colaboraron Yehudi Menuhin, violinista; Maurice André, trompeta;
Radu Aldulescu, violoncelista ; las importantes audiciones de El Pessebre,
de Pau Casals, con el Orfeé Catala, para citar solamente sus actuaciones
mas significativas.

En la memoria del publico barcelonés estan los grandes éxitos con-
seguidos en temporadas anteriores del Patronatro, bajo la direccién de
su titular Antoni Ros Marba y la colaboracién de la extraordinaria sopra-
no Elisabeth Schwarzkopf y el pianista Misha Dichter; la gran actuacién
de Wilhelm Kempff, bajo la direccion de Jerzy Semkow ; y los memora-
bles Festivales Wagner, bajo el mando de Charles Vanderzand, etc. Estos
indiscutibles éxitos artisticos hacen prever un esplendoroso futuro para
la Orquesta Ciudad de Barcelona.
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l.os conclertos par pizmo
de Beethoven
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Al momento de conmemorarse el segundo centenario del nacimiento
de Beethoven, en diciembre de 1970, se produjo el esperado alud de co-
mentarios en torno a lo mas significativo de su vida y obra. A la vista
de buena parte de dichas revisiones, se cae hoy en la cuenta de que ape-
nas se realizo en aquella ocasion, tan apropiada, una aportacion verdade-
ramente inédita al tema. La casi totalidad de estudios y ensayos con pre-
tensién de actualidad, se han movido dentro del ambito de facetas muy
- concretas de su personalidad y produccion; tanto aquellos puramente
% técnicos en especial, como también —y era de esperar— los que han in-
- sistido en los aspectos sociologicos, por no decir del mundo mismo de
lo patolégico y hasta los mas insospechados extremos de la mera anéc-
dota intrascendente. Nuestra época persiste evidentemente inmersa en
una forma de ejercicio del pensamiento predominantemente analitica y
casuistica, antes que en una fase de integracion. Aunque se halle presente
la significacion de toda una teoria de las estructuras, es bien cierto que
la esperada sintesis profunda acerca de la personalidad beethoveniana
esta aun por hacer.

Puede acaso extranar esta afirmacion en el momento presente; pero
recordemos de qué manera tan exacta se han cumplido las proféticas
palabras de Beethoven (referidas en su dia a la Sonata op. 106), de que
habria de comenzar a ser tema de estudio pasados cincuenta anos de su
creacion. Toda la obra de Beethoven nos parece ahora terriblemente prodi-
gada hasta el empalago; hasta el borde del aborrecimiento cabria decir
de sus sinfonias. Y no obstante, incluso sin acercarnos al campo singu-
larisimo de sus cuartetos, apenas se ha llegado a la madurez respecto del
tiempo (las sinfonias mismas fueron dadas a conocer de manera noto-
riamente tardia en Espana) y mucho menos acerca de sus posibilidades
interpretativas. Dista mucho de haberse pronunciado la ultima palabra al
respecto. De ningtin otro compositor cabra decir que haya gozado de una
mayor divulgacién, al mismo tiempo que haya permanecido, paraddjica-
mente, carente en su mayor parte de una definicion precisa de su esen-
cia y contornos.

Al margen de su mayor o menor vigencia actual, nos sorprende to-
davia la sagacidad de aquellos criticos y tratadistas contemporaneos, co-
mo Wilhelm von Lenz, aue va en 1852 publicaba en San Petersburgo su
luego famosa tesis de « Beethoven et ses trois styles», seguida ademas de
otra obra monografica, nada menos que en seis volimenes. Superada hoy
aquella distincion, como la misma bipartita que propusiera Liszt, nos
hallamos ahora enfrentados a un problema cada vez mas dificil de inte- i
gracion existencial de una personalidad directamente inabordable. |

Se hace, pues, evidente la imposibilidad de penetrar en el conoci-
miento de Beethoven sin antes tener presente una idea muy clara y ante
todo sinéptica de su produccion conjunta, considerada en si misma y en
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relacion con el plano de la dialéctica histérica. De entre las varias mane-

ras posibles de actuar con aliento notoriamente genial en el mundo de

la musica —Mozart, con sus buenos doscientos titulos maestros indiscu-

tibles entre una produccién de mas de seiscientas obras—, Beethoven se

afirma por la particularidad de haberlo realizado por vez primera en la

historia del arte de los sonidos con un obsesivo propdsito que hoy no du-

dariamos en denominar experimental. Acaso esta nocién de proceso vivo,

de progresividad contraria a aquella vieja idea de clasificacion comparti-

mentada por periodos aislados, sea la base fundamental para una defini-

cién del compositor. Ninguna de sus obras resulta ciertamente accesible |
a partir de un determinado grado de profundidad sin tener en cuenta,
por lo menos, el ciclo completo a la cual pertenezca y vincule; ya sean
las sinfonias, los cuartetos o las sonatas para piano, violin o violoncelo.
He aqui los conciertos para piano, ofrecidos en esta ocasién con aquel
sentido de sinopsis dinamica.
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Frontispicio del Concierto en do mayor, opus 15 de
Ludwig van Beethoven, segiin una edicion vienesa.
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Coneciertos o sinfonias con plano

La distincién que apunta este titulo no es tampoco nueva ni baladi.
Repetidamente se ha ponderado y exagerado la posible apelacion «sinfo-
nica» de estos cinco conciertos; tal ha sido la fuerza de proyeccion ejer-
cida por las sinfonias genuinas del mismo compositor. También se ha
dicho que semejante cuestion se reduce a una peticion de principio sobre
un tema en realidad bizantino y marginal, sin relaciéon alguna auténtica
con la propia valoracién objetiva de dichos conciertos. Debe admitirse,
en efecto, que en un determinado sentido ninguna trascendencia puede
llegar a tener una mera cuestion de nomenclatura, o, por lo menos, de
sola cita enfatica de la vertiente sinfénica que todo concierto moderno
posee. No obstante, el oyente debe saber con certeza a qué atenerse al
respecto, habida cuenta de que la actitud que del mismo se reclama no
debe ser, ni mucho menos, la misma que ante la forma sinfénica propia-
mente dicha.

En modo alguno debe admitirse como valida la afirmacion simplista y
bastante popularizada de que todo concierto sea una mera sinfonia con un
solista destacado. Son en la actualidad dos conceptos pertenecientes a la
teonja de las formas musicales realmente distintos; precisamente como
consecuencia de la transformacién introducida por Beethoven en este
campo. Los precedentes nos hablan por una parte del antiguo «Concerto
Grosso», como de una forma definida y arcaizante, no del todo ajena a
la suite, en la que lo mas destacado es la contraposicion alterada de frag-
mentos confiados sucesivamente al conjunto o «tutti» y al solista o so-
listas. El papel del solista aparece en este momento como si de una ema-
nacién del conjunto se tratase; a la manera de una serie de primeros pla-
nos cinematograficos intercalados podriamos también decir hoy. En todo
caso es una forma que queda asi abocada a la serie de «sinfonias concer-
tantes», compuestas ya en el periodo clasico para lucimiento y estimulo
de las primeras partes de las orquestas. La época de «Concerto Grosso»
es aquélla en la que hace su aparicion el primer virtuosismo instrumen-
tal que llegara a ser fulgurante en un Vivaldi, pacientemente estudiado
por J. S. Bach y transcrito en forma de conciertos para clave, para ser
objeto, finalmente ,de creaciones personales bien conocidas de los afi-
cionados.

Bien cierto es que el nuevo concierto debera su existencia al hecho
del desarrollo de la sinfonia; la cual derivara a su vez, tanto de la madu-
raciéon de la «torma sonata» —estructura formal que una vez mas el pro-
pio Beethoven llevara a sus ultimas consecuencias— como de la apari-
cion de la orquesta «sinfénica», tras de la realidad aportada por la escue-
la de Mannheim. Son estos dos presupuestos, histéricamente coinciden-
tes, que haran posible la revolucién de Haydn y la culminacién mozar-
tiana. Y es en este momento cuando se piensa en proyectar la idea de la
sinfonia concertante y del viejo concierto sobre una mayor intervencion
principal de un solista.

Sin embargo, este nuevo concierto debera acusar demasiado el las-
tre procedente de aquella sinfonia recién llegada a una primera fase de
maestria. Por el momento habra que contar, por ejemplo, con la tradi-
cional e ineludible exposicion previa de las dos ideas caracteristicas de
la estructura de la sonata; exposicion que consume inexorablemente la
orquesta sola, ante la impaciencia del solista que solamente es autoriza-
do a intervenir para reexponer el primer tema e iniciar ya el desarrollo.
Es natural que esta clase de consideraciones no empecen en nada la di-
mension propia de los grandes conciertos para clave de Mozart, pero
pretenden establecer los limites de la clase de expansion de la forma
hallada por Beethoven al comienzo de su carrera.

El modelo de juventud es, pues, para Beethoven el de un concierto
en el que los dos sectores sonoros —orquesta v piano— apenas han acer-
tado a «concertar» en un sentido genuino del vocablo. En todo caso su co-
laboracion surge placentera, sin plantearse excesivos problemas ni verse,
en consecuencia, obligado a resolverlos. Las exposiciones orquestales son,
en un principio, terminantes y con peso especifico propio; las mismas in-
tervenciones pianisticas, indudablemente importantes, actian las mas de

Retrato de Beethoven por el escultor
Franz Klein (1777-1840)
Museo Histérico de Viena.







Concierto nim. 1 en do mayor, op. 15

Allegro con hrio
Largo
Rondo: Allegro scherzando

Leonora (Obertura) num. 3, op. 72 a

1

Concierto nim. 5, en mi bemol mayor, op. 73 (Emperador)

Allegro
Adagio un poco mosso

Ronda: Allegro

LUNES, DIA 6 DE MARZO A LAS
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Concierto nam. 2, en si bemol mayor, op. 19

Allegre con brio
Ji'dcir_:]fo
Rondo: Molto allegro

11

Concierto nim. 3, en do menor, op. 37

Allegro con brio
L(!I‘_{JU
Ronda: Allegro

Concierto nam. 4, en sol mayor, op. 58

Allegro moderato
Andante con moto
Rondo: Vivace

MIERCOLES, DIA 8 DE MARZO A LAS 22,15




las veces como una «version transcrita» de las ideas basicas de esa espe-
cie de gran sonata. Y en lugar de llegar a crearse el conflicto generador
de una nueva forma o superestructura, uno y otro sector optan por lo
general por apresurarse a pasar a un segundo plano de interés. El con-
junto debe pues acudir con demasiada frecuencia a un papel de literal
«acompanamiento»; de la misma forma que el solista se ve a su vez muy
limitado al arabesco, exquisito, desde luego, pero en una franca funcion
de sobreposicion a la marcha autéonoma e inexorable de aquella «sinfo-
nia».

Esta situacion sera visiblemente captada por el genio de Beethoven,
muy en especial después de alcanzar la experiencia a través de nada me-
nos que dos conciertos para piano, respecto de los cuales existe la opinion
unanime de considerarlos extremadamente afines al modelo mozartiano.
Es un hecho incuestionable que iremos reconociendo en todas las obras
iniciales de cada serie instrumental y que, por si mismo, tampoco auto-
riza para deducir de manera sofistica una demora en la apariciéon de la
calidad beethoveniana auténtica. Muy sugestivo y apasionante resulta el
ir descubriendo la presencia de estos pequefios aspectos y detalles con
los que estas obras iniciales pugnan por manifestar la presencia del com-
positor rotundamente distinto de Mozart y, en su caso, de Haydn. Esta
ha sido precisamente la labor de las tesis contrarias a aquella célebre
teoria de los tres estilos beethovenianos, esforzandose en detectar las
muestras de una creacion propia desde tales primeros momentos de
produccion.

Es, pues, a lo largo de una audicion completa de los cinco conciertos
para piano como puede advertirse precisamente la trascendencia de la
mutacion operada en el campo de la forma concierto. Como se vera a
través de la referencia particular a cada uno de sus titulos, llegara el mo-
mento —que puede situarse a partir del tercer Concierto para culminar
en el siguiente— en el que aquélla se realiza visiblemente.
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LLa estética del concierto de Beethoven

Hasta el estado en que ha llegado la investigaciéon en torno a este
tema de la revolucion formal beethoveniana, persisten todavia las dos
tesis clasicas, tenidas hasta ahora como opuestas y practicamente contra-
dictorias, hechas, sin embargo, francamente compatibles ahora con una
vision mas sintética del problema. Se habla al respecto y con persistencia
de la vieja estética de los «contenidos» para justificar el cambio operado.
La musica seria, una vez mas, desde este punto de vista el resultado de
una expresion de sentimientos, ideas e imagenes, cuya plasmacion sono-
ra tendria por objeto la reproduccion de la misma clase de sentimientos
en el oyente bien dispuesto. Siguiendo con esta tesis, la naturaleza de
las realidades poéticas beethovenianas habrian exigido a partir de 1800
vna nueva estructura formal capaz de su realizacion, habida cuenta de
la inadecuacion de la precedente mozartiana. Los estudios han sido nu-
merosos en este sentido, no faltando ciertamente multiples alusiones v
citas del propio compositor que permitan suponer que tal pudo ser, en
efecto, su credo estético. Desde las hipétesis de hallar, a pie forzado, un
trasunto shakespeariano distinto a cada una de sus obras hasta la «letri-
ficacion» de todos y cada uno de sus temas. No puede desconocerse el
hecho de que el estilo y la circunstancia de la vida de Beethoven cons-
tituye una cantera inagotable para esta clase de suposiciones.

Pero esta concepcién se halla refiida, claro est4, con otras considera-
ciones de caracter mas técnico-formal y objetivo, coincidiendo en buena
parte con las actuales técnicas estructuralistas. Hay que recordar, de
paso, que el moderno método estructuralista lleva muchos afios de apli-
cacion intuitiva y mas o menos pura en el ambito del analisis musical.
Es, pues, desde este otro punto de vista, que se ha llegado a definicio-
nes sumamente objetivas y sintéticas de la forma y de la estética beetho-
venianas, como punto de partida para futuras generalizaciones. Se con-

Casa de Beethoven en la Rheingasse
de Bonn, segin un grabado
del pasado siglo.
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creta, por ejemplo, entre otros aspectos, en torno a los «principios de de-
rivacion en contraste», «principio formal dialéctico» (sobre todo, a tra-
vés de los estudios mas recientes de T. W. Adorno), y la «variacion des-
arrollada», esta ultima de mayor solera en el analisis musical del com-
positor. En ningun caso falta, pues, en Beethoven la solidez de una pro-
funda estructura formal, que si bien pudo tener su contenido inicial
motriz de caracter poético, solamente acierta a plasmarse de manera
definitiva después de la extensa serie de sus famosos borradores. Cuando
pensamos en esta especie de destilacion quintaesenciada se nos hace mas
dificil atender con demasiado fervor la preponderancia decisiva de un
principio exclusivamente poético.

En sintesis cabe decir que en este compositor no hallamos tales su-
gerencias poéticas como prendidas «desde fuera» sobre el entramado de
una estructura formal rigida, tradicional, convencional, sino que es esta
forma misma la que surge en cada caso del requerimiento concreto del
material intuitivo. Y esto tiene especial significacion ante el problema
del "Concierto para piano”. Si tomamos, por ejemplo, el "Concierto para
violin", se nos aparecera, al margen, desde luego, de su contenido musi-
cal propio, como el modelo de una intervencion solista no generadora
de por si de una especial problematica formal. Es el gran concierto, tan
bello como quiera atribuirse, aunque enmarcado en una estructura ex-
terna, rigida, académica y, por consiguiente, poco favorable para la crea-
ci6on de momentos repetidos de una intenciéon profunda. Su belleza sera
siempre aquella destinada a ser apreciada mas en su conjunto que por
una suma de momentos felices; en buena parte como ante el Concierto
para piano num. 5, el "Emperador”, que reincide ante todo en los pro-
positos de solidez arquitectonica.

Y en este proceso del concierto beethoveniano hallaremos, en cam-
bio aquellos momentos extraordinariamente felices del Concierto nim. 4,
en los que se produce la asombrosa apertura de posibilidades totalmente
inéditas en relacion con el género convencional. Ha desaparecido toda
reminiscencia trasunto de la Sinfonia o de la Sonata. Acaso por vez pri-
mera en la historia de la musica pueda decirse que ha hecho su aparicion
la forma auténoma del «Concierto para piano y orquesta».

El pi;mo v la orquesta

Strawinsky tiene dicho que unos compositores escriben musica para
piano; otros parten «del piano». Beethoven es inequivocamente de estos
ultimos;: no en vano es autor del mas importante ciclo de sonatas que
sea posible imaginar para este instrumento. Porque, ademas de conoce-
dor profundo del piano es un ejecutante virtuosoen el mas amplio sen-
tido de la palabra. De nuevo se hace ineludible la clasica cita de Ries
acerca de la personalidad de Beethoven considerado como pianista:
«Es la cosa mas extraordinaria que pueda uno imaginar, sobre todo
cuando estaba de buen humor o cuando algun problema le molestaba.
Todas las improvisaciones de otros musicos que yo he podido escuchar
estan lejos de poder alcanzar el nivel que caracteriza el juego musical
de Beethoven. La riqueza de las ideas que le venian, los caprichos a los
que se entregaba, la diversidad de tratamientos empleados, las dificul-
tades que ¢l mismo se creaba y luego resolvia; todo, en fin, era un pozo
de genialidad sin limites posibles». Cuando escuchamos ahora las gran-
des versiones de estas Sonatas y Conciertos, no nos sera en efecto dificil
comprender el asombro que debié despertar entre sus contemporaneos.

Hay que recordar que el compositor adviene al género del concierto
en plena vigencia aun en la formula de la improvisaciéon. No se es pia-
nista ni tampoco compositor importante sin ser capaz de librarse a la
improvisacion mas repentina de cualesquiera variaciones y desarrollos.
En este aspecto habra de seguir las huellas de Mozart y nadie podra lle-
gar a igualarsele por la fecundidad de sus ideas. No ha de extranar pues
que el «Concierto» se convierta con él en un dialogo entre dos bloques
sonoros de personalidad independiente. Todo lo que de austera tiene su
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orquesta, lo tiene de brillante y fulgurante su piano, No puede negarse
que entre muchos aficionados e incluso profesionales, su tan prodigada
orquesta de las sinfonias acaba, tarde o temprano, por hacer afiorar tanto
la transparencia mozartiana como la potencia wagneriana. No serd, desde
luego, por el lujo de sus efectos timbricos con que se impondra la orques-
ta de Beethoven, si no por la razon poderosa de su arquitectura formal
ante todo. Y buena parte de este fenémeno acabara presidiendo también
la prodigiosa aventura de sus conciertos. La orquesta se amoldara casi
siempre a dicho papel de predominante sobriedad, de bloque sonoro abs-
tracto que solo ocasionalmente disputara al piano la primacia de lo tim-
brico. Por cierto, que cuando asi ocurre, sera consecuencia de la progre-
sion de la sordera y del gradual abandono de las actividades como ejecu-
tante. Asi, pues, hallaremos en todo momento esta tendencia a llevar a ca-
bo la presentacion de dos mundos diversos y autosuficientes, que dialo-
gan, acordandose y enfrentandose.

Cuando el desarrollo de esta estructura llega a su cénit, habra que
volver a pensar en categorias abcolutas tan importantes como las de los
mas geniales cuartetos del compositor. Es decir, categorias que en el sen-
tido de la profundidad y del misterio creacio~al permanecen aisladas
como piezas unicas en el marco de la historia de la musica. Hay que re-
ferirse entonces a estas paginas cumbre en la serie de los conciertos en
las que el planteamiento se apoya en bases psicologicas que entroncan ya
con cualquiera de las mas actuales producciones del género. Variaciones
del piano de una abstraccién rodeada de la maxima galanura romantica
al mismo tiempo, dialogos planteados en unos términos que solamente
hallaran continuidad en el mundo de la atonalidad, pasado ya un siglo de
la desaparicion del compositor.,

Concierto Nam. 1, en do mayor, op. 15

Fue interpretado probablemente por el compositor con ocasién de su
primer concierto dado en Viena en 1800 y publicado al afo siguiente.
Existen fundadas dudas acerca del orden de composicién de éste y los
siguientes en numeracion, llegdndose a afirmar que pudo tratarse del ter-
cero y aun del cuarto de los conciertos. En todo caso es indiscutible que su
composicion es posterior al conocido como segundo, op. 19. De este pri-
mer momento de su carrera, aun dominada plenamente por la presenta-
cion como pianista, actividad socialmente inherente a cualquier musico
de la época, existen referencias de otros titulos previos o coetaneos.
Existe, por ejemplo, tan sélo la reduccién pianistica del que debié ser el
«Concierto en mi bemol mayor, para clavicémbalo o pianoforte», com-
puesto en 1784, es decir, a la asombrosa edad de trece afnos. Como total-
mente desaparecida hay que dar una supuesta obra posterior a la citada.

La fecha de composicion del op. 15, ha de referirse con el necesario
margen de seguridad entre los afios 1795-98 y existen asimismo noticias
de que experimenté sucesivos retoques antes de su presentacién. Desti-
nado a la exhibicion personal del compositor se encuentra trazado con
rasgos de gran virtuosismo en la parte solista que rebasa, sin duda, las
posibilidades subyacentes en los indiscutibles modelos de Haydn y Mo-
zart. Dotado de un relativo interés formal, pues apenas anade nada en
este aspecto a cuanto habian logrado aquellos ilustres predecesores, no
por ello deja de situarse de manera incuestionable junto a cualquiera de
los mejores de Mozart. En su primer movimiento, el Allegro con brio,
hacen su aparicion las primeras muestras de sutileza arménica beethove-
niana, dando lugar a las iniciales sorpresas en el terreno de la invencion.
En segundo lugar, el Largo se caracteriza por la tensién intima y centra,
como en casi todos los restantes conciertos, el interés de toda la obra.
Es en si una obra maestra que comienza a encararnos aunque veladamen-
te con el drama caracteristico del compositor. El tercero, Allegro, vuelve
a ser el rond6 mozartiano, cuya vivacidad no esta exenta de atisbos ro-
manticos. Figura dedicado a la princesa Odescalchi.

Ludwig van Beethoven. Litografia
de Martin Tejcek. (Praga, 1831)







Concierto Nim, 2, en s1 bemol mayor, op. 19

Debe considerarse como valido respecto de éste el comentario prece-
dente, en su parte esencial y en lo concerniente a orden de composicién y
fechas practicamente comunes. Es en conjunto mas breve que aquél. Per-
siste en la férmula de un exceso de desarrollo pianistico, después de la
exposicion orquestal, con menoscabo de la trascendencia del conjunto.
De nuevo vuelve a centrar su interés hondamente musical para nuestro
tiempo en el segundo movimiento, Adagio. Acaso es aqui donde puede
afirmarse que se inicia una cierta pretensién de didlogo «concertante»
propiamente dicho con algtin instrumento solista de la orquesta. De todos
modos se afirma este movimiento por la forma ya definitivamente genial
con que son conducidas las variaciones hacia el final. Los movimientos
extremos, Allegro con brio y Ronddé insisten en la repetida similitud de
precedentes. Dedicado a Charles Niki.

Concierto Nam. 3, en do menor, op. 37

He aqui el verdadero «punto de inflexiéon» en torno al cual gira toda
la transformacion estilistica y formal del compositor. Data de 1800, es
decir, del ano singular en que no sélo se inicia el nuevo siglo, sino tam-
bién el antano pretendido «estilo segundo», de Beethoven. Aparece dos
anos después de la «Sinfonia num. 2» y ofrece unos trazos muy caracte-
risticos de virilidad que hacen pensar en la « Heroica», ya no lejana (1804).
Si bien en lo externo permanece inalterada la estructura que determina
los anteriores conciertos, ha desaparecido aquella sensacion anterior de
virtuosismo superpuesto a una musica de fondo. Cualquier reminiscencia
de musica funcional, de caracter ocasional, ha dejado de existir, También
surge por vez primera aquel concepto de la tensién aguda entre los dos
polos orquesta-piano.

El primer movimiento, otro Allegro con brio, se inicia ya con un
tema que acusa la presencia del sinfonista maduro y experimentado. Se
trata de uno de estos puntos de partida que marcan por si mismos todo
el sentido de un desarrollo. Como datos concretos de la originalidad del
movimiento son el hecho de la exposicién del segundo tema por el piano
solo y esta derivacion nueva que adquiere la forma, que se desarrolla con
gran sentido de la independencia y aiun lucha de los referidos polos so-
noros. Todo ello exactamente con un planteamiento que no cabe dudar en
denominarlo como dramatico. Se recibe en efecto el impacto de una ex-
trana y nueva sensacion de «acontecimiento» sonoro; como si todo hu-
biese experimentado una especie de vitalizacion, En otros términos, la
célebre humanizacion de la que tanto se ha hecho mencién a través de
las teorias interpretativas de caracter humoristico acerca de Beethoven.
Hoy dia, con mayor cautela y sentido de la precision, debe hablarse en
todo caso de expresionismo y aun mejor de incremento de las tensiones
de unos determinados acontecimientos sonoros que asimismo se multi-
plican en sentido dramatico.

El siguiente Largo acusa logicamente la tension surgida con anterio-
ridad y, también a diferencia de los dos primeros conciertos, se invierten
ahora un tanto los papeles. A la gravedad de otros movimientos lentos ha
sucedido ahora un ambiente de paz idilica y casi bucdlica. Primeros atis-
bos pues del que sera mas adelante el naturalismo de la «Pastoral», redu-
cidos aqui a breves dialogos entre la flauta y el fagot mientras el piano
se pronuncia con acompanamientos a la manera de un arpa. El piano de-
viene también muy importante en el momento de la reexposicion de la
parte central, cuando también por vez primera en el concierto beethove-
niano observamos las huellas de la evolucién de sus sonatas. Son los
viejos arabescos que han dejado de ser simplemente elementos decorati-
vistas, para adquirir, sin merma de su magnificencia exterior, una segun-
da fuerza intencional interior. El Rondo final persiste también en esta
tonica de alegria e incluso cierto sentido del humor. Es uno de los mo-

Diploma de “Ciudadano de Honor"
dedicado a Beethoven por la ciudad
de Viena el 16 de noviembre de 1815
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vimientos que mayor sensacion ofrecen como de auténtica improvisacion.
Se tiene la impresion de que este gran tratamiento de las voces y de las
modulaciones coloristas haya surgido en este mismo instante como fruto
de una reunion ocasional de musicos a los que se haya sugerido un tema
para exposicion meditada y literalmente compuesta. Fue dedicada al
principe Luis de Prusia.

rto Num. 4, en sol mayor, op. 58

Se inicia su composicién en 1804 y concluye en 1806. Fue interpreta-
do por primera vez en publico en 1807. Es, por lo tanto, posterior ya a
la «Heroica» y contemporaneo a la «Sinfonia num. 4». Si se trata de ha-
blar del concierto beethoveniano en el sentido de autenticidad personal
al que tan repetidamente se alude en el present comentario global, no
existiria otra produccién mas genuina e insuperable que ésta. Y de todos
modos, bajo cualquier otro aspecto, parece muy dificil dudar de su pri-
macia destacadisima sobre los restantes, incluso sobre el « Emperador».
En rasgos generales se trata de la tipica obra que se lanza por el terreno
de lo experimental y de la innovacién premeditada, llevando una serie de
aspectos al limite maximo que razonablemente hemos de suponer para su
tiempo. Es llevado al maximo aquella idea de aparente «improvisacién»,
hasta rozar las fronteras de la fantasia. Es casi despreciado en muchos
momentos el valor «sinfénico» de la orquesta, que es utilizada entonces
de la manera mas informal que quepa imaginar después de los tres pri-
meros conciertos. De la misma manera ocurre con los desarrollos y el
plan tonal en los que se producen unas libertades que jamas llegan a
tomarse en la sinfonia o la sonata. Es en este sentido que ha sonado re-
petidamente el nombre de fantasia para este concierto, a pesar de que,
en la realidad, nadie dejara de sentirse frente a una de las mas perfectas
expresiones que jamas se hayan creado en el estilo concertante. Todo él
se encuentra infundido ademas de un sentido lirico-idilico.

El Allegro moderato inicial rompe moldes al hacer principiar direc-
tamente la exposiciéon del tema principal a cargo del piano. He aqui un
tema rotundamente romantico que incluso propone alguna semejanza con
los mas caracteristicos motivos de un Schumann. Con habilidad extraor-
dinaria es asumido por la orquesta que va introduciendo el segundo tema,
de interés mas ritmico. La labor de desarrollo consistira ahora en un to-
rrente de ideas secundarias imposibles de enumerar, con tendencia gene-
ral hacia un ambiente elegiaco. El dialogo que representa merece ser es-
cuchado con el maximo respeto y la mayor atencién. Las ideas saltan de
las cuerdas al piano, y de éstas al viento. Cuando la orquesta asume el
papel de protagonista es aqui mas rica en timbres que de ordinario; cuan-
do lo hace el piano, sus luminosas figuras lo son mas que en cualquier
otra ocasion.

El segundo movimiento, Andante con moto, es sin temor a exagera-
cion una de las mas hermosas paginas de toda la historia de la musica:
una de las mas breves y de mayor intensidad al mismo tiempo. En sus
poco mas de setenta compases se desarrolla una de las estructuras sono-
ras mas originales que quepa imaginar, con aquella dificil sencillez de
las obras geniales. En realidad consiste en dos elementos absolutamente
contrapuestos que se hallan en un tema enérgico y viril de la cuerda,
que es respondido por una especie de coral etéreo del piano. La preci-
sion con que traza este esquema, desplazando con tacto infinitesimal su
centro de gravedad hacia la personalidad del piano que vence en esta
confrontacién e impone su propia ley, es admirable. Entre los innumera-
bles comentarios que ha despertado este solo movimiento se halla el
mas conocido, que lo identificaria con la confrontacion literal catre una
figura masculina y otra femenina, que se impone a través de su dulce
persuasion. Sea cual fuere su sentido literario, si existe, lo importante es
la presencia definida de esta estructura sonora de confrontacién y opo-
sicion de tensiones y densidades, a través de un proceso dinamico. De

Silueta de Beethoven
por Willi Bithorn
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Encuentro de Beethoven y Schubert en el Prater de Viena

(Acuarela de Kupelwiesser)

entre los muchisimos aspectos que hay que destacar de este solo movi-
miento, se encuentra también el tratamiento sutilisimo de que es objeto
el piano, con sus conocidos efectos de «una corda», con gradaciones
que hacen de él una especie de creacién que resume los mas actuales lo-
gros de la técnica de tal instrumento. Si se traza un estudio esquematico
de estos pocos compases, traduciendo su estructura formal a los opor-
tunos simbolos, nos hallaremos con la sorpresa de obtener algo que es
sustancialmente idéntico al substrato de muchas de las producciones
mas actuales de la musica. Esto explica una vez mas la imposibilidad de
considerar a la obra musical como participe de una sola de las dos ver-
tientes de que antes se hizo mencion, es decir la poética-emotiva por si
misma, o la estructural-intelectual también aislada.

En el tercer movimiento, Rondd, apenas desciende el nivel de este
interés creado por el precedente. Tan s6lo hay que destacar, ademas de
la natural y persistente explosion de ideas, que lo que en el Andante es
oposiciéon y lucha, vuelve a ser sentimiento de colaboracion. Se trata del
concierto dedicado al archiduque Rodolfo.




Concierto Nam. 5, en mi bemol mayor, op.

Se trata de la obra que cierra definitivamente este ciclo, debido al
abandono de la carrera como pianista del compositor, incapaz ya de oir
con claridad su propia interpretacion. Es compuesto durante los anos
1808 y 1809, obteniendo su primera audicion en Leipzig, en 1810 y a
los dos anos en Viena. Fue inicialmente rechazado como consecuencia de
su extraordinaria duraciéon que rebasa casi los 40 minutos y cuyo primer
movimiento supera incluso en 600 compases el corr elativo de la «Nove-
na». Se trata, efectivamente, de un esquema formal de apariencia reite-
rativa, que, sin embargo, jamas llega a sentirse como largo en exceso si
se tiene especial cuidado en la audicion. Las repeticiones de ideas en
Beethoven constituyen otro tema de discusion y especial estudio. Es pre-
ciso tener presente al respecto que la reexposicion completa de pasajes
tiene una funcién precisa en el contexto formal de la obra, cuando, como
en Beethoven lo que se trata es de hacerlo para ofrecer distintas conse-
cuencias de un mismo antecedente. Es decir, que para llegar a una de-
terminada conclusion es imposible hacerlo a la primera exposicion, que

A lleva aparejada su propia consecuencia.
]h. En relaciéon con el concierto que le precede en orden, aparece éstc
nuevamente con resonancias heroicas (con la tonalidad de mi bemol
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g, mayor que el compositor elige sistematicamente para este fin). Si el
', «Concierto num. 4» representa una cumbre para el concierto romantico,
ol éste, el denominado como el «Emperador» podria marcarla para con

la forma clasica. De nuevo, en el Allegro inicial, aquella vieja impresion
de que todo surge como por una facil improvisacion que introduce el
piano. Luego, una vez mas, los clasicos dos temas a cargo de la orques-
ta; uno de ambiente épico y otro, triste de momento con sus misteriosos
pianisticos, que, sin embargo, pronto quedaran aclarados. Hacia el final
de las sucesivas variaciones, el caracter heroico es ya demasiado mani-
fiesto para desconocerlo como fruto de una clara intencién del compo-
sitor.

El segundo movimiento insiste igualmente en el esquema tradicio-
nal de la intensa serenidad ; expuesto con detenimiento y origen asimismo
de numerosisimas variaciones. Poco antes de concluir deja oir una cita
del préximo Rondo y que pronto se introducira por medio de uno de
los motivos de mayor vitalidad de Beethoven. Se ha dicho que opera tal
motivo como un auténtico torbellino de fuegos de artificio. Sin duda
alguna, pertenece al mundo de lo mas destacado que haya podido crear-
se para el virtuosismo pianistico. Obra dedicada asimismo al archiduque

Rodolfo.

-
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Josep CASANOVAS

En la pégina siguiente, en el centro del grupo
v en primer término: Encuentro de Haydn y de
Beethoven en la antigua Universidad de Viena,
después de una audicion de ‘““La Creacion”,
en 1808. (Acuarela de Wigand)
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X1V TEMPORADA MUSICAL

LICEO
13 y 14 marzo

PALAU
12 y 13 abril

PALAU

Fecha a determinar

LICEO
9 y 10 mayo

PROXIMOS CONCIERTOS

ORQUESTA NACIONAL
NEW PHILHARMONIA CHORUS de Londres

Director: RAFAEL FRUHBECK DE BURGOS
Programa dia 13:
Elias <4 MENDELSSOHN

Solistas: ELISABETH SPEISER, soprano - NORMA PROCTER, contralto
WERNER HOLLWEG, tenor - HAKON HAGEGARD, bajo -
MONTSERRAT TORRENT, oérgano

Programa dia 14:
La Creacion <4 HAYDN

Solistas: HELEN DONATH, soprano - WERNER HOLLWEG, tenor
SIEGMUND NIMSGERN, bajo

Los dos conciertos del New Philharmonia Chorus son palrocinados por
la Comisaria General de la Musica de la Direccion General de Bellas Artes

ENGLISH CHAMBER ORCHESTRA
PINCHAS ZUKERMAN, violin solista y director
Programa dia 12:

Obras de J. S. Bach

Programa dia 13:

Obras de Vivaldi, Telemann y J. S. Bach

CZIFFRA, piano

Programa: Chopin - Liszt

ORQUESTA FILARMONICA DE BERLIN

Director: HERBERT VON KARAJAN



DANONE'

el especialista mundial
del yoghourt

i auB!
Jamiliar




Radios [ Televisores / Magnetofonos / Magnetoscopios [ Alta Fidelidad

Deposito legal: B -
LLORET, INDUSTRIAS GRAFICAS - Tel. D01 - BADALONA




