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Visité la Sociedad de Conciertos en cinco ocasiones:

- 15/111/2005, Obras de Schubert, Beethoven, Rachmaninov
y Prokofiev.

- 12/11/2007, Obras de Haydn, Beethoven, Chopin y Liszt.
- 23/111/2010, Obras de Beethoven y Chopin.

- 25/11/2013, Obras de Brahms, Schumann, Tchaikovsky y
Stravinsky.

- 25/1/2016, Obras de Beethoven, Chopin y Mozart.




Esta temporada Volodin actuaré con la Orquesta Sinfénica de
Montreal y con la Antwerp Symphony Orchestra, de nuevo con la
China NCPA Orchestra, Sinfénica de Londres y la Orquesta Nacional
de Rusia. Destaca su reciente debut en los BBC Proms con la Sinfénica
de Londres y conciertos con la NHK Symphony Orchestra, orquesta del
Teatro del Mariinsky, Filarménica de Réterdam, Orquestra del Teatro di
San Carlo, Orchestra Sinfonica Nazionale della Rai, la Swedish Radio
y la Orquesta Sinfénica Nacional de Dinamarca bajo la batuta de Kent
Nagano, Alexander Vedernikov, Valery Gergiev, Vladimir Ashkenazy y
Dima Slobodeniouk.

Ha estado de gira en Alemania y Suiza con la Orquesta Sinfénica
de la SWR y Pietari Inkinen, en Alemania con la Polish National Radio
Symphony Orchestra con Alexander Liebreich, y en Latino América con
la Orquesta Nacional de Rusia dirigida por Mikhail Pletnev.

Nacido en San Petersburgo en 1977, comenzé a estudiar mésica
con nueve afos. Después estudio en Mosci en la Gnessin Music School
y en 1994 recibié clases magistrales de Elisso Virsaladze. En 2003
gané el Primer Premio en la novena edicién del Concurso Geza Anda
de Zurich lo que supuso el comienzo de su carrera internacional.

Alexei Volodin es también un cotizado recitalista. Ha actuado
précticamente en todas las series de piano y festivales més importantes,
entrelos quese inc|uyen el ConcertgebouwAmsterdam (Meesterpianisten),
Suntory Hall de Tokio (World Pianists), Viena (Konzerthaus y Theater
an der Wien), Nueva York (Metropolitan Museum), Madrid (ciclo
lbermisica), Barcelona (ciclo Ibercamera), Paris (Thédtre des Champs-
Elysées), Stuttgart (Meisterpianisten), Frankfurt (Alte Oper), Lisboa
(Gulbenkian), Budapest (Liszt Academy) y Bruselas (Bozar).

Como musico de cémara, mantiene una dilatada colaboracién con
el Borodin Quartet, con quien actia regularmente. Otros solistas con los
que acta incluyen Janine Jansen, Julian Rachlin, Mischa Maisky y Sol
Gabetta, asi como el Modigliani Quartet, Cuarteto Casals y Quartetto
di Cremona.

Su ¢ltimo dlbum con el sello Mariinsky incluye el concierto para
piano nim. 4 de Prokofiev, dirigido por Valery Gergiev. La grabacién
con obras de Rachmaninov, se estrené en 2013, el anterior dedicado
a Chopin gané el “Choc de Classica” y fue galardonado con cinco
estrellas por “Diapason”.

Alexei Volodin es artista exclusivo Steinway and Sons.
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PROGRAMA
-1-
SCHUMANN-LISZT Widmung (Liebeslied)

SCHUMANN Kreisleriana op.16 (dedicada a Chopin)

1. Agitatissimo (Ausserst bewegt)

2. Con molta espressiones, non troppo
presto / Sehr innig un nich zu rach /
Intermezzo | (Molto vivace) / Tempo | /
Intermezzo Il (Poco piv mosso) (Etwas
bewegter) / Tempo |

3. Molto agitato (Sehr aufgeregt)

4. Lento assai (Sehr langsam)

5. Vivace assai (Sehr lebhaft)

é. Lento assai (Sehr langsam)

7. Molto presto (Sehr rasch)

8. Vivace e scherzando (Schnell und
spielend)

CHOPIN Balada n°2 en Fa mayor, op.38 (dedicada
a Schumann)

Allegro

Adagio molto espressivo
Scherzo. Allegro molto - Trio
Rondo. Allegro ma non troppo

LISZT Sonata en Si menor (dedicada a
Schumann)

Lento assai/A//egro enérgico/ Grandioso
Andante Sostenuto
Allegro enérgico




SCHUMANN, ROBERT (Zwickau (Sajonia), 1810-Endenich (cerca de Bonn), 1856)

Schumann-Liszt, Widmung (Liebeslied)
Kreisleriana op. 16 (dedicada a Chopin)

Si existe el mUsico roméntico por excelencia, un poeta que se
exprese por sonidos, ese es Robert Schumann. Hijo de un librero, su
vocacién més temprana fue la literatura por lo que no es posible glosar
su obra musical y, en particular, la pianistica, ignorando sus fuentes
literarias y poéticas. En efecto, mientras que la obra de Chopin, otro
gran romdntico, es musica pura en el sentido més dréstico del término
y la de Liszt estd, en cierta manera, condicionada por problemas
de virtuosismo, es decir por pretextos extramusicales, que se pueden
calificar grosso modo de exteriores -folclore, evocaciones de paisaijes,
lecturas, ideas religiosas, filoséficas o metafisicas- en Schumann es la
propia poesia la que se hace misica y, de este modo, se puede decir
que la Kreisleriana, el Carnaval o Humoresque, por citar tres ejemplos
entre muchos, son la pardfrasis recreada del mensaje de poetas como
E.T.A. Hoffmann, Jean-Paul o Novalis, respectivamente. Sin embargo,
es evidente que determinadas obras de Schumann no se relacionan
con ninguna fuente poética precisa y son simplemente la glosa de
poemas que no han sido escritos, en los que la expresién musical se
emite cuando el compositor se da cuenta que resulta para él un recurso
mds poderoso y preciso que la expresién verbal. Lo que no significa
que Schumann fuera més compositor que otros colegas de su entorno,
pues, ciertamente llegé a esa profesién tras haber querido ser primero
poeta y después, pianista virtuoso y, en efecto, su inicial impulso hacia
la mésica no se dirigié, hacia la creacién, sino hacia la interpretacién.
De todos es conocida la historia de ese suefio malogrado al inutilizarse
uno de sus dedos a continuacién de una insensata iniciativa mientras
estaba bajo la tutela de Friedrich Wieck, al joven Robert, tratando de
conquistar lentamente su técnica de virtuoso, se le ocurrié inmovilizar,
con una férula, su cuarto dedo (anular) -como se sabe, siempre el
mds débil- con el objetivo de mejorar su rendimiento, aunque con un
resultado funesto. A los amantes de la musica les queda, al menos, el
consuelo de que si el mundo perdié un pianista virtuoso, entre muchos
ofros, gané un compositor genial.

La produccién pianistica de Schumann se divide en dos periodos,
de desigual importancia: por un lado, el correspondiente a los Opus
1 al 23, 26, 28 y 32, que cubren una década (1830) exclusivamente
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volcada en el piano; por otro, una etapa con obras mucho més
raras y espaciadas, jalonando, discretamente, la segunda parte de
su carrera. En efecto, hasta 1848, Schumann no vuelve al piano
mds que para un breve «acceso contrapuntistico» del afio 1845,
verdadera cura artistica y mental que el compositor, en un momento
de lucidez, se impone durante una grave crisis psicética y que ve
nacer igualmente sus més insélitas obras para érgano o piano de
pedales. A partir de 1848, la creacién pianistica, sin llegar nunca
al primer plano, se vuelve, ciertamente, més seguida. Asumiendo
un cardcter retrospectivo, ya sea una mirada nostdlgica, lanzada
hacia los pasados afios felices- Waldszenen («Escenas del bosque»),
op.82, Fantasiestiicke («Piezas de fantasia») op. 11 -como,
incluso, hacia la infancia- «Album para la juventud» y las tres
Kindersonaten («Sonatas para la Infancia.») y, en fin, cerrando el
circulo, los Cantos del Alba que recogen las supremas confidencias
de Schumann, a los que sucederdn algunas Variaciones (péstumas,
Abegg (op.l)) etc, que pretenden «parafrasear un tema dictado por
los angeles».

En el marco de un prodigioso golpe de inspiracién, vivido en
febrero de 1840, Schumann concentra los 26 lieder que integran
los Myrthen («Mirtos») op. 25, florilegio que, con una ornamentada
cubierta, ofrece a Clara como regalo el dia de su boda, el 12 de
septiembre de 1840 y publicado en octubre por Kistner. En su diario
intimo anota Clara, el 26 de septiembre: «He tocado y cantado,
numerosos lieder de mi Robert con un ardor particular; la coleccién
de sus lieder Myrthen op.25 que me ha ofrecido por mi aniversario y
la que le precedié (Liederkreis op. 24) que son para mi un verdadero
fesoro».

A diferencia de otras recopilaciones, mas monogréficas, desde
el punto de vista literario, las poesias de Myrthen proceden de varios
poetas que, bésicamente, pueden dividirse en dos categorias: unos
alemanes, desde los mdés «abrumadores» como Goethe, a los mds
«cercanos» y «familiares» en cuanto a su sensibilidad, como Friedrich
Rijckert (1788-1866), Julius Mosen (1803-1867), sin olvidar, por
supuesto, a su predilecto Heinrich Heine (1797-1856); otras fuentes,
en fin, corresponden a escritores britdnicos como el inglés Byron
(1788-1824), el irlandés George Augustus Moore (1852-1933) o el
escocés Robert Burns (1759-1796) cuyos textos habian sido traducidos
recientemente al alemdn.




La coleccién Myrthen op.25 consiste en una especie de nuevo
«carnaval» de personajes, climas y poesias, un tanto desconcertante
si se considera su titulo floral y su destino nupcial, en la que el primer
titulo «Widmung» («Dedicatoria») y el Gltimo «Zum schluss» («Para
concluir»), expresamente escogidos por Schumann por su significado,
proceden de poemas de Friedrich Riickert y estdn escritos en la
misma tonalidad de La bemol mayor que la del «Carnaval» op.26,
precisamente la obra preferida de Clara, pero también la «tonalidad
del amor» en todos los romdnticos. Desde el comienzo al final del ciclo,
es evidente su doble sentido, que permite entrever un claro contraste
entre las dos personalidades musicales de Schumann: Florestan, con
su vivo cardcter, extrovertido y su alter ego: Eusebius, con espiritu més
contemplativo y sofiador, confronténdose, al mismo tiempo también,
otras emociones asociadas con el amor y el matrimonio como la
devocién, la soledad y la bravura.

la primera de las piezas de Myrthen op. 25, Widmung
(«Dedicatoria»), de la que escucharemos su versién para piano solo
de Liszt, es uno de los lieder més conocidos de Schumann y expresién
de sus més intimos y efusivos anhelos. Widmung, en efecto, cuyo
epigrafe dedicatario original de Riickert era, escuetamente: «A mi
amada», inaugura una colaboracién artistica con este poeta casi
tan fecunda como con Heine. La pieza se abre con una exultante y
memorable melodia en La bemol mayor, recorrida por arpegios en un
discurso que se balancea, en el ritmo de 3%4. Se trata de cuatro estrofas
que trabajan la misma idea, excepto la segunda que se introduce en el
mundo de Eusebius, con cuatro sostenidos, dando paso a una seccién
mds tranquila y confidencial, que en la cancién se corresponde a la
estrofa: «Du bist die Riihe» («tu eres el reposo»), una expresién muy
querida por Riickert y sobre la que Schubert escribié, también, en
su dia, un lied extraordinario. La sombra del musico vienés planea,
ciertamente, en el postludio pianistico de Schumann, en el que se
desgranan unas notas de su Ave Maria. La indicacién de cardcter:
«innig» («ferviente», «entrafiable», «profundo», «con alma») que ya
incluye por primera vez en los Lieder de la serie anterior («Liederkreis»
op.24), se aplica también en esta, junto con la advertencia «lebhaft»
(«vivo») que resalta la intencién de promover un impulso vital a los
episodios externos.

Widmung, pues, ain en ausencia de cualquier férmula
manuscrita expresa de cortesia en la pégina del titulo, sirve, sin
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posible controversia, de manifiesta dedicatoria a Clara a la que no
deja de aludirse sin cesar y se la retrata asimismo, musicalmente,
como en otras pdginas pianisticas de Schumann.

Compuestas en 1837, las Phantasiesticke («Piezas de
fantasia») op. 12 se sitéan entre la Fantasia en Do mayor op. 17,
del afio precedente y los «Davidsbiindlerténze» («Danzas de la
Liga de David») op.6, igualmente de 1837. El titulo de la obra,
«Phantasiestiicke», es atribuible al poeta E. T. A. (Ernst Theodor
Amadeus) Hoffmann, cuyos escritos: «Piezas de Fantasia a la manera
de Callot», le habian proporcionado, por su parte, gran reputacién
literaria. El nombre de Callot representa, en efecto, un irénico guifio
macabro, propio del escritor que, hace, con ello, referencia a los
grdficos humoristicos del genial grabador barroco del Ducado de
Lorena del siglo XXVII, Jacques Callot, precisamente, el fantdstico
personaje que, en realidad, pudo, a su vez, llamar la atencién

e Schumann. Recordemos también la presencia, de un relato de
Hoffmann: «Kater Murr» («el gato Murr») en el ciclo Kreisleriana,
que inspirard al compositor el afio siguiente y una de sus mds
supremas obras maestras. En el relato de E.T.A. Hoffmann, aparece
la inquietante silueta de Kreisler, un ficticio Kappelmeister loco que
Schumann identifica con un mésico vivo, un cierto Ludwig B&hner,
compositor turingio, ambicioso, pero fracasado. Sélo el idealizado
Kreisler, podia componer musicas tan sombrias, fantésticas y
audaces como las ocho grandes fantasias que Schumann sitda
bajo el padrinazgo espiritual de la titulada Kreisleriana, una de
las cimas del romanticismo pianistico y una de las mds supremas
obras maestras de su autor que ve la luz en 1838, afio milagroso
de inspiracién puesto que permite a Schumann crear igualmente
las Sonatas en Fa («Concierto sin orquesta») y en Sol menor, las
Novellettes y las Escenas de la infancia.

Schumann dedicé su Kreisleriana a su amigo Monsieur Frédéric
Chopin, dedicatoria, para Tranchefort, tan perfectamente apropiada
como la de la Fantasia op.17 a Liszt dos afios mds tarde (precisamente
a Liszt la obra mds monumental, potente, y dificil desde el punto
de vista pianistico y a Chopin la mds atormentada, més sutil, mds
fantéstica e intimamente subjetiva).

Las ocho piezas de Kreisleriana constituyen un ciclo homogéneo
como las Phantasiestiicke y las Novellettes, por lo que no es concebible
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su ejecucién sino de forma integra. Por otro lado, la restriccion
de tonalidades (Re menor para la primera pieza, Do menor para
la séptima, Sol menor o su relativa Si bemol para todas las otras),
subraya esta unidad. En cuanto al cardcter de conjunto de estas piezas
de forma y de dimensiones diversas, Marcel Beaufils lo esquematiza
como que «los nimeros impares son violentos, desgarrados,
hervidero de visiones fantdsticas, que atraviesan episodios lentos,
vacios, vertiginosos, mientras los nimeros pares son mds lentos que
depresivos, engullidos en la manera de cuestiones angustiadas, con
intentos de revuelta»

La Primera pieza de Kreisleriana es un torbellino irresistiblemente
ascendente («extremadamente agitado», Re menor) cuyo impulso es
cada vez cortado bruscamente.

El episodio intermedio, trio en Si bemol mayor, se trata de un
scherzo, de forma rigurosamente clésica en el que persiste el enjambre
de trinos de dobles corcheas pero su significacién expresiva cambia
totalmente: las lineas son descendentes o planas, instaldndose una
interrupcién pasajera.

La Segunda Pieza, con mucho la més desarrollada de la serie,
destaca por la belleza melédica de su estribillo («muy intimo» y «no
muy répido», %, Sibemol mayor). Sin duda Schumann hablaba en este
tema, se dirige a Clara, habléndole con «musica tan simple que viene
directa del corazén». La frase, con su doble impulso ascendente, se
continGa en imitaciones y su contrapunto, cantado en todas las voces,
evoca la pura escritura de cuarteto. «La presencia de la melodia en
el grave generoso de la mano izquierda, los tranquilos movimientos
contrarios en gamas, los dulces y fieles pedales, evocan una serenidad
casi beethoveniana» (Tranchefort). Un primer Intermezzo («muy vivo,
2/4), no hace més que pasar con su staccato truculento. La reprise
fiel del estribillo es seguida de un Intermezzo Il («mds animado, Sol
menor), fempestuoso y apasionado encontrando el climat de violencia
de la primera pieza y su movimiento en espirales ascendentes. La
Oltima reprise del estribillo aparece profundamente modificada,
con una maravillosa transicién de pura ensofiacién arménica, de
destacada audacia, culminando con la fugitiva aparicién del tema en
un Fa sostenido mayor extdtico y después una reexposicién truncada
con el largo apaciguamiento de una coda Adagio, en una cadencia
final chopiniana.




«Muy agitado» indica el compositor en la cabecera de la Tercera
Pieza (en Sol menor) y la confeccién inquieta de sus trinos arranca
sobre un sombrio pedal grave de Sol, anunciando ya la dltima pieza.
Pero aqui es el episodio central (un poco mds lento), en Si bemol mayor,
el que estd més desarrollado: acabalgamiento complejo de gamas por
movimientos contrarios, responden en una polifonia cortante, cuya
tensién intelectual impide toda paz real. En la coda-stretta («todavia
mds vivo») «el movimiento se exaspera y termina por despojarse de
sus trinos, para terminar su curso en el abismo de una sucesién de
acordes sincopados brutales» (Tranchefort).

Tierna y depresiva con sus gruppettos chopinianos y su canto
descendente en las profundidades sonoras del grave de instrumento,
la melodia de la Cuarta Pieza («muy lento», Si bemol mayor) se
detiene suspendida sobre el vacio de un silencio en punto de érgano.
El intermedio central («mds animado»), aunque mds atormentado
arménicamente, aporta paradéjicamente la consolacién gracias a su
agégica mds apacible e igual de dobles corcheas. La breve reprise del
comienzo, fermina inopinadamente sobre un acorde de dominante de
Sol (Re mayor), preparando el encadenamiento de la pieza siguiente.
A pesar de la persistencia toda schumanniana de ritmos puntuados
e imitaciones. La Quinta pieza («muy vivo», Sol menor) es la més
préxima a Chopin de toda la serie. Este cardcter se confirma en el
episodio de trio, que conserva excepcionalmente la misma tonalidad
y donde el sufrimiento parece exasperarse en un delirio chopiniano,
de la persecucién, rarisimo en Schumann en el que, sin embargo,
el movimiento se dispara, hasta el punto de desarticular el compés
(efecto de 3/2 en 3/5). Como es frecuente en Schumann se priva a la
reprise de su primera frase.

En la Sexta Pieza («muy lenta», 12/8, Si bemol mayor), la
dulce obsesién del «érase una vez» en la melodia de la vieja balada
alemana, circula unay otra vez, del medio sombrio al grave caluroso.
Enseguida infervienen los tormentos de las fusas de triples corcheas y
después un intermedio en enarmonia de una notable audacia precede
la reprise del tema. Viene un segundo intermedio. La dltima reprise
del tema, muy abreviada, conserva la nostalgia persistente de la sexta
napolitana conclusiva.

La Séptima Pieza (muy répida, Do menor), la més corta y mds
fulgurante, es propulsada por un impulso frenético y sin tregua arrastrados
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por sus «revoluciones diabdlicas de dobles corcheas» (H. Halbreich). En
el trio se inicia un fugato. La breve reprise truncada se exaspera antes
de desembocar en la gran calma serena de la coda en Mi bemol
mayor hecha de grandes acordes, una especie de Requiescat in pace.
El epilogo espectral de la Octava Pieza de nuevo en Sol menor estd
indicado «répido y como jugando» (Spielend), es un juego divertido
integra en una secuencia Onica o debieran interpretarse de manera
infermitente, aprovechando la alternancia de los contrastes. Sin
embargo, la unidad orgdnica aqui es menos sorprendente que en
otros ciclos como Kreisleriana y, desde el punto de vista tonal, por
ejemplo, el conjunto de las cinco primeras piezas (tonalidades en
cuatro o cinco bemoles) se opone al de las tres Gltimas (Do mayor y
Fa mayor), (2/8 es de hecho un 6/16) indica una paz secretamente
amenazada, como confirma la continuacién del ciclo.

El célebre Aufschwunk («Impulso»), con su alegria juvenil de
vivir, a pesar o, a causa, de la violencia apasionada de sus acentos,
es una de las supremas manifestaciones de Florestan, que responde
aqui a su alter ego Eusebius, protagonista del primer movimiento.

Aufschwung, un répido tiempo en 6/8, en Fa menor, se presenta
a la manera de un rondé, rigurosamente concéntrico, de forma:
ABACABA.

Le sigue la breve pero ardiente confidencia de Warum? («3Por
qué?») Un tierno interrogante de dos compases, elaborado en una
polifonia refinada y erudita que se desarrolla en una evocacién
poética, de una sensibilidad excepcional, incluso para Schumann,
hasta el punto que la tonalidad oficial de Re mayor no es sino
dificilmente apreciable.

«Grillen» («Quimeras», «Fantasmas») es el capricho hosco,
casi «brahmsiano», de un scherzo pesada y rudamente tecleado,
oscilando, curiosamente, entre el Re bemol (todavia) y su relativo
Si bemol menor. Es una forma concéntrica con la divisién de un
primer episodio en Fa menor y el inquietante pasaje oscuro de la
parte central, especie de trio donde repentinamente el ritmo tropieza,
se pierde y se hace jadeante, «dando furtivamente todo su valor al
conjunto» (Marcel Beaufils).

La siguiente pieza «In der Nacht» («En la noche») desencadena
los tenebrosos estridentes y cadticos sonidos del mar en furia, del
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Helesponte separando a los dos amantes evocados por la mitologia
griega: Hero, la sacerdotisa de Afrodita, vigilando en la orilla con
una antorcha en la mano y Leandro que pelea contra las olas en su
indtil busqueda para encontrarla. Este pretexto, muy concreto, es la
confesién del propio Schumann cuya inequivoca identificacién con
Leandro, alejado de una inaccesible Clara, le inspira esta gran pieza,
con el cardcter fantdstico de una balada nérdica, a medio camino
entre las de Chopin y Brahms. Menos fragmentada, de aliento més
amplio que las secciones que la rodean, la pieza adopta el marco de
un triptico cuyas partes extremas en Fa menor, parecen desvelar la
violencia de las olas, mientras que el centro, menos agitado, permite
percibir la dulce cantinela de Hero llamando a su amado Leandro.

La tormenta incontenible, se desencadena de nuevo y alternando
modulaciones muy sutiles, se dirige hacia el inevitable fin trégico
de Leandro, atrapado por el torbellino de las aguas. A la salida
de las tinieblas, la interrogante sofiadora en Do mayor de «Fabel»
(«Fabula») parece vacilar al despuntar del dia que interrumpe una
vez mds el scherzando caprichoso que le responde y que se desarrolla
a continuacién de un cuadro nada grotesco, en el que no falta la
inquietud.

Tomar un poema de alta calidad literaria y recrearlo con todos
sus detallados trazos, en el mds refinado material musical, representa,
en breves palabras, la idea basica de la estética de Robert Schumann
y define su itinerario como compositor de musica vocal que le
condujo desde la pequefia pieza para teclado al lied con piano. Es
precisamente en la sutil combinacién del lenguaje poético y musical
donde Schumann pudo expresar sus pensamientos, sentimientos y
sensaciones mds intimos y consumar su ideal de una «escritura poética
original en sonidos» de un modo que no le permitia la pequefia pieza
descriptiva, exclusivamente concebida.

Duracién estimada:
Schumann-Liszt. Widmung (Liebeslied): 4 minutos.
Kreisleriana op. 16 (dedicada a Chopin): 27 minutos.




CHOPIN, FREDERIC (Zelazowa-Wola, cerca de Varsovia, 1810-Paris, 1849)
Balada n°2 en Fa mayor, 0p.38 (dedicada a Schumann)

La mayor parte de la misica de Chopin fue escrita para su
propio instrumento, el piano, empleando un lenguaje caracteristico
cuyas raices se asientan, en cierta medida, en el bel canto italiano,
una parte significativa, en la masica popular polaca pero, sobre todo,
en su admirable y fecunda inspiracién propia y su habilidad técnica
como infatigable indagador de los recursos del piano. En este sentido,
Chopin marca el punto de partida de una nueva senda en la historia
de la mésica: la obra de un compositor que ofrece al instrumento el
fruto de su inspiracién y que adapta la misica, abandonada, a la
libertad del solista, a la técnica y las inagotables posibilidades del
teclado. De este modo, Chopin descubre, en efec’ro, la verdadera
capacidad potencial del piano para construir un mundo poético de
melodia y color, «inventando» una forma de tocarlo a través de una
novedosa dindmica y una digitacién insélita del teclado, explorando
sus recursos timbricos mediante la armonia, la amplitud, la cadencia,
el ritmo, la sonoridad y el uso del pedal. Se muestra, pues, en definitiva,
como un personalisimo artista creador de su propia manera, de un
original estilo, que busca una técnica y sonidos peculiares, que no
imita a nadie, sino que incita a ser imitado.

La trayectoria musical de Chopin germina en pleno Romanticismo
y, ciertamente, muchos de los rasgos de su biografia simbolizan
este movimiento socio-cultural décimonénico: su fisico frdgil, su aire
misterioso, el obligado y doloroso exilio de su castigada Polonia natal,
su inspiracién atormentada, su carnal refinamiento, sus tormentosos
amores, su cruel enfermedad, por entonces incurable (tuberculosis) y
su temprana muerte... etc., hacen de Chopin el arquetipo del artista
romdntico por excelencia.

Su dfinidad por las formas breves es también una actitud
tipicamente romdntica que planea tanto en la concepcién de sus
piezas de cardcter evocador, lirico y espontdneo (el nocturno, la
balada, los imprumptus, etc.), como en el proyecto de su obra més
mundana y festiva (los valses), en el planteamiento no convencional de
los géneros clésicos (la Sonata, el Concierto, el Preludio, la Fantasia,
el Scherzo), en la evocacién poética de la cancién sentimental italiana
(la Barcarola) y, sobre todo, en la adopcién y estilizacién de formas
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procedentes de la musica popular polaca, con las que reivindica su
profundo sentimiento patriético (la Polonesa o la Mazurca). En todos
los géneros, en fin, Chopin manifiesta un marcado romanticismo
musical y alumbra un estilo pleno de lirismo, de armonias audaces y
transposiciones cromdticas que hacen del piano el instrumento capaz
de expresar una infinita variedad de matices, timbres y tonalidades,
sin apartarse de un irreprochable sentido de la inspiracién, la sintesis
y la organizacién musical.

Iniciada en 1836, y no concluida hasta principios de 1839,
durante el catastréfico y desapacible invierno pasado junto a George
Sand en la Abadia de Valldemossa, en Mallorca, la Balada n°2 en
Fa mayor, op.38, fue dedicada por Chopin a su colega y rendido
admirador Robert Schumann, quien, en 1838, a su vez, le habia
dedicado la Kreisleriana op.16. Para Schumann, esta Segunda
Balada habria sido inspirada a Chopin, por un poema escrito por
el poeta polaco Adam Mickiewicz (1798-1855) sobre la leyenda del
lago lituano la Switez, una mujer misteriosa que, surgida lentamente
del seno del lago cuenta el combate de los lituanos contra los zares y
describe la metamorfosis de los muertos en flores acudticas. No puede
evitarse considerar a la leyenda bretona de la villa de Ys, puesta en
mUsica por Lalo y, sobre todo, a La Catedral engullida de Debussy,
cuya idea poética, se parece extrafiamente a la que segin Schumann
habria inspirado a Chopin.

A pesar de tratarse de una obra violenta, de acusados contrastes,
nada de ello, sin embargo, aparece en la dulce seccién introductoria
(Andantino, en 6/8) una suerte de ingenua siciliana en Fa mayor, plena
de frescura y encanto, cuya serena atmésfera inicial resulta stbitamente
truncada por la estruendosa irrupcién del segundo episodio, un
Presto con fuoco, marcado fortissimo, que dard lugar a un extenso,
vehemente y agitado y vehemente desarrollo, interrumpido, en diversas
ocasiones, por episodios contrastantes evocadores de los compases
iniciales. Resulta sorprendente la habilidad con que Chopin -que para
Vincent d'indy era un «compositor de insuficiente formacién musical»
mds que discutible juicio que recoge Justo Romero en su biografia del
compositor-, abordé el complicado problema de compatibilizar en
una pieza bitemdtica, dos temas en tiempos diferentes -Andantino y
Presto con fuoco- resolviéndolo, como apunta Piero Rattalino, «con
la duplicidad del planteamiento tonal y terminando la pieza en una
tonalidad diferente de la del comienzo». La reaparicién de la especie
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de siciliana inicial, mutada ahora a la més oscura y patética tonalidad
de La menor, pone punto final a una Balada «cuyas enormes exigencias
técnicas y artisticas reservan su interpretacién sélo a pianistas de
maéxima cualificacién» (J. Romero) aunque, segin crénicas de la
época las manos de Chopin «parecian de goma» cuando ejecutaban
en publico los intrincados y tempestuosos compases de tan temida y
casi inaccesible pdgina cuya primera edicién se produjo, en 1840,
de modo simultdneo en Paris (Troupenas & Co.), Leipzig (Breitkopf &
Hértel) y Londres (Wessel & Co.).

El estreno se efectué en la Salle Pleyel de Paris, el 26 de abril
de 1941, para cuya ocasién se congregaron aquella tarde, en la
célebre sala de conciertos, significadas figuras del mundo del arte del
momento como Hector Berlioz, Maurice Bourges, Eugéne Délacroix,
Heinrich Heine, Friedrich Wilhelm Kalkbrenner, Ferenc Liszt, Adam
Mickiewicz y, por supuesto, la inevitable George Sand.

La Balada no ha representado tradicionalmente un género musical
bien definido y, aunque la etimologia de la palabra, procedente del
italiano «ballare» (bailar), le atribuye un cierto carécter danzante.

En su origen la “Balada” era una pieza vocal refinada y, en
realidad, es Chopin quien por vez primera dio este titulo a una
composicién musical que procederia, segin la descripcién de Etienne
Roger, «de la cancién, del Rondé, de la Sonata y de las Variaciones».
Solamente, en el siglo XIX, a continuacién de Chopin, la Balada
adoptard un cardcter lirico, sin dejar de encerrar una atmésfera
general épica, narrativa, sobre todo aquellas inspiradas en fuentes
legendarias anglosajonas y en los poetas alemanes del «Sturm und
Drang» (Herder, Goethe, Schiller, Uhland etc.) que inspiraron a los
mUsicos del romanticismo germdnico (Zeiter, Neefe, Zumsteeg, Brahms
y sobre todo Léwe). La leyenda de Fausto es tal vez uno de los més
representativos ejemplos de balada.

La composicién de las Cuatro Baladas de Chopin se escalona a
lo largo de una docena de afios. «Todas estdn construidas sobre un
compds binario, en subdivisién ternaria: 6/4 y 6/8 y la coleccién
de las Cuatro Baladas de Chopin conforma uno de los ciclos mds
redondos, interesantes y ricos de todo el pianismo romdntico tanto
por la intensidad de su acento melédico, como por la riqueza de su
escritura armdnica» (Justo Romero, Chopin, Scherzo FUNDACION,
2008).




Segin una aseveracién de Schumann (muy discutida todavia,
hoy), Chopin se habria inspirado, en sus tres primeras Baladas, en
textos de su compatriota Adam Mickiewicz (1798-1855), poeta
polaco, como él emigrado en Paris cuya obra ya conocia desde antes
de salir de Varsovia, en 1830. Chopin, sin embargo, no dejé ningin
indicio al respecto, aunque no puede olvidarse, en este sentido, lo
poco que apreciaba la llamada musica «programética».

la Primera Balada en Sol menor, op.23 fue comenzada
en Viena en la primavera de 1831, acabada en Paris en 1835 y
publicada el afio siguiente, de forma simultdnea, en Leipzig, Londres
y Paris, por el editor musical, ligado con frecuencia a la publicacién
de su obra, Maurice Schlesinger. Chopin dedicé la pieza al barén von
Stockhausen, embajador de Hannover en Francia.

Para Schumann, esta Balada le habria sido sugerida a Chopin
por la lectura de «Conrad Wallenrod» un vasto fresco poético de
Mickiewicz, que narra un episodio dramdtico de los combates de los
caballeros integra en una secuencia Gnica o debieran inferpretarse de
manera intermitente, aprovechando la alternancia de los contrastes.
Sin embargo, la unidad orgénica aqui es menos sorprendente que
en otros ciclos como Kreisleriana y, desde el punto de vista tonal,
por ejemplo, el conjunto de las cinco primeras piezas (tonalidades
en cuatro o cinco bemoles) se opone al de las tres Gltimas (Do mayor
y Fa mayor, 2/8 es de hecho un 6/16) indica una paz secretamente
amenazada, como confirma la continuacién del ciclo.

Duracién estimada: 7 minutos.




LISZT, FRANZ (Raiding, 1811 - Bayreuth, 1886)

Sonata en Si menor

QueLisztha creado la técnica moderna del piano, es una evidencia
que apenas nadie discute, aunque la musicologia sea generalmente
parca sobre este punto que tiene una importancia histérica capital
y le mantiene como una enigmdtica celebridad musical. Como ya
dijimos también de Chopin Liszt es un verdadero producto de la etapa
romdntica del siglo XIX, espiritual, mundano, religioso y escéptico.
Produjo més de setecientas obras algunas de calidad desigual,
construidas incluso superficialmente o manifiestamente perezosas vy,
sin embargo, tuvo una fuerte influencia en los siguientes compositores
del siglo XIX y XX. Es también cierto que la inmensa produccién
pianistica de Liszt es relativamente poco conocida por el gran ptblico
e incluso poco cultivada por los intérpretes vy, si exceptian algunas
obras de excepcional brillantez y dificultad, que suelen ser siempre
las mismas, el conjunto de su produccién estd relativa e injustamente
olvidado.

En general, la misica pianistica de Liszt tiene cardcter libre,
de musica de programa, como un precedente quizd de la obra de
los impresionistas que se manifiesta netamente en el curso de la
historia moderna de la musica francesa. Pero hay un grupo en la
produccién de Liszt donde domina lo que puede llamarse «musica
pura o absoluta»: Sus dos conciertos y su Unica Sonata en Si menor,
incluida en el programa de hoy y compuesta entre 1852 y 1853.
Aunque de interpretacién muy dificil, al dar a la profundidad del
pensamiento musical, el mismo valor que la exhibicién técnica, Liszt
la escribié a su capricho, transformando, replegando y desplegando,
una y otra vez, unos cuantos temas bésicos. Esté dedicada a Robert
Schumann como contrapartida de la dedicatoria por aquél de su
archifamosa Fantasia en Do mayor op.17, un gesto de gratitud
que, sin embargo, no fue reciproco pues ni Schumann (ya internado
por entonces en una institucién psiquidtrica), ni Clara, ni el mismo
Brahms (al que Liszt habia tocado su partitura en Weimar), supieron
apreciarlo en su justa medida. Sélo Wagner se mostré entusiasta de
la Sonata y hasta Julio de 1857, no seria estrenada en Berlin por
Hans von Biilow (que no hay que olvidar habia sido discipulo en su
dia del maestro Liszt).




La Sonata en Si menor, que se sitéa en un periodo bisagra de la
vida creativa de Liszt constituye ciertamente una revolucién en el drea de
las composiciones pianisticas del género, presentando una fisonomia
excepcional e inquietante. Siendo aclamada como una singular obra
maestra aunque también rechazada, por algunos criticos hostiles a
Liszt como un incémodo infento de expandir la escritura musical. Sin
embargo, entre las Gltimas piezas de Beethoven y la aparicién de
la Sonata en Fa menor op.5 de Brahms, pocas Sonatas realmente
excepcionales vieron la luz y, ciertamente, ninguna tan original como
la de Liszt que para ser una obra escrita «en pleno Romanticismo»,
se muestra increiblemente disciplinada, moldeada con meticulosa
atencién del detalle. La Sonata sigue los mismos principios usados en
los poemas sinfénicos por el compositor.

Es, sin duda, la mds alta realizacién para piano de Liszt pues
en ella llega el compositor a exceder lo que hasta entonces se
consideraban los limites «normales» del instrumento.

la Sonata tiene un Gnico movimiento, un singular y largo
movimiento que dura veinticinco minutos. No hay que buscar en ella,
pues, los tres o cuatro tiempos tradicionales de las piezas homélogas
de Haydn, Mozart, los hijos de Bah, Beethoven, Schubert, Schumann
o Brahms.

En la organizacién de ese movimiento aislado no se encuentra,
tampoco, el orden cldsico y simétrico convencional ordinario, consistente
en la sucesion consecutiva de exposicién, desarrollo, reexposicién y coda.
Sin embargo, a pesar de la novedad de ese planteamiento la Sonata de
Liszt tampoco rompe completamente con el pasado sino que, merced a
su frabajo temdtico, y a la distribucién racional de los motivos, se articula
dentro de un cierto criterio «ciclico» (que no tiene nada que ver con el
rigor de un Cesar Frank «frankista»), cuyo principio de argumentacién
temdtica se apoya, basicamente, sobre el procedimiento de la variacién
pudiendo matizarse, en este sentido, que los temas sufren transformaciones
ritmicas, melédicas o arménicas que ponen mds de manifiesto més una
preocupacién dramdtica, que una légica propiamente musical. Algo
semejante a lo que anunciaban ya las Gltimas y prodigiosas Sonatas
de piano de Beethoven. De esta forma, se suceden tres secciones cuyas
indicaciones principales de movimiento que afirman ya la organizacién
del conjunto, son las siguientes: Lento assai, Allegro energico, Andante
sostento, Allegro energico, y, en fin Allegro energico.
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En cuanto a los nombres de los temas los puntos de vista de los
criticos son divergentes atribuyendo a la Sonata cinco o seis temas
dependiendo de la manera en que se contemple el grupo temético
que constituye el Lento y Allegro iniciales. Incluso se ha estimado
que existe una divisién bipartita entre el tema «pasivo» del Lenfo y
el segundo doble tema «activo» del Allegro. Escrita, pues en un solo
movimiento, «de una sola colada» (Tranchefort), la Sonataen Si menor
de Liszt es una obra ciclica que representa una revolucién completa
del género, al plegarse y adaptar el molde tradicional de la forma
Sonata a nuevas exigencias expresivas, no sin un formidable trabajo
estructural y una fantéstica dramatizacién de todos los elementos del
discurso. Citando a Claude Rostand: «Es la mds elevada realizacién
pianistica de Liszt y le lleva, alguna vez, incluso, a exceder los limites
normales del instrumento». Bien sea que con diferente propésito, la
Sonata estd en la senda de los Poemas Sinfénicos en lo que concierne
ala libertad de formas, a la amplitud y grandeza orquestales y refleja
la preocupacién esencial, que enseguida seré preeminente en Liszt,
de no someterse a un marco formal preestablecido por la norma,
sino, al contrario, buscar la forma mds idénea a un determinado
pensamiento musical. El mismo Rostand afiade en su razonamiento:
«Beethoven utilizé el principio bitemdtico de la Sonata clésica, con el
espiritu de un didlogo o de una lucha dramdtica. Este mismo espiritu
es el que va a consagrar Liszt, explotdndolo con una total libertad».
A los intérpretes de la Sonata en Si menor -los més grandes siempre
triunfarén con ella- reclama Liszt un abordaje més que virtuoso, por
lo que su ejecucién representa un desafio para todo pianista fuera
de serie, exigiéndole no sélo un sentido reflexivo de la construccién y
de los diversos planos sonoros sino, al mismo tiempo, proporcionarle
una coloracién pianistica singular, teniendo en cuenta su escritura
«orquestal». El controvertido critico musical y musicélogo austriaco
Eduard Hanslick (1825-1904), ardiente defensor del formalismo en
la mUsica, recurriendo a su habitual burdo vocabulario difamatorio,
expresaba su rechazo refiriéndose a la Sonata en Si menor, una
de las obras para piano mds destacadas de la época de Liszt en
Weimar, como: «una especie de mdquina de vapor de la genialidad
que casi siempre va vacia, un engendro musical, casi imposible de
interpretar», prosiguiendo en su ataque que: «Jamds habia oido una
mezcla tan atrevida, tan refinada de los elementos mds dispares,
un delirio tan escandaloso, una lucha tan sangrienta contra todo lo
musical». A pesar del notorio integrismo inquisitorial de este critico,
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para Wolfgang Démling, biégrafo del compositor («Franz Liszt y su
tiempo», Alianza Musica, 1993), «es de suponer que Hanslick no
habria manifestado su rechazo de un modo tan rotundo ante una
obra de misica programdtica», afiadiendo que «lo que le debié
parecer imperdonable al critico, fue que Liszt se atreviera a tratar de
un modo tan personal -con una pieza de un solo movimiento de 760
compases y una media hora de duracién- un género tan consagrado
por la tradicién como la Sonata».

De lo que precede, cabe deducir, por consiguiente, que, en
efecto, en esta obra, Liszt escapa de la secuencia convencional de
la forma Sonata: exposicién-desarrollo-reexposicién, articuléndose,
por el contrario, segin un cierfo «ciclismo», cuyo proceso de
progresién temdtica se apoya, no obstante, sobre el procedimiento
de la variacién. Estas indicaciones, por si mismas, afirman ya la
organizacién «ciclica» del conjunto aunque en los infervalos surjan
acontecimientos imprevistos y cambiantes desplazamientos. En
cuanto al nimero de temas, las opiniones de los comentaristas son
divergentes, atribuyéndole cuatro, cinco o seis motivos, dependiendo
de la manera como se contemple el grupo temdtico que constituye el
Lento y el Allegro energico iniciales, habiéndose estimado que existe
una divisién bipartita, entre el tema «pasivo» del Lento y el segundo
doble tema «activo» del Allegro.

Tranchefort propone seis temas aduciendo que ello facilita la
lectura de la partitura, con lo que, retomando una observacién del
pianista Alfred Brendel: «La primera impresién que nos produce cada
uno de estos temas, es decir, su cardcter inicial, constituye, a pesar
de todos los desarrollos y cambios psicolégicos que siguen, la mds
importante referencia de orientacién».

Los tres primeros temas son presentados de forma inmediata.
La introduccién Lento, soffovoce (de siete compases) en un clima
misterioso y sobriamente meditativo -«no hay aqui ni palabra ni canto,
sino puro pensamiento» dice Brendel- hace aparecer nitidamente el
primer tema que se construye entre sordos latidos de Sol -pulsacién
ritmica entrecortada de silencios- en el registro grave. Este Lento lleva
al segundo tema: Allegro energico, en el tono principal, «de una
disposicién salvaje y, en una mezcla de rebeldia, desesperacién y
desprecio, un actor: 3Fausto?» (A. Brendel). El tema («fatstico», pues)
no ocupa més que los compases 8 al 13. Desde el 14 se afirma, sin

22




transicién, un tercer motivo (Marcato), «brutal y sarcdstico, burlén,
subversivo, mefistofélico» (Brendel), martilleado repetidamente en los
bajos en un ambitus limitado y muy ensombrecido». Enseguida se
entabla una lucha encarnizada entre los dos temas. Es un «combate
feroz» en un desarrollo (sempre forte ed agitato), en el que no se
decide ninguna victoria. No puede pasarse por alto la frase lapidaria
de Alfred Brendel: «Fausto y Mephisto se unen a la manera de un
centauro», justificada por la proximidad de la Sinfonia Fausto
(cuya composicién fue emprendida el afio siguiente). No obstante,
el tema «faustico» parece triunfar provisionalmente en un pasaje
de octavas staccato de un efecto sobrecogedor. Una suerte de coda
grandiosa termina haciendo reaparecer el tema inicial de la gama
zingara descendente, aqui armonizada. Con la presentacién, tras los
enfrentamientos de este primer grupo de temas, se acaba un bastante
amplio predmbulo, del que se ha dado a conocer, desde entonces,
sélo la substancia temdtica. Los temas que van a continuacién estardn
ahora en tonalidad mayor.

Al principio, un episodio es indicado Grandioso (en el tono
relativo de Re mayor), rellenando los compases 105 al 113. Luego en
otro episodio, Lento, de una amplia solemnidad de coral, este cuarto
tema se despliega sobre una armonia enriquecida (densidad de los
acordes, sonoridad de érgano) en sus bases profundas sobre el Re
grave y sus ataques ff (forte) en los tiempos fuertes.

El segundo tema resurge entonces pero dolce con grazia, en una
sucesion alargada de arpegios languidos, tras el que que irrumpe a
su vez, bruscamente, el tercer tema, siempre satdnico e incisivo. Y, sin
embargo, es un lirico Cantando espressivo (en Re mayor) en el compds
153 lo que propone este quinto tema sofiador que, con la suavidad
de una cantinela italiana, se desarrolla sobre un acompafiamiento de
trinos arpegiados que después devienen en nocturno, interiorizédndose
ampliomente antes de una cadencia piano donde se fusionan los
trinos.

Los temas «fausticos» y «mefistofélicos» reencuentran entonces
su vigor combativo en un brillante desarrollo contrapuntistico que
atraviesa por instantes la gama descendente inicial. Después, un
nuevo episodio de octavas, surgido del segundo tema, el motivo
Grandioso del cuarto, afirma, pasajeramente su potencia himnica. Un
breve Recitativo, sobre un disefio procedente del segundo tema, repite

23




los acordes Grandioso y después un nuevo recitativo... Y, finalmente,
surge un sexto fema en un corto Andante sostenuto melédico (Fa
sostenido mayor), una suerte de episodio central auténomo, que no se
extiende més que en los Gltimos compases (331 a 346), expresando
un éxtasis religioso, traduccién musical de una idea que Brendel
asocia al «Eterno femenino». Este Andante, incorporado a la obra
como por milagro, introduce un Quasi adagio cantante dolcissimo
con intimo sentimento sobre un motivo derivado del tercer tema. A
continuacién de una breve cadencia, el tema Grandioso aparece
de nuevo en un tono patético. Un nuevo desarrollo finaliza esta vez
como la conclusién de un ciclo. Sin embargo, al t#érmino del «ciclo»
se anuncia un episodio inédito en fugato que hace el oficio de tercer
desarrollo, al mismo tiempo que de Scherzo. Se trata de un nuevo
Allegro energico cuya fuga se elabora sobre dos motivos que no
son otros que los temas «faustico» y «mefistofélico» (se recuerda,
el movimiento segundo y tercero). Esta fuga hace penetrar en un
mundo infernal donde Barték estima que Liszt, «expresa por primera
vez la ironia en musica». Desde una violenta exposicién en si bemol
menor (en lugar de si menor) los dos temas se suceden con réplicas
de una agresividad amenazadora, aparentando lanzarse desafios
inquietantes. Escrito a tres voces, el desarrollo fugado, de una tensién
creciente, se dilata hasta alcanzar una envergadura sinfénica. Los
dos temas se enfrentan con brillo, el uno en octavas precipitato, al
ofro, en un unisono fortissimo, encaminéndose progresivamente hacia
un epilogo, un «desenlace» que representa una vasta recapitulacién
de todos los motivos en la tonalidad fundamental de Si menor, largo
tiempo combatida y retardada. El tema Grandioso resuena con una
gravedad acrecentada y después el tema Cantando, segin variantes.
Sobre un Prestissimo fuocoso assai, se escucha todavia el tema
«faustico» que lleva de nuevo al Grandioso. Después de un silencio
sUbito, resurge un breve episodio del Andante sostenuto, a continuacién
del cual un Allegro moderato de algunos compases, reintroduce el
tema «mefistofélico» en un sottovoce misterioso, alejandose mientras
que emerge en la serenidad conquistada el tema «fdustico». Todo
finaliza en un Lento assai sobre la gama zingara, que culminan largos
acordes en el agudo del piano. Un Si grave, «como un golpe de
timbal ensordecido» (Claude Rostand) confirma la conclusién.

Suma absoluta del talento lisztiano, la Sonata en Si menor, en su
espléndida soledad, permanece como el ejemplo de una formidable
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apuesta, el resultado de un combate, a partir del cual se han forjado
definitivamente los destinos del piano moderno. Sin embargo, esta obra
genial no ha conocido jamds imitadores, ni ha ejercido una verdadera
influencia, mds que por algunos de sus aspectos estructurales (la
forma «libre» de la «sonata ciclo», preliminar a la forma «abierta» de
muchas péginas contempordneas). Con Tranchefort podemos concluir
que «la Sonata en Si menor de Liszt por su profundidad, dimensiones
e intensidad de accién, que definen el sinfonismo, es un auténtico
poema sinfénico para el piano y, al mismo tiempo, un verdadero
compendio del romanticismo musical». En un sentido mds amplio,
esta obra «nos desvela lo que sélo un creador de genio puede crear:
un contenido humano infinitamente profundo y fuera del tiempo» para
Ravel «aunque de interpretacién muy dificil, no es tanto una pieza de
exhibicién, como la sinfonia en un movimiento para piano solo en la
que la profundidad del pensamiento musical alcanza mismo rango
que la demostracién técnica. Trazo rdpido, estremecedor, que planea
sobre armonias preciosas y tiernas. Pensamos en una misteriosa
apoteosis» (....). ContinGa Ravel: «Destaca el episodio central en la
mayor, cuyos suaves trinos llevan hacia «un Poco piv mosso» («un
poco mds movimiento») apasionado (...)». Y, concluye: «Es en el matiz
dulce de una coda brillante como termina la obra, con largos trazos
de pequefias notas ornamentales, centelleantes, seguidas de acordes
de sexta en la mano derecha, guirnaldas volubles de triples corcheas
y cuatro octavas, marcadas, que aportan una conclusién fortissimo».

Duracién estimada: 27 minutos.
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Préoximo concierto
Martes, 15 de mayo 2018

SEXTETO DE CUERDAS DEL CONSERVATORIO
SUPERIOR DE MUSICA DE ALICANTE.

JESUS MARIA GOMEZ, piano

Avance Programacion curso 2017-18

Martes, 22 de mayo 2018 TRIO WANDERER

Lunes, 4 de junio de 2018 XXXIIl PREMIO DE INTERPRETACION
A celebrar en el Aula Fundacién Caja
Mediterrdneo

* Este avance es susceptible de modificaciones
www.sociedaddeconciertosalicante.com
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Avance del curso 2018-19

Lunes, 1 de octubre 2018 JUHO POHJONEN, piano
Martes, 23 de octubre 2018 TRIO GUARNERI PRAGA

Martes, 6 de noviembre 2018 GIL SHAHAM, violin
AKIRA EGUCHI, piano

Martes, 13 de noviembre 2018 CUARTETO EMERSON
Miércoles, 12 de diciembre 2018 JAN LISIECKI, piano

Martes, 18 diciembre 2018 CARLOS SANTO, piano
Lunes, 7 de enero 2019 VARVARA, piano

Lunes, 21 de enero de 2019 ENRIQUE BAGARIA, piano
Miércoles, 6 de febrero 2019 VIVIANE HAGNER, violin
Viernes, 1 de marzo 2019 CUARTETO BELCEA

Lunes, 11 de marzo 2019 TRIO LUDWIG

Lunes, 25 de marzo 2019 MARIAM BATSASHVILI, piano
Lunes, 1 de abril 2019 JANINE JANSEN, violin
Martes, 23 de abril 2019 SERGEY REDKIN, picno
Lunes, 13 de mayo 2019 NICHOLAS ANGELICH, piano
Lunes, 27 de mayo 2019 FUMIAKI, violin

VARVARA, piano

En nuestra web http://www.sociedaddeconciertos.es encontrard
informacién adicional al resumen contenido en este programa de mano.
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