


El piano Steinway del Auditorio



Programa



Recital 1
19 de mayo de 2011, 20.30 horas

J. BRAHMS

7 Fantasien, op.116
Capriccio en re menor
Intermezzo en la menor
Capriccio en sol menor
Intermezzo en mi mayor
Intermezzo en mi menor
Intermezzo en mi mayor

Capriccio en re menor

J. BRAHMS
3 Intermezzi, op.117
Intermezzo en la menor
Intermezzo en la mayor

Intermezzo en do menor

E. BUSONI
Bach Chaconne



Recital 2
26 de mayo de 2011, 20.30 horas

J. BRAHMS
6 Klavierstiicke, op. 118
Intermezzo en la menor
Intermezzo en la mayor
Ballade en sol menor
Intermezzo en fa menor
Romanze en fa mayor

Intermezzo en mi b menor

J. BRAHMS

4 Klavierstiicke, op. 119
Intermezzo en si menor
Intermezzo en mi menor
Intermezzo en do mayor

Rhapsodie en mi b mayor

E. FERNANDEZ
Fantasia sobre El barberillo de Lavapiés
Fantasia sobre La venta de Don Quijote
Fantasia sobre La revoltosa
Fantasia sobre La boda de Luis Alonso






Introduccion

C on mds de cuarenta y cinco afios de vida musical, el piano Steinway que
actualmente custodia el Teatro Auditorio ha resultado ser un magnifico
piano y un punto de referencia en la historia pianistica de la ciudad. Hasta
llegar aqu{ el instrumento ha sufrido zarandeos, maltratos y dos arreglos,
pero también cientos de manos que lo han mimado, que lo han tocado y
que han hecho espléndidas interpretaciones. Tras tantas vicisitudes, ahora
que se encuentra en perfecto estado, bien merece que le dediquemos un pe-
quefio homenaje.

El instrumento

La llegada a Cuenca del piano Steinway estd ligada a la historia de la Se-
mana de Mdsica Religiosa, que tuvo en 1962 su primera edicién. Corria
ya su quinto afio y la idea de perennidad del festival de musica estaba ya
en la conciencia de las administraciones ptblicas conquenses. Su director
y fundador Antonio Iglesias, a la saz6n técnico de la Comisaria de la M-
sica, mantenia un compromiso activo con la ciudad ddndole herramientas
que asentasen la Semana y la hiciesen econémicamente mds asumible por
la ciudad. Estas herramientas fueron dos instrumentos musicales que de-
bfan ocupar el escenario de la iglesia de San Miguel, sede del festival. El
primero fue un piano gran cola Steinway y el segundo un gran érgano de
pared. De éste Gltimo mejor olvidarse pues ya desde un principio el des-
conocimiento llevé a cometer ciertos despropésitos y a dejar el instru-
mento inservible. No asf el piano. Un magnifico instrumento, alabado
por grandes intérpretes que lo tocaron en la década de los setenta como
fueron Dmitri Baskirov, Esteban Sdnchez, Rafael Orozco, Cirmen Vild o
Dezso Ranki, entre otros muchos.

Este fue el primer gran piano que tuvo la ciudad de Cuenca. La Aso-
ciacién de Musica Maestro Pradas compré poco después, en 1968 y por
suscripcion popular, un Bernstein gran cola que todavia permanece en su
espacio original, la Casa de Cultura, hoy Biblioteca Pablica Fermin Ca-
ballero. Desconozco su estado de conservacién. En 1996, por mediacién
politica se consiguié un Yamaha gran cola para el Teatro Auditorio recién
inaugurado. Fue recogido en la iglesia de Santa Cruz de Toledo, practi-



camente nuevo y en relativas buenas condiciones, ya que en 2009 hubo
que cambiarle dos de las patas al estar agrietadas. Actualmente se custo-
dia aqui, en el Auditorio, en una habitacién que se hizo ad hoc junto al
foso, donde se mantienen casi constantes los pardmetros de temperatura
y humedad.

Aun siendo el Yamaha y el Berstein grandes instrumentos, ninguno supera
al Steinway. Pertenece ademds a la serie T, una de las mejor conseguidas por
la firma en su fdbrica de Hamburgo, de donde procede nuestro piano, si bien
el fundador de la empresa, el inmigrante alemdn Henry Engelhard Steinway,
habia elegido Manhattan como sede para su primera fébrica en 1853.

Hasta que se inauguré el Teatro Auditorio en 1994, la iglesia de San Mi-
guel era el espacio donde la ciudad desarrollaba sus principales actividades
culturales. El Steinway valfa igual para un recital organizado por Maestro
Pradas que para los conciertos de jazz o flamenco que realizaba el Ayunta-
miento (por cierto, un famoso cantaor tuvo la ocurrencia de escribir su nom-
bre con punta de navaja en la tapa del piano). Cuando no habfa actividad,
alumnos aventajados y profesores de piano hacfan turnos para tocar el mag-
nifico piano. El Ayuntamiento les proporcionaba la llave y calefaccién para
que, tardes enteras, acudiesen a estudiar. En esos afios el piano fue tocado y
mucho. Machacado, dicen algunos. Puede ser, pero lo que realmente dete-
rioré el instrumento fueron las pésimas condiciones de conservacién que
ofrece una iglesia romdnica. Los cambios bruscos de temperatura y hume-
dad es lo peor que le puede ocurrir a un instrumento. Y a éste le ocurrid.
Viendo su estado, en 1998 se acordé trasladarlo al Teatro Auditorio. Una vez
aqui se le hizo un arreglo profundo con la intencién de dejarlo como nuevo.
Pero el luthier al que se le encomendé el trabajo, cuyo nombre obviaremos,
resultd ser un farsante. Le cambié los macillos originales por una copia,
quit6 gomas en las teclas, no repuso fieltros, lacé malamente y con vulgar
pintura las zonas dafiadas, le rompid la lira. En definitiva, hizo un arreglo
aparente que dejo el piano “sordo”, la tapa descuadrada, la lira suelta y ade-
mds casi imposible de afinar.

Por fin, después de estudiar varias posibilidades, el luthier Oscar Oli-
veira se hizo cargo del piano y entre diciembre de 2009 y febrero del si-
guiente aflo acometié una gran restauracién de maquinaria y reparé el
mueble. Los cambios producidos han necesitado un afio de acomodo del
instrumento, a modo de rodaje, para que veamos por fin cémo suena nues-
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tro Steinway. Tiene un sonido aterciopelado en los medios, con gran volu-
men sonoro, ampliado su rango dindmico con bajos muy potentes y canta-
biles agudos. La pulsacion, algo pesada y dgil a la vez (caracteristica de los
pianos de conciertos) es homogénea y equilibrada en peso y ajuste, lo que
facilita su control. Las posibilidades dindmicas admiten un gradiente de
potencia sonora que puede ir desde el mds sutil pianissimo al mayor forte
que consiga el intérprete. Se han deshecho en alabanzas al “nuevo” instru-
mento reconocidos intérpretes como los polacos Janusz Olejniczak y Filip
Wojciechowski, o mds recientemente el parisino Alexandre Tharaud en el
marco de la quincuagésima Semana de Mdsica Religiosa. El Steinway vol-
via a sus origenes, al festival y a su sonido primigenio.

El intérprete

Para este sentido homenaje hemos elegido a un pianista cuya carrera han
visto desarrollarse los aficionados conquenses. Ademds, conoce muy bien el
Teatro Auditorio y sus pianos. El artista es Eduardo Ferndndez.

La primera vez que lo escuché fue en Madrid el afio 2005 con motivo del XX
Aniversario de la revista Scherzo. La segunda, fue dos afios después, en el
ciclo Grandes Intérpretes de la Fundacién Scherzo en Madrid. Se veia en él
un pianista muy virtuoso, agil, arriesgado, algo verde en las interpretacio-
nes pero seguro de si mismo, nada amilanado ante un publico exigente y
analitico como es el que acude a estos ciclos de piano. Ese mismo afio lo
pude escuchar aqui en el Teatro Auditorio, ante el Yamaha. Fue cuando supe
que era oriundo de Cuenca. Recuerdo su interpretacion de Petrushka de Stra-
visnki, a una velocidad tempestuosa, muy apasionado a veces, con falta de
sosiego otras y brillante siempre. Volvié de nuevo a nuestro escenario en
2008, pero como solista, en el Concierto para piano n’ 3 de Rachmaninov. Di-
rigfa la Orquesta Filarménica de Cuenca Luis Carlos Ortiz. El concierto fue
fantdstico. Tocé en el Steinway y fue cuando analizamos los defectos del
piano y la necesidad imperiosa de arreglarlo. Volvié en 2009 para el ciclo
“Entorno Albéniz”, con su personal interpretacién de Iberia que dias después
sali6 al mercado discogrifico bajo el sello Warner, y que tanto revuelo me-
didtico ha levantado. Finalmente, en 2010, ya con el Steinway recién arre-
glado, nos obsequi6 con la grabacién de un disco para el “Entorno Chopin”
que ha sido un éxito. Es un placer volver a escucharle en este escenario, ahora
con un programa centrado en J. Brahms.



Las partituras

La seleccion del programa de los dos recitales se resolvié en una corta pero
condensada conversacidn entre el artista y el firmante de estas lineas. Habia
que elegir un programa que agradase tanto a los profundos conocedores del
repertorio pianistico como a aquellos que se acercan mds epidérmicamente
al instrumento rey. Que les gusta la musica sin ir mds alld. Ademds, lo ele-
gido tenia que tener la vertiente virtuosistica que reclama el intérprete, una
herencia decimonénica que sigue siendo la esencia del musico a solas con su
instrumento: la agilidad, la emocién y el aplauso. Pero ese equilibrio habia
que mantenerlo en los dos recitales; no valfa uno de ellos con una filosoffa
y otro con la contrarfa.

Como el pianista estd preparando la grabacién de las Gltimas opus para
piano de J. Brahms para el sello Warner, ése era buen punto de partida. Ya
en s{ mismas, estas cuatro partituras forman un cuerpo que es abordado por
los pianistas de manera aislada. Serfa una novedad hacerlo de forma conse-
cutiva. Una primicia que merece la pena vivir. Las cuatro obras de Brahms
nos llevan a un mundo de armonfas, de disonancia y consonancia propues-
tas por un compositor ya en el limite de su vida, con un legado musical de
su pluma realmente sorprendente y, lo que ahora nos llama mads la atencién,
con un espiritu visionario. Pero de ello nos hablard con detalle Manuel Mi-
lldn en las préximas paginas.

El lenguaje espeso y translicido de estas obras de Brahms habfa que po-
nerlo frente a artificios melédicos que si fuesen cantables y reconocibles. Mi
simpatia por los arreglos pianisticos de piezas de J. S. Bach por E Busoni in-
cliné la balanza por una de ellas, la preciosa Chacona. Junto a ella, comple-
tan el programa las divertidas y geniales adaptaciones que el propio Eduardo
Ferndndez ha realizado de preludios e intermedios de conocidas zarzuelas.
Fantasfas extrovertidas, muy virtuosas, que levantan al pablico de sus asien-
tos. Me recuerda al insigne pianista V. Horowitz (ahora también lo hace A.
Volodos) que con su fantasfa sobre Carmen de G. Bizet o el famoso Barras y
estrellas parva siempre de J. P. Sousa termina los recitales ante la locura, los
aplausos y el pataleo del piblico. Convencido estoy de que nuestro pianista
conseguird ese mismo fervor ante un publico igualmente entregado.

PEDRO MOMBIEDRO

DIRECTOR DE LA FUNDACION DE CULTURA ® CIUDAD DE CUENCA
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El 7iltimo aliento de Brahms

Cuando Johannes Brahms rubric6é —en un rotundo re mayor— su colec-
ci6n de piezas para piano Op. 116, acab6 con mds de una década de si-
lencio en su produccién para piano solo. El autor de Hamburgo fue, como
todos sus coetdneos del romanticismo, un servidor fiel del instrumento de
las ochenta y ocho teclas, aunque también escribié con pasién inusitada una
de las mejores obras cameristicas del siglo XIX, cuatro sinfonfas y concier-
tos que siguen siendo una referencia para los intérpretes. Eso no impidi6 su
redundante regreso al piano, que todavia es percibido por algunos solistas,
incomprensiblemente, como un trabajo menor respecto al de algunos con-
temporaneos. En las préximas dos jornadas podremos escuchar su tltimo
homenaje, un corpus de obras de madurez, plenas y redondas que consiguen
unos niveles de vanguardia, complejidad, estructura y expresividad rara vez
igualados.

Brahms, el hombre

Johannes Brahms nacié en Hamburgo el 7 de mayo de 1833. Hijo de un
contrabajista, su madre era diecisiete afios mayor que su padre y nunca con-
siguieron una convivencia feliz, pues ademds de la edad, les distanciaba cual-
quier aspecto de la vida. Se separaron en 1863. La infancia de Brahms no se
puede imaginar muy afortunada ni tranquila y es posible que el temor al ma-
trimonio se deba a la mala experiencia vivida esos afios.

De lo que si se ocupé su padre es de dar al joven una buena educacién
musical. Viendo el talento del pequefio y tras darle él mismo sus primeras
lecciones, envié a Johannes a estudiar con un pianista local, Otto Cossel,
quien fue su maestro hasta la adolescencia y con el que realizé grandes pro-
gresos. Su segundo profesor fue Eduard Marxen, importante pianista y com-
positor de Hamburgo. Todos los avances los compagind con la necesidad de
llevar ingresos a casa, actuando para ello como musico popular, bien al lado
de su padre o bien en otras formaciones, recorriendo las tabernas de su ciu-
dad natal. A los quince afios ofrecié su primer recital solista. En 1850 co-
nocié al violinista hiingaro Eduard Reményi. Con €l hizo una gira de
conciertos de tres afios durante los cuales conocié al también violinista Jo-
seph Joachim (1831-1907) con el que mantendria una duradera y colabo-



radora amistad, ademds de a Liszt, con quien no simpatizd. Segin Andrés
Luis Tarazona «el primer encuentro con el {dolo hingaro no le resulta fa-
vorable. No le gusté el santuario de Liszt, que olfa a incienso y a vanida-
des mundanas. Le pareci6 falso aquel severo decorado, con la Melancolia de
Durero, presidiendo la estancia. Se neg6 a tocar por respeto al pianista fa-
buloso que tenfa delante. Liszt, con desdefiosa benevolencia, interpret6 al-
guna de las partituras que le llevaba aquel joven timido y de clara mirada.
Pero éste no se dej6 engafiar por el brillo fugaz de aquella interpretacién.
Reményi difundid, con dnimo de desacreditarle, la imagen de un Brahms
dormido mientras Liszt se desmelenaba tocando para él su Sonata en si menor.
Pero lo cierto es que a aquel joven, cada dfa mds sincero y mds seguro de
su mensaje, no podian impresionarle las teatrales posturas de Liszt. Se es-
taban enfrentando dos concepciones del arte totalmente opuestas. El soli-
tario Brahms no podia congeniar nunca con el mundano y espectacular
autor de Mephisto»'.

Sin embargo, la relacién que marcard toda la vida de Brahms serd la que
mantuvo con Robert Schumman y su esposa Clara Wieck (que adquirid6 el
apellido de su marido). Con una recomendacién de Joachim, se presenté en
la casa del matrimonio el 1 de octubre de 1853 y el bueno de Robert lo
escuché detenidamente en la interpretacion de su Sonata en do mayor. El
resultado fue exageradamente positivo y el 28 de octubre publica en La
nueva gaceta musical un articulo proclamando el genio del hamburgués en el
texto que titulé “Los nuevos caminos”. Brahms sinti6é desde entonces un
profundo afecto por ambos, acompafié a Robert en sus crisis mentales y amé
a Clara desde la distancia, con una perspectiva de pasién romantica. Desde
1854 hasta 1859 se desplazé continuamente de su Hamburgo natal hasta
Dusseldorf. Ella, catorce afios mds joven que €él, le aportd sabiduria musical,
lo que hizo que Brahms le solicitara en muchas ocasiones expresamente su
aprobacién (no siempre conseguida) y su opinién sobre sus nuevas obras.

Johannes Brahms entré pronto en polémica con «la nueva escuela
alemana» —encarnada por Franz Brendel y seguida por Liszt y posteriormente
Wagner— y publicé en 1860 un Manifiesto condenando la parcialidad de la
Newue Zeitschrift en favor de Liszt. Entre los firmantes del manifiesto se
encontraban Joseph Joachim y Ferdinand Hiller. Esto provocé una guerra de
palabras denominada por los historiadores de la masica como “Guerra de los
romdnticos” y marcé una ruptura decisiva en las opiniones que persistid
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durante todo el siglo y todavia se refleja en cierta medida en los conceptos de
“musica cldsica” y “musica moderna”. Los unos acabaron defendiendo las siglas
BBW (Bach, Beethoven, Wagner) como la columna vertebral de la mdsica
germdnica, mientras que sus opositores enarbolaron con vehemencia una triple
“b” (BBB) indicativas de Bach, Beethoven, Brahms.

A partir de los treinta aflos, Brahms residird en Viena. Tuvo varios
trabajos como director de coros (donde profundizé su conocimiento de la
musica antigua) y entre 1872 y 1875 de la seccién coral-instrumental de la
venerable Gesellschaft der Musikfreunde (Sociedad de Amigos de la Msica),
una organizacién que presidfa y dirigfa conciertos, una librerfa y un
conservatorio. Sin embargo, nunca ejercié ninguna tarea oficial. Se dedic6 a
la ensefianza privadamente y realizaba cortas giras como pianista, lo que le
dejaba tiempo para centrarse devotamente en la composicién y su fama
creciente le permitia hacerlo y mantener una posicién econémica
confortable. En la ciudad de Mozart, Beethoven y Schubert, se afané en
mantener su legado, haciendo caso omiso del clamor de algunos sectores y
circulos musicales que exigfan una renovacién total. Hubo periodos donde
se concentré en musica para piano (el inicial), otros para cdmara,
especialmente entre los afios 1860 y 1865. Entre 1866 y 1872 escribi6 casi
exclusivamente musica vocal y retorné al mundo instrumental y sinf6nico
a partir del afio 1873. El final de sus dfas los vivi6 en el equilibrio del éxito,
la creacién musical mds redonda posible y una personalidad a mitad de
camino entre lo afable y lo hurafio. Incapaz de reflejar una brizna de alegria
en su musica, mantuvo una estrecha amistad y admiracién hacia Johann
Strauss, el rey de los valses y el desparpajo sonoro. Convencido del poder de
la tradicién como salvaguarda del futuro musical de Alemania, fue en
realidad el mds vanguardista de sus contempordneos, pues doté a su
inusitada audacia armoénica de un estructuralismo que fue reivindicado por
el mismo Arnold Schoenberg en el ensayo “Brahms el Progresista” (1933),
donde literalmente lo situa como «el paradigma perfecto a seguir para
analizar la disciplina y el orden que requiere una obra musical si se desea
obtener uniformidad».

El piano de Johannes Brahms
Sobre la muasica pianistica del autor de Hamburgo se han recogido muchas
opiniones. Las de su época estuvieron viciadas por el enfrentamiento estético



que mantuvo con Liszt, Bruckner y Wagner, que transcendid lo puramente
musical para terminar en lo personal. Las palabras atribuidas a Césima
(segunda esposa de Wagner e hija de Liszt) cuando le comunicaron la muerte
de Brahms son bien definitorias de esa situacién: «Ah, si... ese que decfan
que era compositor...»

Hoy en dfa son pocos los estudiosos que ponen en duda la gran categoria
de su obra y, lo que es mds importante, la impecable calidad estructural de
sus creaciones. Brahms era perfeccionista, revisaba sus obras, pedia opinién
a las personas de confianza, especialmente a Clara y a Joachim, y tardaba
mucho en considerar una partitura como acabada. Su talento formal hizo
que fuera uno de los pocos autores roménticos con suficiente categorfa para
afrontar la masica de cdmara y encuadrar toda una estética decimondnica
en formas bien definidas. Fue un continuador del legado de Beethoven,
Schubert y Schumman. En cuanto a la obra para piano solo existen, sin
embargo, opiniones diversas. Asi, Donald J. Grout afirma que «el estilo de
Brahms no tiene ni la elegancia de Chopin ni la brillantez y retérica

romantica de Liszt»?

. Leén Plantinga es mds sereno y no entra en
comparaciones, definiéndola de la siguiente forma: «todas estas piezas dan
fe de una escritura para piano digna de un virtuoso»°.

El grueso de la produccién brahmsiana para piano solo se produce en su
época de juventud. Las tres sonatas, las tres Variaciones sobre un tema de
Haendel, Paganini y Schumman, asi como las cuatro Baladas Op. 10 fueron
compuestas antes de 1864. Desde entonces las composiciones para piano
fueron disminuyendo cada vez mds, hasta un repentino resurgimiento en
1892-1893 con las obras que escucharemos en los dos conciertos programados
por el Teatro Auditorio e interpretados por Eduardo Ferndndez: las Fantasias
Op. 116, los tres Intermezzos Op. 117 y las diez piezas del Op. 118y 119. A
mitad de camino entre sus primeras pdginas pianisticas y las de su tltima
etapa se encuentran ocho piezas aisladas (capriccios e intermezzos) del Op. 76
y las dos rapsodias Op. 79 de 1878 y 1879.

Las ultimas obras pianisticas

¢Qué llevé a Brahms regresar al piano solo después de tantos afios? ;Tienen
mucha relacién estas composiciones con las realizadas en su periodo de
juventud? La respuesta a la primera pregunta no es ficil. Quizd fue sélo un
deseo personal del compositor, que vio en el instrumento del que era
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intérprete habitual el mejor vehiculo para reflejar sus ideas abstractas.
También hay que recordar quién fue la dedicataria, que no es ni mds ni
menos que Clara Schumman. Parecen un dltimo homenaje a la mujer
admirada, querida y quizd amada. Consejera fiable, culta, independiente,
magnifica pianista y compositora de talento, su figura era reflejada en estas
piezas donde no se ve al Brahms mds estructuralista, sino el que prima las
sensaciones sobre la forma.

El gusto por el formato breve de estas cuatro piezas es diferente al de la
mayoria de las anteriores obras para piano solo y es reflejo del interiorismo
en el que caen muchos compositores como testamento final de su faceta
creativa. Poseen una armonia evanescente, modulante y una visién amplia
de la tonalidad, donde los enlaces perfectos se diluyen muchas ocasiones en
un discurso que parece buscar mds el color que la funcionalidad. Eso sf,
Brahms no experimenta especialmente con la forma, dominando las
estructuras ternarias A B A.

Fantasias Op. 116

Escrita en 1882, est4 estructurada en cuatro zntermezzos (los nimeros 2, 4, 5
y 6) y tres capriccios (n° 1, 3y 7). El capriccio inicial es el momento mds tem-
peramental y desaforado de la composicién. Estd escrito en re menor y la
indicacién dindmica es de presto energico. No baja en ningtin momento la in-
tensidad, conseguida en parte por las audaces modulaciones y por la forma
magistral de evitar que la dominante resuelva de forma natural en la ténica.
Los intermezzos n° 2 y 4 consiguen los momentos mi4s liricos de la composi-
cién. El primero de ellos, escrito en la menor, sigue un esquema ternario, con
un motivo inspirado en el lied y una dulzura intensa. Mantiene un ritmo
combinado donde la mano izquierda juega en multiplos de dos y la izquierda
en tresillos de corchea. La tonalidad no es especialmente rompedora en esta
ocasién. El n° 4, en mi mayor, ahonda en un sencillo motivo ritmico de cinco
notas que siembra una sensacién de duda, resuelta con serenidad y cierta
sensacién amable. Por el contrario, intermezzo n° 5, que con la indicacién An-
dante con grazia ed intimissimo sentimento, juega con esa paradoja mediante el
ritmo cortado y la permanente modulacién. El Gltimo intermezzo (n° 6 en mi
mayor) comienza con un aire de coral luterano, para pasar a una seccién cen-
tral arpegiada en sol sostenido menor, que es una ruptura momentinea antes
del retorno a la idea inicial.
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Los capriccios n° 3 'y 7 regresan a la rapidez y el virtuosismo. No consiguen
el dramatismo del primero, pero contrastan con el cardcter lento de los ca-
priccios.

Tres intermezzos Op. 117

Al igual que las Fantasfa Op. 1106, estos tres Intermezzos fueron escritos en
1892 y fueron denominados por el autor como “Canciones de cuna de mis
dolores” y segiin Casper Howeler «nos permiten conocer el grado de ter-
nura que encerraba el corazén de este hombre que, muy a menudo, trataba
de encontrar un refugio detrds de una méscara adusta»*

Su primera peculiaridad es el hecho de que todos estén marcados en el
tempo de “Andante”, lo que representa un problema para el pianista, que
debe investigar los detalles de cada pieza y acentuar los elementos que la
contrastan. En general, son marcadamente introspectivos, intimos y de
tierna mirada. El primero de ellos, mi bemol mayor, estd inspirado en un
poema escocés traducido al alemdn por Johann Gottfried Herder que reza:

Schlaf sanft mein Kind, schlaf sanft und Schin!
Mich dauert’s seby, dich weinen sehn.
(Duerme suavemente, mi nifto. Suavemente y bien
Me duele el corazin al verte llorar).

La dulzura melédica estd muy bien trabajada, sin virtuosismos. La voz
principal no es la mds aguda, sino que estd sumergida entre el acompafa-
miento —descaradamente vertical— dindole una mayor oscuridad.

El segundo intermezzo es un homenaje al arpegio y a la sonoridad reso-
nante del piano, eso si, sin excesos circenses. Estd en la tonalidad de si bemol
menor y sigue un contorno etéreo casi continuo. El tercero, sin embargo, es
el mds “brahmsiano” por el cardcter temperamental y la fuerza melddica, ti-
pica de sus dltimos movimientos de los conciertos. En este caso se diferen-
cia porque ofrece un planteamiento contenido, sin caer en el arrebato que
sugiere la propia idea del compositor.

Seis piezas para piano Op. 118

Escritas en 1893 y estructuradas como Insermezzos (n° 1, 2, 4y 6), Ballade (n°
3) y Romanze (n°5), el cardcter de estas piezas es diferente a las del Op. 117
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por lo variado de sus intenciones y recursos. El primer intermezzo es arreba-
tador, de fuerte cardcter, breve y conciso, que contrasta con la belleza mel6-
dica del zntermezzo n° 2, en la mayor, y que es una larga melodia acompafiada.
En la ballade, regresamos al Brahms tan caracteristico de los tiempos fina-
les de los conciertos, en un enérgico movimiento, de gran invencién melé-
dica y que sélo pierde su fuerza ritmica en el lirico fragmento central. El
Intermezzo n° 4 no modifica mucho el cardcter que deja la Ballade. La ener-
gia se transforma en alegria ir6nica plasmada en un allegretto un poco agitato.
El Romanze (n° 5), escrito en andante y compds de 6/4, es un encantador
juego de sutil contrapunto, que se diluye en la seccién central —a/legreto gra-
21050— pero que retorna con estudiada precision.

El intermezzo final presenta un panorama hiriente. El juego que crea Brahms
sobre la secuencia del siglo XIII y atribuida a Tomds de Celano “Dies Irae” es
un canto de tristeza tras la muerte de su hermana Elise y su amiga Elizabeth
von Herzogenberg. Tenemos ante nosotros al piano mds oscuro del autor, ins-
talado en la penumbra sonora y en una austeridad desoladora.

Cuatro piezas para piano Op. 119
Escritas en 1893 y estrenadas en Londres en 1894, ponen el broche a la pro-
duccién de Brahms para piano solo. Los tres primeros nimeros son Inter-
mezzos. Comienza con un experimental tiempo lento, breve y de una
sonoridad pre-impresionista, con uso continuado de las posibilidades tim-
bricas del registro agudo. El segundo es un andantino un poco agitato, que ex-
pone la idea melédica principal envuelta entre un ritmo cortante y obstinado
de dos semicorcheas. El tercero —en do mayor— vuelve al recurso de exponer
la idea melddica principal en una voz intermedia. El cardcter de este movi-
miento es desenfadado, acrecentado por la extrema brevedad del mismo.
El cuarto ndmero lleva como titulo Rbhapsodie, y es un enérgico final, que
muestra un estado de dnimo resplandeciente. El ritmo de 2/4 es marcial y
apabullante, pero entra en un conflicto tonal, resuelto de manera desafiante
en un lejano mi bemol menor.

Chaconne de Bach. Transcripcién de Busoni

La Chaconne de la partita para violin solo n° 2 de Johann Sebastian Bach es
uno de los mejores ejemplos del genio de Eisenhach como compositor. Segian
algunos musicélogos fue escrita en memoria de su esposa Maria Bdrbara,
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muerta en 1720, de ahi que sea considerada, mds que una chacona, una fonz-
bean (o lamento). Esta afirmacidn parecia responder a los gustos de esa his-
toriograffa romdntica que busca afanosamente hechos extramusicales que
den un barniz literario a los simples acontecimientos. Sin embargo, la pre-
sencia oculta de corales luteranos y el momento de la composicién, tras la
muerte de su mujer, hacen que esa hipdtesis tenga cuanto menos cierta base.
De lo que no cabe duda es de que es un movimiento extrafio, que cierra la
partita tras la habitual giga y que dura mds que el resto de la obra junta.

Para Bach el violin no es un instrumento mondédico, sino que posee un
potencial polifénico por explotar. El resultado son treinta y dos variaciones
con una carga de intensidad creciente, que s6lo se distiende levemente en los
pasajes en modo mayor, entre las variaciones dieciocho y veintiséis. En su
conjunto es una de las mayores obras maestras de la historia de la musica so-
lista, ejemplo mdximo de la variacién sobre un bajo y fuente de inspiracién
para generaciones futuras.

El propio Brahms transcribid la partitura para piano de mano izquierda,
muy fiel al espiritu del original. Su opinién sobre la chaconne no deja espa-
cio a la duda: «es en mi opinién una de las mds maravillosas y misteriosas
obras de la historia de la mdsica. Adaptando la técnica a un pequefio ins-
trumento, un hombre describe un completo mundo con los pensamientos
mds profundos y los sentimientos mds poderosos. Si yo pudiese imaginarme
a mi mismo escribiendo, o incluso concibiendo tal obra, estoy seguro de que
la excitacién extrema y la tensién emocional me volverfan loco».

La versi6n que escucharemos en las manos de Eduardo Ferndndez es la re-
alizada por Ferruccio Busoni (Empoli, Italia, 1 de abril de 1866 — Berlin,
Alemania, 27 de julio de 1924). El estilo contrapuntistico de Bach fue una
de las mayores influencias creadoras del autor postromdntico. Su trabajo
sobre la chaconne no es de una simple adaptacién, también afiade notas en pa-
sajes arpegiados y redobla las lineas para dar mayor sonoridad. Desde una vi-
sién actual, el trabajo de Busoni puede resultar algo cargante, pero refleja el
modo de obrar del siglo XIX y principios del XX, cuando Mahler reor-
questaba a Mozart o Beethoven y nadie se echaba las manos a la cabeza.

MANUEL MILLAN DE LAS HERAS
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" Andrés Ruiz Tarazona, J. Brahms un poeta solitario, Madrid, Real Musical, 1974, pdg. 18.
? Donald J. Grout y Claude V. Palisca, Historia de la miisica occidental vol. 2, Madrid, Alianza
Misica, 1995, pag. 700.

3 Le6n Plantinga, La mdsica romdntica, Madrid, Akal Mdsica, 1992, pdg. 460.

4 Casper Howeler, Enciclopedia de la misica, Barcelona, Editorial Noguer, 2004, pig 94.
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Impresiones del pianista

Recientemente he tenido una interesante conversacién con un buen
amigo sobre el Gltimo piano de Brahms y su relacién con los Schu-
mann, con algunas consideraciones y especulaciones que podrdan o no coin-
cidir. Esta conversacion ha sido muy esclarecedora y me gustaria compartirla.

Empecemos por Brahms. Fue un brillante pianista desde muy jovencito,
pudiendo ayudar la economia de su casa con sus recitales. Pero sus prime-
ras composiciones no fueron reconocidas hasta que Robert Schumann pro-
clamé su genialidad en una revista musical y que Clara tocase sus obras. Su
Op. n° 2 estd dedicado a ella. Estd claro que se sinti6 enormemente agrade-
cido con ellos y les cogié un gran apego. Schumann ya estaba algo tocado y
su relacién mds fuerte fue con Clara, llegando a hacer de nifiera para que
ella fuera de gira. La casa de los Schumann era la casa familiar que él hubiera
deseado tener. Tocaba duetos con Clara, conversaban sobre musica, un suefio.

Robert, también virtuoso del piano, habfa intentado corregir un defecto
en el dedo anular. ;Era necesario? El caso es que quedé invilido para tocar
el piano. Se dedica a componer con furia para compensar. Clara mantiene la
casa con sus giras. ;Cémo se sentirfa Robert? Como un artista tullido que
no puede expresarse y ser reconocido. Creo que su desequilibrio nace de ahf,
en una época que no existian medicinas apropiadas que mds o menos le pu-
diesen mantener equilibrado, como las hay hoy. Este es un trazo comtn a
muchos genios que por una u otra razén sus vias de salida al mundo son co-
artadas. Nietsche, Van Gogh, Modigliani, Nijinsky. La frustracién artistica
es una razén mds que suficiente para su desequilibrio, pénganle los nombres
que se le pongan. Y los tratamientos serfan ain mds funestos, sobre todo si
crefan ademds que tenfa sifilis. El mercurio es terrible.

Brahms serfa un gran apoyo a la familia durante todo el final de Robert.
Después de la muerte de Robert, Brahms se marché a Viena a vivir y pasa-
ron cuarenta afios antes de la muerte de Clara. Nunca se casd, lo que es como
minimo curioso, pues tuvo holgados medios para hacerlo. El se murié un afio
después de Clara.

Clara no era una mujer corriente. No era usual, ni mucho menos, que una
mujer fuese un prodigio musical y ganase bastante dinero con ello. Ella no
era una mujer de su época. Dado sus principios humildes, para Brahms Clara
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serfa una mujer superior, reconocida por el mundo. ;Y ella le hacia caso!
Ella le incentivé a expandir sus vistas compositivas a obras no pianisticas.
Ese tipo de amores admirativos duran, especialmente si no encuentras quién
le sustituya. Brahms era un joven bien parecido y Clara deberfa de agrade-
cer sus atenciones, especialmente porque su relaciéon con Robert estarfa pa-
sando por malos momentos. Cuando Robert se murid, sin embargo, ellos se
distanciaron. Clara sintié que se debfa al recuerdo de Robert, su gran amor,
y a la propagacién de su obra. Materializar su relacién con Brahms hubiese
sido un escdndalo, la confirmacién de los rumores. O posiblemente ella dejé
de necesitarle.

Lo extrafio es que estas piezas, Op. 116, 117,118 y 119 son tardfas,
su fuego por Clara habria podido estar amainado por entonces. Sin em-
bargo son profundamente romdnticas. Una vida vacia de amor suele bus-
car satisfaccion en el pasado, mezcldndose nostalgia con migajas de
realidad. Pero, spor qué tan tarde? Clara a veces le visité en ocasiones.
¢Podria haberse reavivado el rescoldo de juventud? Son sus Gltimas pie-
zas para piano solo y se las dedica a Clara. ;Son las mds intensas? Por lo
visto la dificultad estd en entenderlas debido a las pocas indicaciones del
compositor. ;Serdn un libro de recuerdos?, rememorando ciertos mo-
mentos, algunos concretos, otros difusos. Quizd sea un testamento mu-
sical de su relacién con Clara. En todo caso cada pieza contard una
pequefia historia, un episodio de lo que él imaginaria que pasé o de lo que
le hubiera gustado que pasara. Coger su mano, rozar su vestido, besarla
tal vez, d6nde estaria el limite. Con mirar juntos el fuego ardiendo en la
chimenea o tocar a cuatro manos ya serfa mds que suficiente para darle
alas. Probablemente los escribié mientras paseaba por los bosques a las
afueras de la ciudad, como solia hacer, y por eso hay una preponderancia
de andantes (una literalidad absurda, lo sé), unos mds agitados, otros mds
tiernos, algunos puede que evidenciando un cierto arrebato, acelerdndose
y desacelerdndose a ratos.

El amor ideal es extremadamente peligroso, como se hace evidente en el
Werther de Goethe, que también se enamor6 de la mujer de otro. Una mujer
bella, sensible, inteligente y cultivada es el prototipo de la mujer ideal. Y
el amor no correspondido puede aumentar en intensidad porque todo lo
pone el que ama. Cuanto mayor la dificultad mds intenso se vuelve el amor,
pudiendo llegar hasta limites insoportables.
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El artista necesita una mujer ideal, especial, fabulosa, en la que proyec-
tar todas sus aspiraciones, en definitiva busca una musa mds que una mujer
de carne y hueso. Peréz Reverte, que en verdad me hace gracia, detesta ese
tipo de mujeres, odia a Madame Bovary, le gusta la mujer mala, cafiera, bas-
tota incluso, no entiende la sutileza con que Flaubert ha transformado una
mujer de provincias en la mds maravillosa de las mujeres.

Lo que quiero decir es que existe una Clara Schumann imaginada por
Brahms y ésa es la mds bella de todas. Cudnto mds bella y maravillosa ima-
ginemos a Clara, viéndola desde el ojo multiplicador de Brahms, mejor in-
terpretaremos las piezas. De hecho cada uno debe imaginar su Clara, la que
nos conduzca a sentir el mds bello de los sentimientos. Cada vez que se in-
terpretan o se escuchan estas Gltimas obras hay que revivir todos estos sen-
timientos, sintiéndolos cada vez mds intensamente. Tener una imagen nitida
de nuestra Clara es sentir su presencia, y sentirlo es transmitirlo.

EDUARDO FERNANDEZ
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Biografia

acido en 1981, se ha presentado con gran éxito en las principales salas de concierto es-
Npaﬁolas como el Auditorio Nacional de Madrid, Teatro Real, Teatro de la Zarzuela,
Palau de la Mdsica de Barcelona, Auditorio Manuel de Falla de Granada,... ademds de im-
portantes salas de Austria, Italia, Francia, Suiza, Rusia, Dinamarca, Estonia, Rumania, Pa-
namd, Chile y Argentina.

Eduardo Ferndndez ha actuado en prestigiosos festivales internacionales como el Festival In-
ternacional de Mdusica y Danza de Granada, Ciclo Scherzo de Jévenes Intérpretes, Kuressaare
Kammerfest, Festival Rafael Orozco, Musica Contempordnea de Madrid, El Ultimo Piano
Espafiol de la Fundacién Juan March y Mdsica en los Reales Sitios, entre otros.

Como solista, ha actuado con numerosas orquestas sinfénicas espafiolas y extranjeras, con
directores como Jestis Amigo, Marzio Conti, Joan Cerverd, José Fabra, Roberto Montenegro,
Luis Carlos Ortiz y José Miguel Rodilla.

Actué en el concierto del XX Aniversario de la prestigiosa Revista Scherzo y del X Ani-
versario del Ciclo Grandes Intérpretes de la Fundacién Scherzo en Madrid, donde fue pre-
sentado a los medios como ‘el joven pianista espafiol mds prometedor’.

Su debut tuvo lugar en la Sala Principal del Teatro Real junto a la Orquesta Sinfénica de
Madrid con motivo del Centenario de la muerte de Isaac Albéniz.

Ganador del Premio Extraordinario Fundacién Guerrero y del Premio Manuel de Falla de
Granada, su interpretacién de la musica espafiola ha sido elogiada y reconocida en numero-
sas ocasiones.

Después de su reciente debut en la Philharmonia de San Petersburgo, sus préximos com-
promisos incluyen una gira por Rusia y Ucrania, conciertos en Francia y Rumania y un tour
debut por China.

Ha grabado para TVE, RNE y Catalunya Musica. Y préximamente saldrd a la venta su se-
gundo disco para Warner, tras el éxito cosechado por su primer trabajo discogrifico para este

sello con la Swuite Iberia de Albéniz.



Promotor y patrocinador

AYUNTAMIENTO DE CUENCA

Patrocinadores
CONSORCIO DE LA CIUDAD DE CUENCA
DIPUTACION PROVINCIAL DE CUENCA

Protectores
CONSTRUCCIONES SARRION
ALCAMPO
Colaboradores
GRAFICAS CUENCA
CONSTRUCCIONES COBE
D. ANGEL PEREZ SA1Z
SOLAN DE CABRAS

Director

PEDRO MOMBIEDRO SANDOVAL

Disefio grifico

MIGUEL LOPEZ



