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Por respeto a los demds asistentes, se ruega limitar el uso de los moviles
y no abandonar la sala durante el acto.

oy nadie pone en duda que la improvisacion ha

sido una practica esencial a lo largo de la historia

de la musica. Sin embargo, apenas encuentra

reflejo en las programaciones de las salas de

conciertos, lo cual se explica probablemente por

a aparente contradiccion que ha de afrontar el

intérprete: la centralidad incuestionada que adquirié la partitura

durante el siglo xx destruia la funcién original que habia tenido

en el pasado, cuando el texto era un simple medio para preservar

la esencia de una musica que iba recomponiéndose en cada

interpretacion. Este ciclo de tres conciertos revive distintas

practicas de improvisacion hoy olvidadas, pero habituales entre

los musicos del pasado. Con repertorios que van desde el Barroco

hasta el siglo xX, el oyente es invitado a percibir las complejas

relaciones entre musica escrita e improvisada, asi como las
fronteras, casi siempre borrosas y porosas, entre ambas.

Fundacion Juan March
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Improvisando

Luca Chiantore

“La légica te lleva de A a B; la imagina-
cion te lleva a cualquier lugar”, recita un
célebre aforismo habitualmente atri-
buido a Albert Einstein. No parece, en
realidad, que el gran fisico y pensador
haya dejado escrito nunca eso. Se trata
probablemente de una libérrima para-
frasis de una frase que si pronuncio6 el
fisico alemdn en 1929: “La imaginacién
es mas importante que el conocimiento.
El conocimiento es limitado; la imagina-
cion abarca el mundo entero”. Y esta idea
ha sido a menudo reivindicada desde el
mundo del arte y de esa musica que el
propio Einstein cultivé con entregay
maestria. Pero ;toda la musica guarda
la misma relacion con la imaginacién?
¢Planificar un programa inusual, con
una combinacion de obras que a nadie
se le habia ocurrido jamads, e interpretar
—magnificamente— un repertorio escu-
chado una y mil veces son equivalentes?
Y ese mismo repertorio, ;podemos in-
terpretarlo de un modo plenamente ava-
lado por la tradicién o, por el contrario,
encontrar en €l caminos inesperados y
sorprendentes?

IMPROVISACION E IMAGINACION

La improvisacion, que protagoniza este
ciclo, parece guardar una relacion pri-
vilegiada con la imaginacién. Para com-
poner, por supuesto, la imaginacién es
también fundamental, pero en ese caso
tenemos tiempo para sopesar opciones,
descartar alternativas y encontrar la me-
jor solucion. Lo resumio a la perfeccién el
saxofonista Steve Lacy cuando le pidieron
resumir la diferencia entre composicion
e improvisacién en quince segundos:
“La diferencia —dijo Lacy- es que cuando
compones tienes todo el tiempo del mun-
do para pensar qué puedes decir en quin-
ce segundos; improvisando, sélo tienes
quince segundos”. Asimismo, a la hora de
la interpretacién de una obra dada, ne-
cesitamos fantasia y creatividad para no
limitarnos a una simple reproduccion de
modelos preexistentes, pero la partitura
nos sirve de guion y es a menudo sor-
prendentemente detallada.

Con la improvisacién, cualquier re-
ferencia esta en nuestro bagaje previo;
en el camino tomamos constantemente
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decisiones que son puntos de no retorno,
sin que una hoja de ruta nos diga en todo
momento como proceder. Pero ;qué sig-
nifica, en realidad, improvisar? Significa
actuar de un modo que no estaba planifi-
cado de antemano. En musica y en todo
lo demas. Nos lo recuerda la propia eti-
mologia: improvisar viene de improvisus,
es decir, aquello que no esta pre-visto.
Es, literalmente, lo imprevisto. Asi que
podemos improvisar en musica como po-
demos improvisar una escapada de fin de
semana, decidir en el ultimo momento
qué cocinaremos una noche o que se nos
ocurra de repente llamar a ese amigo con
quien llevamos tiempo sin hablar. Esas
mismas operaciones, si las hemos pla-
nificado de antemano (aunque sea unos
minutos), dejan de ser improvisadas
en el momento de convertirse en reali-
dad. De ahi que, en el plano estrictamen-
te neurolégico, la improvisacion nunca
sea tal, a menos que acontezca realmente
en un tiempo tan breve que nuestra pro-
pia mente no pueda controlar conscien-
temente el conjunto del proceso. Y esto
sucede continuamente en la musica: la
velocidad a la que se suceden ritmos y
armonias en una obra musical supera
a menudo esa velocidad, de ahi que la
improvisacion musical haya suscitado
interés por sus implicaciones motoras,
perceptivas y cognitivas.

Asimismo, la musica guarda una re-
lacion multiple con la improvisacidn,
porque estas decisiones no se toman
Unicamente cuando estamos lejos de una
partitura: quien toca puede improvisar
un cambio de sonoridad sin por ello cam-
biar ni una nota, o puede darse un énfasis
inesperado a una nota perfectamente es-
crita en una partitura, o insertarse una
ornamentacion que no estaba prevista.
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Por este motivo es tan dificil saber, a la
hora de la escucha, qué es lo que esta pro-
piamente improvisdndose. Porque aque-
lla cadencia que tal vez tanto nos haya
sorprendido en medio de un concierto o
al final de un aria, y que tanto se apar-
taba de cualquier otra interpretacion de
esa misma obra que habiamos escuchado
hasta el momento, tal vez estuviera plani-
ficada previamente hasta el mas minimo
detalle. O tal vez no.

Pero mas importante aun es recordar
que, por muy repentinas que sean esas
decisiones, nunca nacen de la nada, ni
suponen asomarse a un mundo descono-
cido, como si se tratara de poner la men-
te en blanco y volverse médiums de al-
guna fuerza trascendente. Exactamente
como aquel plato que cocinamos con lo
que encontremos por casa, una improvi-
sacién supone acudir a habilidades que
conocemos de antemano: si no sabemos
cocinar, no habra inspiracion que valga.
De hecho, la improvisacién necesita de
esas habilidades adquiridas atin mas
que cualquier reproducciéon automa-
tica de instrucciones estereotipadas.
Adaptarse al momento supone conocer
mas que nunca los codigos, adelantar-
se a los acontecimientos y encontrar
los medios adecuados para los fines que
persigamos.

ENTRE PASADO Y PRESENTE

Por este motivo, la improvisacion nece-
sita un entrenamiento consciente y un
aprendizaje meticuloso de patrones, es-
tructuras, codigos estilisticos y recursos
técnicos. Asi se percibia y se ensefiaba la
improvisacion en nuestro propio pasado,
al igual que sucede hoy, entre quienes la
cultivan.
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concierto del 2 de
abril de 1800, en
el que Ludwig van
Beethoven estrend
su Sinfonia n° 1,
su Septeto, op. 20
y uno de los

dos primeros
conciertos para
piano. Entre una

obray otra, como

——
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J era habitual en él,
“fantased”, es decir,
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Hasta bien entrado el siglo X1, de he-
cho, la improvisacion era la prueba maxi-
ma de habilidad. El verdadero virtuosis-
mo presuponia, mas alla del buen gustoy
de un apabullante dominio de la dimen-
sién motora, también un manejo super-
lativo del lenguaje compositivo. Y ahi en-
contramos a Bach, a Handel, a Beethoven,
todos ellos grandes improvisadores en
publico, asi como a varias mujeres que
so6lo recientemente estamos empezan-
do por fin a reivindicar en su inmensa
estatura, como Héléne de Montgeroult
y Maria Szymanowska. Tanto es asi que,
durante siglos, las propias obras publi-
cadas bebian de la practica de la musica
improvisada, de la cual eran mas bien un
ecoy, a menudo, constituian a su vez un
punto de partida pensado para ser desa-
rrollado ulteriormente en el momento de
ser interpretadas. Era con la improvisa-
cién como te abrias camino en el mundo
profesional; las partituras podian ser una

—— . improvisé una
fantasia.

fuente de ingresos y una manera de estar
presentes en el imaginario de quienes
amaban hacer musica en casa, pero las
exhibiciones a solo mas aclamadas eran
las improvisaciones.

Alo largo del siglo x1x, sin embargo,
las cosas cambiaron. Resulta significa-
tivo el programa del que fue el mas es-
perado y comentado duelo pianistico de
aquel tiempo: el que vio enfrentarse a
Franz Liszt y Sigismund Thalberg el 31
de marzo de 1837 en el palacio parisien-
se de la princesa de Belgiojoso. Tocaron
obras originales, transcripciones y fan-
tasias sobre célebres temas operisticos,
dos de ellas escritas expresamente para
la ocasion. Pero no improvisaron. Cuan
distinto habia sido, poco mas de medio
siglo antes, ese otro célebre encuentro
en el que Wolfgang Amadeus Mozart y
Muzio Clementi tuvieron que medirse
ante el mismismo José II, en la residencia
imperial de Viena, el dia de Nochebuena
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de 1781: ahi el duelo combino obras pro-
pias con preludios improvisados y otras
hazaiias hoy inimaginables, como lo son
la lectura a primera vista de varias sona-
tas de Giovanni Paisiello y una improvi-
sacion a dos pianos sobre un tema dado.
Y si retrocedemos en el tiempo un poco
mas, otro célebre duelo nos recuerda que
las anteriores generaciones habian cono-
cido otro mundo: cuando George Frideric
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la improvisacién al
piano. Se trata de la
obra mas exhaustiva
sobre esta préactica de
todo el siglo X1X.

Handel y Domenico Scarlatti se enfren-
taron en Roma en la corte del cardenal
Ottoboni, el desafio se baso enteramente
en improvisaciones al 6rgano y al clave.
Estos tres célebres duelos, si los orde-
namos cronolégicamente, muestran un
progresivo declive de la improvisacion
como espacio privilegiado para valorar
la excelencia musical. Aun asi, el género
improvisatorio por antonomasia, la “libre

fantasia”, no decayé hasta las primeras
décadas del siglo x1x, coincidiendo con el
declive de otra practica tradicionalmente
ligada a la improvisacién, como eran las
cadencias no escritas en las obras con or-
questa. La improvisacion no desaparecio,
pero se limité al ambito privado, admira-
da por los expertos y poco apreciada por el
publico. Mas que la arriesgada hazafna de
tocar lo que surgia en ese instante, se va-
loraba el impacto del resultado final, don-
de los efectos calculados y ensayados una
y otra vez acabaron por ganar la partida.

Las ultimas décadas del siglo x1x, esa
Belle Epoque que rescaté varias practi-
cas propias de épocas anteriores, fueron
testigos de un rebrote momentaneo de
esta préctica también en publico, y gra-
cias a ello nos han llegado algunas gra-
baciones de inestimable valor de Camille
Saint-Saéns, Charles Ives, Isaac Albéniz
y Enrique Granados, entre otros. Pero el
siglo Xx tuvo las ideas claras al respecto:
la improvisacion dejo6 de ser vista como
algo adecuado para una musica clasica
cada vez més volcada en la veneracién del
texto y la superioridad de la composiciéon
frente a la fugacidad de la interpretacion.
No pasé lo mismo —lo sabemos bien- con
otras tradiciones musicales, que creyeron
como nunca en el potencial de la impro-
visacion, de ahi la importancia que tiene
ésta en el jazz y en el flamenco, por citar
tan solo los dos casos mas conocidos en
nuestro entorno.

LA TRADICION ORGANISTICA,
LA MUSICA ALEATORIA Y UNA VISITA
INESPERADA

En el Ambito de la musica clésica, un solo
instrumento sigui6 concibiendo la im-
provisacion como parte esencial de la for-

macién y de la vida profesional: el érga-
no, e incluso en ese caso no se traté de un
proceso homogéneo. Fue principalmente
la tradicion organistica francesa la que
cultivo la improvisacion como un eje de-
terminante no sélo en el oficio litargico,
sino también en la vida concertistica, con
referentes historicos tan relevantes
como César Franck, Camille Saint-Saéns.
Charles Tournemire, Marcel Dupré,
Marie-Claire Alain, Pierre Cochereau,
Jean Guillou y Daniel Roth, entre otros.

Por otra parte, precisamente en las
décadas en que la interpretacion del
repertorio clasico rechazaba con mas
contundencia que nunca la posibilidad
de transformar libremente el texto —ha-
blamos de los afios cincuenta y sesen-
ta del siglo pasado-, la composicién de
vanguardia abri6 una nueva ventana a la
posibilidad de que quien toca tome deci-
siones instantdneas que intervienen en
la propia estructura de la obra. Ahi tene-
mos la breve pero fértil etapa de la llama-
da aleatoriedad, que a menudo confiaba a
la interpretacion una serie de decisiones
que tradicionalmente formaban parte del
ambito de la composicion, unas decisio-
nes que debian tomarse por regla general
en el momento mismo de la actuacion en
publico, por voluntad expresa de quien
habia compuesto la obra. Y no hablamos
de figuras secundarias en el panorama
internacional, sino de los nombres mas
conocidos de aquel momento, como los
de John Cage, Witold Lutostawski, Pierre
Boulez, Karlheinz Stockhausen, Luciano
Berio, Sylvano Bussotti y un largo etcé-
tera, con el antecedente fundamental
—décadas antes— de ese precursor de casi
todo que fue Henry Cowell.

Mientras la composicién contempo-
ranea quedaba fascinaba por la posi-
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Aunque cueste
creerlo, ésta es una
partitura musical.
Fue compuesta por
Roman Haubenstock-

Ramatiy, a partir

de ella, quien la
interpreta toma de
forma improvisada
las decisiones que
conduciran al sonido
final.

bilidad de renegociar la relacién entre
composicién e interpretacion gracias a
decisiones instantdneas tomadas en el
momento de la ejecucion de la obra, otro
frente aparentemente muy distinto esta-
ba moviéndose en una direccion en cierto
modo complementaria: la llamada “mu-
sica antigua”, una expresién que, como
es sabido, no hace referencia tanto a una
dimensién cronolégica como a una for-
ma de relacionarse con el repertorio del
pasado que incluye la recuperacion de los
instrumentos para los cuales fue escrita
y el estudio de las practicas interpretati-
vas histéricas. A mediados del siglo xx,
aunque a menudo lejos de los focos me-
diaticos, la llamada “interpretacién his-
toricamente informada” ya contaba con
una larga historia a sus espaldas. Pero
la improvisacién —precisamente aque-
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1la practica que tanta importancia habia
tenido en el pasado— no habia ocupado
hasta entonces ningun lugar ni en la acti-
vidad musical ni en los libros que supues-
tamente ilustraban aquellas précticas. El
propio hajo continuo, el acompafiamiento
ritmico-arménico fundamental durante
los siglos xvi1 y XvI11, se realizaba a par-
tir de pentagramas escritos hasta el mas
minimo detalle. Nadie improvisaba en
publico, las ornamentaciones se afiadian
con cuentagotas y eran siempre decididas
de antemano, mientras que las mencio-
nes a la improvisacion procedentes de
los tratados del pasado se silenciaban
sistematicamente.

A partir de los afios cincuenta las
cosas empezaron a cambiar. La propia
Wanda Landowska suavizé la austeri-
dad que siempre la habia caracterizado

La Berlin Soundpainting Orchestra, dirigida
por la espafiola Hada Benedito, es una
formacion de referencia en el género de la
improvisacion colectiva.

y las jévenes generaciones -las de Gustav
Leonhardt, Nikolaus Harnoncourt, Frans
Briiggen y, poco después, Jordi Savall-
se abrieron rapidamente a nuevas ac-
titudes ante el texto, dinamizando un
movimiento que, a la postre, resultaria
ser decisivo para configurar la escena
musical actual. Preludios, interludios y
cadencias improvisadas, ornamentacio-
nes extemporaneas o acompainamientos
desarrollados en tiempo real empezaron
a escucharse en los escenarios de medio

mundo. Y todo ello, ademas de contribuir
alavitalidad de las propuestas, facilito el
didlogo con otras tradiciones, un aspecto
que pronto se convertiria en una de las
caracteristicas distintivas de esta musica
supuestamente antigua, pero tan abierta
a la diversidad del presente.

CONSERVANDO... ¢QUE?

Ahora bien, la tradicion de la musica
clasica tardé mucho en recuperar del
pasado aquella improvisacién que tan
presente estuvo en los siglos de donde
procede gran parte de su repertorio. Los
conservatorios dejaron pronto de ense-
farla y la han rescatado so6lo puntual-
mente para sus actuales planes de estu-
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En ocasiones podemos imaginar que existe
una diferencia muy clara entre lo que

es improvisado y lo que no: existen, sin
embargo, muchas zonas intermedias. Estos
son los apuntes sobre los que John Coltrane
y su cuarteto grabaron uno de los discos mas
célebres de musica improvisada:

A Love Supreme.

dio (siendo Esparnia, en este aspecto, un
caso privilegiado, ya que en muy pocos
paises —y Espana es uno de ellos- los pla-
nes oficiales de estudio la prevén como
asignatura obligatoria de la formacién
superior).

Por otra parte, si que estamos asis-
tiendo a una presencia creciente de la
improvisacién en nuestros escenarios,
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y no so6lo gracias a las incursiones cada
vez mas frecuentes de intérpretes pro-
cedentes de otras tradiciones. La habi-
lidad para improvisar puede ser un ele-
mento esencial para llegar al maximo
prestigio internacional (con la pianista
Gabriela Montero como ejemplo emble-
matico); puede marcar la formacion de
generaciones enteras en todo un pais
(es el caso, en Espana, del incansable
Emilio Molina); te permite destacar en
un concurso internacional (le pas6 al
entonces desconocido Lucas Debargue
en el Concurso Chaikovski de 2015) y
contribuye a combinar una formacién
clasica con otros codigos bien distin-
tos, tal como hacen Francesco Tristano
y Patricia Kopatchinskaja, por citar tan
solo dos ilustres ejemplos.

Aun asi, la improvisacion parece casi
una intrusa dentro de la que se considera
“musica de arte”; como si la tradicién se
sintiera amenazada por tanta imprevisi-
bilidad; como si no estuviera en la base
de nuestra propia tradicion. El presente
ciclo, valiente e imaginativo donde los
haya, es una buena muestra de lo que
puede suceder si nos alejamos de la re-
produccién del canon compositivo consa-
grado y dejamos que la decisién instanta-
nea tome la iniciativa.

Una enorme cantidad de repertorio ha
surgido directa o indirectamente de estas
précticas y es hoy un tesoro en muchos
aspectos. Lo es, evidentemente, porque
a través de él podemos disfrutar de una
musica que de otro modo se hubiera per-
dido en la inmediatez del instante, pero
también porque sus especificidades nos

invitan a una relacién mas abierta y es-
pontanea con nuestro propio pasado.
Sin olvidar que, por sus propias carac-
teristicas, estas obras tan vinculadas a
la improvisacién exigen a quien las toca
buscar actitudes interpretativas que jue-
guen constantemente con esa creaciéon
inmediata y fugaz.

Este ciclo se centra precisamente en
este peculiar didlogo entre la practica de
la improvisacion y aquellos documentos
que, en forma de tratados y partituras,
dan testimonio de una vida musical en la
que la musica se nutria constantemente
de decisiones tomadas en el momento.
Disfrutémoslo como se merece y veAmos-
lo como un homenaje a esos momentos
Unicos e irrepetibles que son tan propios
de un arte como la musica, ligada por de-
finicién a la fugacidad del tiempo.



MIERCOLES 19 DE ABRIL DE 2023, 18:30

Parafrasis, transcripcion, fantasia

Vittorio Forte, piano

El concierto se puede seguir en directo en Canal March, YouTube, Radio Cldsicay RTVEPlay.
El audio estard disponible en Canal March durante 30 dias.




Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788)
Fantasia en Fa sostenido menor, Wq. 67

Muzio Clementi (1752-1832)
Fantasia y variaciones sobre “Au clair de la lune’, op. 48

Franz Liszt (1811-1886)

12 Lieder von Franz Schubert, S 558 (seleccion)
Friihlingsglaube
Gretchen am Spinnrade

Franz Liszt

Friihlingsnacht, S 568 (arreglo para piano del Lied homénimo de
Robert Schumann)

Widmung, S 566 (arreglo para piano del Lied homénimo de Robert
Schumann)

Giuseppe Martucci (1856-1909)
Fantasia sobre “La forza del destino” de Verdi

I

Earl Wild (1915-2010)

Where beauty dwells (arreglo para piano de la Romanza, op. 21 n°7
de Sergei Rachmaninoff)

Vocalise (arreglo para piano de la Romanza, op. 34 n° 14 de Sergei
Rachmaninoff)

Floods of spring (arreglo para piano de la Romanza, op. 34 n° 11

de Sergei Rachmaninoff)

Earl Wild
Siete estudios de virtuosisticos basados en canciones de George
Gershwin

Liza

Somebody Loves Me

The Man I love

Embraceable You

Oh Lady Be Good

I Got Rhythm

Fascinating Rhythm

Temay tres variaciones sobre la cancion “Someone to Watch Over Me”
de George Gershwin
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Parafrasis, transcripcion, fantasia

Luca Chiantore

Desde sus inicios, el piano se ha pre-
sentado como un instrumento capaz
de imitar los sonidos mas diversos.
Lo primero que se dijo de él, cuando
Scipione Maffei lo presento al publico
en las paginas del Giornale de’ Letterati
d’Italia, fue que era capaz de “cantar
como un violonchelo”. Pronto llegé el
deseo de simular el virtuosismo violi-
nistico, la grandiosidad del érgano, la
riqueza de las percusiones mas diver-
sas, la riqueza timbrica de la orques-
ta decimondnica y, por supuesto, el
canto.

Nada de todo ello habria sido posi-
ble partiendo unicamente del penta-
grama: se trataba de explorar el sonido
real y el gesto que lo produce, buscan-
do, mas all4 de las notas, efectos, tim-
bres, formas de evocar aquellas otras
sonoridades: musica que cobra forma,
por tanto, en torno al momento de la
ejecucion. Y esta actitud alcanzaba su
maxima expresion en un género hoy
olvidado, pero extraordinariamente
popular hasta bien entrado el siglo x1x:
la fantasia improvisada.

Una figura determinante dentro de
la peculiar historia de aquella “libre
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fantasia” que se improvisaba desde
cero, sin partir de melodias preexisten-
tes ni responder a ningun modelo for-
mal, fue Carl Philipp Emanuel Bach.
Fundamental no s6lo por lo celebradas
que fueron sus improvisaciones, sino
también por haber decidido darnos
ejemplos en partitura, hoy decisivas
para conocer ese “fantasear” que tan-
to se apreciaba entonces. Una de esas
fantasias abre este primer concierto.
Su armonia fluctuante, los constantes
cambios de caracter, la exploracion a
veces simultanea de los registros ex-
tremos, los repentinos silencios y una
frecuente alternancia de sorprenden-
tes arpegios e imprevisibles disefios
ornamentales son todas ellas carac-
teristicas de la improvisacidn libre de
aquella época. Escrita en 1787 en la en-
tonces inusual tonalidad de Fa soste-
nido menor, es ésta una de las ultimas
piezas del segundo hijo varén del gran
Johann Sebastian y nos acerca a una
forma de entender los recorridos de la
“fantasia” que tiene poco que ver con
posteriores fantasias del repertorio
pianistico —-no menos ingeniosas, pero
mas ajustadas a modelos compositivos

consolidados—, como las de Chopin y
Schumann, y mucho con las que evo-
caban explicitamente el modelo de las
fantasias improvisadas, como las de
Mozart (K 396, 397 y 475), Beethoven
(op. 77) y Szymanowska (Fa mayor).
Otro espacio clasico de la improvi-
sacion instrumental habia sido, desde
tiempo inmemorial, el de las varia-
ciones sobre un mismo tema. Y a esta
practica remite por partida doble la
Fantaisie avec variations sur lair “Au
clair de la lune” que Muzio Clementi
publicé en 1821: una serie de varia-
ciones de caracter contrastante sobre
una melodia entonces muy popular
y frecuentemente objeto de variacio-
nes —sin parecido alguno con otros
célebres “claros de luna” de nuestra
historia musical-, precedidas, como
no, por una breve fantasia que evocaba
el preludio improvisado que siempre
antecedia a esta clase de actuaciones.
Las variaciones no eran, sin embar-
g0, la inica forma de intervencion so-
bre un material preexistente. Durante
todo el siglo x1x fue habitual que se
interpretara al piano —en publico y en
privado- repertorio vocal e instrumen-
tal sin que tuviera que mediar un arre-
glo escrito. Cualquier pianista de cierto
nivel sabia tocar una obra escrita para
otro instrumento o una melodia vocal
junto a su correspondiente acompana-
miento. Sin embargo, una operacién
de esta indole podia generar también
partituras escritas, la mayoria de ellas
creadas pensando en las necesidades
de la cantidad de aficionados sin las
competencias necesarias para seme-
jante adaptacidon extemporanea, pero
capaces de convertirse en ocasiones en
un verdadero repertorio de concierto.

Este es el caso de las numerosas
transcripciones pianisticas de obras
vocales realizadas por Franz Liszt. En
ellas se unen la voluntad de acercar el
publico a un repertorio a menudo no
tan popular y la exploracién de las po-
sibilidades del teclado para imitar los
recursos de la voz, mediante verdade-
ras re-composiciones que surgen de
una libre interpretacion de la propia
letra. Esto es especialmente claro en
el caso de las obras de Schubert, autor
que el propio Liszt estaba descubrien-
do cuando transcribié e interpreto
en publico, en 1838, los primeros de
los cincuenta y seis Lieder que acaba-
rian conformando su catalogo. Dos de
ellos forman parte de este programa.
La tierna ilusién de un futuro mejor
que impregna Friihlingsglaube [Fe pri-
maveral] nos acompaia, con el paso de
las estrofas, desde el sencillo original
schubertiano hasta una creciente in-
corporacion de nuevos elementos, con
cambios de registro y una ornamenta-
cion ajustada a las practicas improvi-
satorias de la época. Mas dramatica es
Gretchen am Spinnrade [Margarita en
la rueca], un célebre texto del Fausto
de Goethe al que el propio Schubert
habia puesto musica convirtiendo el
girar de la rueca en metafora de ese
destino que aprisiona a la desdichada
protagonista. Pero Liszt va mas alla:
el grito individual se vuelve colectivo
y el sonido obsesivo de la rueca ad-
quiere dimensiones épicas gracias al
prodigioso manejo de la escritura pia-
nistica, que volvemos a encontrar en
sus transcripciones de canciones de
Schumann. Un excelente ejemplo de
ello es la breve Friihlingsnacht [Noche
primaveral], donde Liszt convierte la

21




Theodor Hosemann, En la sala de conciertos
(1842). Caricatura de Liszt dando un
concierto publico en Berlin y haciendo
enloquecer a sus seguidoras.

felicidad por un amor que empieza en
una fantasiosa explosion de vitalidad,
mientras que la justamente celebrada
Widmung [Dedicatoria] evidencia los
contrastes de un texto que ve a la per-
sona amada como objeto de deseo, si,
pero también como sereno refugio y
aliciente para superarse cada dia.

La popularidad de la 6pera en el siglo
x1x alimento la circulacion de todo tipo
de adaptaciones al piano, tanto impro-
visadas como escritas. Aunque las de
Liszt sean hoy las mas recordadas, aun
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mas célebres en su momento fueron las
de Sigismund Thalberg. Y precisamen-
te este ultimo es el modelo omnipre-
sente para el joven Giuseppe Martucci
cuando, con quince anos, publica su
opus 1: una fantasia sobre temas de
La forza del destino de Verdi, en la que
distintos momentos de esta 6pera se
suceden como si de un collage se tra-
tara, en un despliegue de los aspectos
mas caracteristicos de la escritura de
Thalberg, entonces referente absoluto
del piano en el sur de Italia, como las
octavas brillantes basadas en un movi-
miento ligero de la mano, los extensos
arpegios rapidos en el registro agudo
y la ubicacion de la melodia en la zona
central, lo que produce la impresién de
que el pianista tiene tres manos.

La practica de tocar al piano obras
vocales prosigui6 durante las gene-
raciones siguientes hasta resultar un
punto de contacto entre dos mundos
que, cada vez mas, parecian irrecon-
ciliables: los de la musica clasica y la
musica popular, especialmente en su
vertiente mas comercial. Y el prota-
gonista de la segunda parte de este
concierto —el estadounidense Earl
Wild- es una figura clave en esta com-
pleja negociacion. Nacido en 1915, Wild
desarroll6 una carrera propia de un
pianista clasico, cosechando enormes
éxitos en su pais durante una actividad
artistica que se extendio hasta el siglo
xXI. Pero, a diferencia de la inmensa
mayoria de intérpretes clasicos de
su generacién, se negé a vincularse
Unicamente al repertorio canénico.
Mantuvo durante toda su larga vida
—murio en 2010, a los noventa y cuatro
anos, manteniéndose en activo hasta
el final- una maultiple actividad como
pianista, compositor e improvisador
que recordaba a épocas anteriores.
Se aproximé a repertorios e intér-
pretes de otros ambitos —es célebre
su grabacion de la Rhapsody in Blue
junto a Benny Goodman- y se dedic6
de forma intensiva a la practica de la
transcripcién.

El interés por la musica popular
estadounidense es especialmente
palpable en sus celebrados arreglos
para piano, incluso cuando el reper-
torio original era de origen europeo.
Es éste el caso de las transcripciones
de melodias de Sergei Rachmaninoff:
nunca la musica de este compositor ha
sonado tan integrada en esos Estados
Unidos que lo acogieron tras huir de su
Rusia natal. Lo vemos a la perfeccion

en Where Beauty Dwells (literalmente,
“Donde habita la belleza”, segtin el titu-
lo que le dio Wild, distinto del original
“Todo esta bien aqui”), que se impreg-
na de un aire mas propio de la escucha
desenfadada de un local nocturno y
tan distante de la austera profundidad
de la composicion de partida. Porque
éste es el encanto de “versionar” una
obra: conseguir generar un mundo
nuevo, sacando a la luz en esa pieza
un potencial hasta entonces oculto. Y
esto es algo que Wild supo hacer siem-
pre. La delicada Vocalise despliega sus
alas hasta alcanzar proporciones casi
sinfénicas, y la compleja parte pianis-
tica escrita por Rachmaninoff para
su op. 14 n° 11 se convierte en el puntal
de una pagina de virtuosismo arrolla-
dor en la que la linea melddica que-
da arrastrada por una avalancha de
acordes y arpegios. Hizo bien Wild en
abandonar el titulo original —que hacia
referencia al paisaje primaveral aun
nevado tras el comienzo del deshielo—,
sustituyéndolo por otro que refleja con
velada ironia el tono de su version pia-
nistica: Floods of Spring [Inundaciones
de primavera].

Los arreglos mas celebrados e in-
terpretados de Earl Wild son las siete
canciones de George Gershwin que
convirtio en otros tantos “estudios
virtuosisticos”, donde el mundo de
Broadway se funde con lo mas elabo-
rado de la tradicién pianistica roman-
tica. Desde la inicial Liza, aqui presen-
tada en una version electrizante que
despliega férmulas de inaudita varie-
dad, hasta la brillantisima Fascinating
Rhythm que cierra el ciclo, Wild nos
pasea por algunas de las melodias mas
célebres de Gershwin partiendo del
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inmenso amor que sentia por este re-
pertorio. Inolvidable es The Man I Love,
donde el modelo parecen ser los arre-
glos realizados por Leopold Godowsky
a partir de estudios de Chopin, y su-
mamente fascinante Embraceable
You, donde la melodia es literalmente
envuelta en arpegios que recuerdan
el tono impresionista de las trans-
cripciones de Moriz Rosenthal. Pero
no faltan las referencias a otra clase
de aproximaciones a este repertorio:
Somebody Loves Me evoca las fantasio-
sas versiones a piano solo del pianis-
ta de jazz virtuoso por excelencia, el
legendario Art Tatum, tan apreciado
por Sergei Rachmaninoff y Vladimir
Horowitz, mientras que el ondulante
arreglo de Oh Lady Be Good parece ha-
cer un guifio al gran Oscar Peterson,
célebre intérprete de esta cancion de
su compatriota.

El programa se cierra con una obra
especialmente ambiciosa: las varia-
ciones sobre otra maravillosa melo-
dia de Gershwin, Someone to Watch
Over Me, presentadas en la edicion
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original como una “improvisacion”.
Improvisacion escrita, evidentemen-
te, y, por tanto, no propiamente una
improvisacion. Pero esta pieza he-
reda de la improvisacion el tono, asi
como una extrema libertad formal.
Aprovechando la ingeniosa asimetria
de la cancién original, Wild da forma
a una pagina sorprendente, que no
ahonda tanto en un virtuosismo ex-
travertido como en la posibilidad de
combinar distintos géneros de musi-
ca popular, combinandolos con citas
de otras obras a veces muy populares.
Pasamos casi sin darnos cuenta del
mundo de la cancion estadounidense
a una barcarola italiana con toques de
mandolina —por debajo de la cual ha-
cen una fugaz aparicion célebres arias
de 6pera y la mismisima O sole mio-,
para luego desembocar en una bossa
nova y concluir con un tango, donde el
maestro de baile es nada menos que...
Johann Sebastian Bach. ;Imposible?
No: todo puede suceder si dejamos a
la improvisacién volar libremente alla
donde nos lleve la imaginacion.

Vittorio Forte, piano

Nacido en Italia, es uno de los
pianistas mas destacados de la
nueva escuela italiana. Estudio

con Christian Favre en la Escuela
Superior de Musica de Lausana

y recibi6 clases en la Academia
Internacional del Lago de Como con
Andreas Staier, Menahem Pressler
y Fou Ts’ong. Sus grabaciones son
apreciadas por su originalidad y su
seleccion ecléctica de obras, desde
Carl Philipp Emanuel Bach hasta
transcripciones de canciones de
George Gershwin realizadas por
Earl Wild. Sus trabajos discograficos
han sido nominados a los Premios
Internacionales de la Musica Clasica
en 2014y 2018, a los Premios de la
Critica Alemana en 2021y a Opus
Klassik en 2022. Este concierto sera
su debut en Madrid.
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MIERCOLES 26 DE ABRIL DE 2023, 18:30

Partita, disminucion, variacion

Eva Saladin, violin
Johannes Keller, clave

El concierto se puede seguir en directo en Canal March, YouTube, Radio Cldsicay RTVEPlay.
El audio estard disponible en Canal March durante 30 dias.
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William Byrd (1543-1623)

Variaciones sobre “Hugh Ashton’s Grownde”, BK 20 (My Ladye Nevell's
Virginal Booke, 1591), combinadas con variaciones improvisadas
sobre el mismo tema

Johann Schop (1590-1667)
Disminuciones sobre el madrigal “Nasce la pena mia” (Uitnement
Kabinet, 1649), con un continuo obbligato parcialmente improvisado

Improvisacion sobre La Romanesca, basada en una pieza para arpa
sola

Johann Ulrich Steigleder (1593-1635)
Variacion n° 40, “Auf Toccata-Manier” (Tabulaturbuch, 1627)

Disminuciones improvisadas sobre Susanne un Jour, LV 98 de
Orlando di Lasso

Preludio improvisado para violin solo

John Dowland (1562-1626) / William Byrd / Johann Schop
Improvisacion basada en Pavana Lachrimae y en sus arreglos
posteriores

Girolamo Frescobaldi (1583-1643)

Cento Partite sopra passacagli (Toccate d'intavolatura di cimbalo et
organo, Libro Primo, 1637), arreglo con variaciones improvisadas
sobre sus variaciones originales

Francesco Rognoni Taeggio (ca. 1570-;16267)
Disminuciones sobre “lo son ferito” de Giovanni Pierluigi da Palestrina
(Selva de varii passaggi, 1620)

Jan Pieterszoon Sweelinck (1562-1621)

Ballo del Granduca, SWWV 319 (fragmentos), combinados con
variaciones improvisadas
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Partita, disminucion, variacion

Luca Chiantore

Si el primer concierto de este ciclo se
centraba en un repertorio escrito basa-
do en la practica de la improvisacion,
en este segundo programa el propio
desarrollo de la velada se llena de de-
cisiones tomadas en el momento. El
repertorio y las formas de presentarlo
se remontan a ese periodo de los siglos
XVI y XVII que fue una época especial-
mente dindmica para el didlogo entre
la musica escrita y la improvisacion.
De ahi que resulte doblemente atrac-
tivo volver hoy nuestra mirada ha-
cia esa forma flexible de entender la
propia partitura. Todo ello con el ali-
ciente afiadido de la peculiar técnica
de la violinista Eva Saladin: peculiar
con respecto a la costumbre actual
de tocar el violin barroco, que suele
apoyarse sobre la clavicula, a menudo
estabilizandolo mediante el contacto
con el cuello y la barbilla, es decir, he-
redando una posicién cercana a la del
violin moderno. La técnica de los ins-
trumentos de cuerda estaba, en aque-
lla época, mucho menos codificada
que hoy (tanto en el violin como en los
instrumentos graves, como el violon-
chelo y la viola da gamba), y entre las
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posiciones posibles se encontraba la
que esta joven violinista residente en
Basilea suele adoptar para este reper-
torio, con el violin situado debajo de la
clavicula y apoyado simultdneamente
sobre el himero y la caja toracica, casi
flotando en el aire. Se trata de una po-
sicién que permite un movimiento del
arco agil y elegante, sin perjudicar la
precision de la afinacion a cargo de la
mano izquierda.

Empieza el concierto con Hugh
Ashton’s Grownde, una de las cuaren-
ta y dos composiciones de William
Byrd que conforman My Ladye Nevell’s
Virginal Booke, un manuscrito rea-
lizado por John Baldwin en 1591 casi
con seguridad a peticion del propio
compositor. Como era habitual en un
ground, se trata de una sucesion de va-
riaciones sobre un bajo, que se repite
constantemente, y es probable que
se trate de una adaptacion por parte
de Byrd de una obra analoga de Hugh
Ashton, un compositor de la época
Tudor y, por tanto, muy anterior a la
época de Byrd. Las variaciones sobre
un bajo eran tradicionalmente, en
aquella época, un espacio privilegiado

para la improvisacion. En este concier-
to, gracias a la recuperacién de esta
practica, la partitura de Byrd se com-
binara con variaciones improvisadas
sobre el mismo tema: una tradicién
entonces habitual de la que seguiran
surgiendo ejemplos durante siglos.
Exactamente doscientos afios des-
pués, en 1791, Beethoven se presento
en publico en Aschaffenburg, en la que
fue su primera aparicion publica como
pianista y de la que nos han llegado lo
que hoy calificariamos de “criticas mu-
sicales”: y de lo que nos hablan las cré-
nicas es precisamente de su habilidad
para combinar variaciones ya escritas
con otras improvisadas en el momento
sobre el mismo tema.

La realizacion extemporanea de una
armonizacion fue, durante los siglos
XVII y XVIIIL, un pilar de la vida musi-
cal. El llamado bajo continuo no dejaba
mucho margen a quien interpretaba,
dado que se trataba esencialmente de
desplegar una armonia ya establecida,
pero la creatividad en la realizacion de
este acompanamiento podia aportar
un caracter u otro a cada pasaje y nos
recuerda cuan importante fue el papel
de la interpretacion en la transiciéon de
la tradicion polifénica al nuevo gusto
por la melodia acompaiiada. Un ejem-
plo sobresaliente lo tendremos en la
version ornamentada del madrigal de
Alessandro Striggio Nasce la pena mia
realizada por Johann Schop y publica-
da en Amsterdam en 1649 como parte
del segundo volumen del Uitnement
Kabinet, una coleccion de obras de
distintos autores para instrumento
solo con acompafiamiento. Schop,
violinista sajon muy admirado por el
virtuosismo de sus composiciones, es

hoy recordado sobre todo por ser el au-
tor de la melodia de uno de los cora-
les mas célebres de Johann Sebastian
Bach, Jesu bleibet meine Freude. Pero su
impacto sobre el futuro de la musica
alemana se debe a sus obras violinis-
ticas y estas variaciones muestran el
ingenio de su labor como transcriptor.
De las seis voces del madrigal original,
Schop se queda con las dos extremas:
la linea mas grave es el fundamento
de la armonizacion realizada de forma
extemporanea, al tiempo que el violin
desarrolla fantasiosamente la voz mas
aguda.

Entre los siglos xv1 y XviI estuvo es-
pecialmente en boga la improvisacion
sobre formulas ritmico-melddicas fa-
cilmente reconocibles y que, al mismo
tiempo, dejaban un amplio margen de
accion a quien tocaba para desplegar
su ingenio y su maestria instrumental.
Un caso privilegiado de esta practica
es la romanesca, sobre la cual se basa
la siguiente improvisacion. Las distin-
tas variaciones se presentan interca-
ladas con extractos de un manuscrito
conservado en la Biblioteca Apostdlica
Vaticana, copiado muy probablemente
por Nicolo Borboni a partir de mate-
riales de estudio procedentes del en-
torno de Girolamo Frescobaldi.

Otro material clasico sobre el cual
solian realizarse variaciones —impro-
visadas o no- en el ambito luterano
eran los corales. La impresionante
coleccion de cuarenta variaciones so-
bre Vater unser im Himmelreich, publi-
cadas por Johann Ulrich Steigleder
en Estrasburgo en 1627, constituye un
testimonio excepcional de este arte.
Incluye piezas contrapuntisticas de
todo tipo, asi como variaciones en el
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estilo de fantasias improvisadas. La
ultima de estas variaciones es una
toccata en distintas secciones que se
interpreta frecuentemente como una
obra aislada, siguiendo asi la sugeren-
cia del propio autor, que en su intro-
duccién deja a quien interprete su obra
la decisién de qué variaciones tocar y
en qué orden.

También las canciones profanas
eran frecuentemente objeto del arte
de la variacion. La que escuchamos
a continuacién es una version libre-
mente ornamentada de una chanson
de Orlando di Lasso, Susanne un jour,
compuesta sobre el célebre poema de
Guillaume Guéroult —inspirado a su
vez en la historia biblica de Susana-y
a partir de la cual el propio compositor
escribié una de sus misas. Sustituir las
notas largas y mantenidas del original
vocal por disenios mas rapidos (“dis-
minuyendo”, por tanto, el valor de las
notas: de ahi el término “disminucio-
nes”) no era sélo una forma de mostrar
habilidad instrumental y entretenerse
con ella, sino que brindaba también la
oportunidad de jugar con la relacién
entre texto y musica, haciendo que la
expresividad del texto adoptara nue-
vos matices una vez convertida en
musica instrumental. Los intervalos
elegidos, los cambios de velocidad, los
eventuales silencios: todo adquiria un
sentido retdrico, especialmente claro
para quienes conocian la cancién ori-
ginal, que podian asi reconstruir men-
talmente su texto.

La segunda parte del concierto co-
mienza con una presencia habitual
en la practica musical del pasado: el
preludio improvisado. En diferen-
tes momentos de nuestra historia se
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publicaron multitud de testimonios,
ejemplos escritos e incluso tratados
especificamente dedicados a este
género. El preludio inicial precede a
una libre reelaboracién de la célebre
Pavana Lachrimae del compositor y
laudista John Dowland a partir de los
diversos arreglos que nos han dejado
compositores de la época o poco pos-
teriores, y en particular la version para
teclado de William Byrd y la violinisti-
ca de Johann Schop, a quien ya habia-
mos encontrado en la primera parte
del concierto.

Las Cento Partite sopra passacagli de
Girolamo Frescobaldi son una obra
fundamental del repertorio clavecinis-
tico. Tal como aparecen en la tercera
edicién de su primer libro de Toccate
d’intavolatura di cimbalo et organo,
cuya primera edicion se publicé en
Roma en 1615, se presentan como una
partitura escrita de rara perfeccion,
que alcanza en menos de diez minutos
el asombroso nimero redondo de cien
variaciones sobre el mismo bajo, sin
por ello llegar nunca a resultar repe-
titiva. Es evidente que Frescobaldi ha
querido plasmar en ella una practica
habitualmente ligada a la improvisa-
cién. Y asi se tratara la obra en este
concierto: poniéndola en didlogo con
la inmediatez de la variacion extem-
poranea, tan ligada a la forma de la
passacaglia. Un modo, podria decirse,
de acompanarla de vuelta a casa, a ese
lugar de origen del cual procedia el gé-
nero al que pertenece esta pieza.

Una nueva serie de disminucio-
nes, en este caso obra de Francesco
Rognoni, conforman la siguiente pie-
za del programa. El punto de partida
es el madrigal Io son ferito, de Giovanni

Pierluigi da Palestrina, un autor que
solemos recordar por su monumen-
tal obra religiosa, pero que leg6 tam-
bién destacados ejemplos de musica
profana. Esta version ornamentada
forma parte de la principal coleccion
de Rognoni, la Selva de varii passaggi,
publicada en Milan en 1620, y es el pro-
ducto de una experiencia instrumental
especialmente rica. Rognoni fue com-
positor y maestro de capilla, pero tam-
bién un aclamado intérprete de multi-
tud de instrumentos de gran tradicion,
entre ellos la flauta, el violin y, muy
especialmente, la viola bastarda, de-
nominacion que hace referencia, mas
aun que a la especificidad de un tipo de
viola, al repertorio virtuosistico escrito
paraella, y que con Rognoni alcanza su
maximo esplendor: un repertorio, una
vez mas, centrado en la reelaboracion
a una sola voz —de forma improvisada
o0 escrita, indistintamente— de musica
originalmente polifénica.

Esta circulacién de musica que, in-
dependientemente de su autoria, se
convertia en breve en inspiracion para
todo tipo de transformaciones fue una
constante en la Europa de aquella épo-
ca. Un ejemplo iconico es el llamado

Ballo del Granduca, también conocido
como Aria di Fiorenza y que era, en
realidad, el tema de una danza titula-
da originalmente O che nuovo miracolo
y que form¢ parte de los Intermedii de
La Pellegrina compuestos por Emilio
de’ Cavalieri con motivo de la boda de
Ferdinando I de’ Medici con Cristina
de Lorena en 1589. Pronto nadie se
acordaria de Cavalieri ni del titulo
original, pero el Ballo del Granduca se
expandié6 por diversos paises y se han
encontrado nada menos que un total
de 128 composiciones distintas basa-
das en este mismo tema. Entre ellas
es particularmente conocida la serie
de variaciones atribuidas —con cier-
tas reservas, bien es verdad- al gran
Jan Pieterszoon Sweelinck. Ante una
obra que procede de un mundo musi-
cal cargado de practicas tan etéreas,
nadie se sorprendera de que en este
concierto la partitura se vea mas como
un punto de partida, complementa-
da con variaciones improvisadas.
Improvisadas y, por tanto, unicas. Una
excelente ocasion para recordar cuan
irrepetible puede llegar a ser la escu-
cha en directo que solo sabe ofrecer el
concierto en vivo.
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Eva Saladin, violin

Formada con Kees Koelmans y

Lucy van Dael en el Conservatorio

de Amsterdam, finaliz6 en 2013

el Master en violin barroco en la
Schola Cantorum Basiliensis con
Leila Schayegh. Durante ese periodo
asistio regularmente a la clase

de improvisacion de Rudolf Lutz.
Actualmente reside en Basilea y
desarrolla una carrera de musico
freelance, en la que combina recitales
de musica de cAmara y proyectos
orquestales con un repertorio

que abarca desde comienzos del
siglo xviI al siglo x1x. Una parte
importante de su trabajo se centra en
la investigacién y experimentacion
sobre la ornamentaciény la
improvisacion historicay
contemporanea. Ha actuado como
concertino en conjuntos como la
Orquesta Barroca de Basilea La Cetra,
Gli Angeli de Ginebra, el Ensemble
Odyssee, el Collegium Vocale de
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Gante, Il Profondo, Profeti della
Quinta o el Ensemble Capricornus de
Stuttgart. Ha actuado en festivales
como los de musica antigua de
Utrecht (donde fue Artista residente
en 2021), Brujas y York, los festivales
de musica barroca de Bad Arolsen 'y
Sanssouci, los festivales de Saintes y
Verbier o el Festival Héandel de Halle.
Ha grabado varios discos, incluyendo
el album a solo El Manuscrito Di
Martinelli, publicado por Glossa en
2021.

Johannes Keller, clave

Graduado en la Schola Cantorum
Basiliensis en 2010, reside en Basilea,
desde donde proyecta una carrera
como musico freelance centrada en la
musica teatral y la musica de cAmara.
Miembro fundador de conjuntos
como Il Profondo y L'Istante, colabora
regularmente con otras formaciones
como la Orquesta Barroca de Basilea
La Cetray la Orquesta Barroca de
Venecia. También es miembro del
grupo de teatro Le Cage (Berlin

y Paris). Ha sido asistente en
diversas producciones operisticas

en el Teatro de Basilea, la Opera

de Francfort, el Teatro Estatal de

Stuttgart, el Teatro de Heidelberg,
la Opera Nacional Holandesa,

el Teatro Bolshoi de Moscu y el
Festival de Aix-en-Provence, con
directores como Andrea Marcon,
Christian Curnyn y Michael Form.
También ha sido director musical de
diferentes producciones teatrales y
musicales en los Teatros de Basilea
y el Nuevo Teatro de Dornach.
Desde 2013 ha impartido clases de
afinacién y temperamento en la
Schola Cantorum Basiliensis. Entre
2015y 2017 dirigié un proyecto

de investigacion que resulto en el
colectivo Studio 31+, centrado en la
musica que contiene mas de doce
sonidos por octava y que aglutina

a intérpretes, compositores,
investigadores y constructores de
instrumentos.
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MIERCOLES 3 DE MAYO DE 2023, 18:30

Preludio, interludio, posludio

Anthony Romaniuk,
piano, clave y piano electroacustico

El concierto se puede seguir en directo en Canal March, YouTube, Radio Cldsicay RTVEPlay.
El audio estard disponible en Canal March durante 30 dias.
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Improvisacion

Erik Satie (1866-1925)
Danses de travers n° 1, “Eny regardant a deux fois” (Piéces froides)

Improvisacion

Maurice Ravel (1875-1937)
Prélude (Le Tombeau de Couperin, M 68)

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Preludio (Suite en Mi mayor, BWV 1006a) (arreglo para teclado de
Anthony Romaniuk)

Anoénimo inglés (siglo xv1)
Uppon La MiRe

Igor Stravinsky (1882-1971)
1. J= 112 (Sonata para piano, K 043)

Philip Glass (1937)
Etude for solo piano n° 2

Johann Sebastian Bach
Toccata en Mi menor, BWV 914

Improvisacién

Penguin Cafe Orchestra / Simon Jeffes (1949-1994)
Perpetuum Mobile (arreglo para teclado de de Anthony Romaniuk)

Gyorgy Ligeti (1923-2006)
Etude pour piano n°, “Fanfares”

Erik Satie
Danses de travers n° 2, “Passer” (Piéces froides)

I

Improvisacion sobre Uppon La Mi Re
Improvisacion

Franz Schubert (1797-1828)
Impromptu en Sol bemol mayor, D 899 n° 3

John Adams (1947)
China Gates

Improvisacion

Robert Schumann (1810-1856)
Intermezzo (Faschingsschwank aus Wien, op. 26)

Henry Purcell (1659-1695)
A New Ground, Z 682

Improvisacion

Dmitri Shostakovich (1906-1975)
Preludio en La menor, op. 87 n° 2

Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Finale. Allegretto (Sonata en Re menorn®17, op.31n° 2)

Improvisacion

Erik Satie
Danses de travers n° 3, “Encore” (Piéces froides)

Johann Hieronymus Kapsberger (1580-1651)

Toccata Arpeggiata (Libro Primo d’Intavolatura di chitarone, 1604)
(arreglo para teclado de Anthony Romaniuk)
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Preludio, interludio, posludio

Luca Chiantore

El concepto actual de “obra musical”
prescribe que estas tengan un princi-
pio y un final definidos. Sin embargo, la
practica instrumental del pasado abun-
da en ejemplos que cuestionan este
principio, cuando no lo niegan abier-
tamente. El arte de preludiar o enlazar
obras con pasajes improvisados es el
hilo conductor de este tercer concier-
to, donde piezas muy dispares —pero
que tienen en comun la idea del moto
perpetuo— se enlazan mediante enlaces
efimeros alternando teclados diferen-
tes: piano, clave e, incluso, un piano
electroacustico (un Yamaha CP80).
Anthony Romaniuk, el intérprete de
hoy, recuerda: “Cuando era niio, fue-
ron los momentos de concentracién
colectiva y experiencia grupal los que
me llevaron a tomarme la musica en
serio. En mi edad adulta sigo hacien-
do musica en busca de estos momen-
tos. El espacio de la actuacion como
espacio sagrado, la simbiosis de los
intérpretes con el auditorio y la tras-
cendencia del dia a dia: todo esto con-
tinua valiendo como mis principales
motivaciones como musico”.
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La busqueda de esta simbiosis es la
que le ha llevado a centrarse en obras
cuyo ritmo es, en cierto modo, “circu-
lar” y, por tanto, capaz de deformar la
percepcion del tiempo, algo que se con-
trapone a la tradicion que ha acompa-
nado hasta aqui al repertorio clasico.
“Mi interés por proporcionar un con-
texto renovado para la musica clasica
occidental me inspir6 a refractarlo a
través del filtro de mi experiencia con
los géneros de los siglos XX y Xx1”, co-
menta Romaniuk. “En otras palabras,
valerme de los ritmos y la estética del
rock, del jazz, del rhythm and blues, del
hip-hop y de la musica electronica como
pautas para mi interpretacion de la
musica antigua”. Nos equivocariamos,
por otra parte, si pensaramos en alguna
propuesta ajena al sonido habitual en
una sala de conciertos clasica: “Mi res-
peto por el canon es demasiado grande
para abandonar todas las expectativas
en torno ala interpretacion tradicional,
pero este proceso de filtrado me atrae
de cara a una recontextualizacion”.

Esta recontextualizacion parte de la
propia timbrica, al emplear de forma

creativa y a veces cronolégicamente
asimétrica los distintos instrumentos
que conviven en el escenario. Pero se
extiende también a otros elementos de
la interpretacion, empezando por un
omnipresente espiritu de improvisa-
cion que, como quedara de manifiesto
en las interpretaciones de Romaniuk,
también “infunde libertad y esponta-
neidad a las obras no improvisadas”.

Nuestro intérprete del concierto de
esta tarde presenta asi, una por una,
las obras de su programa:

Erik Satie — Piéces Froides: 2. [Trois]
Danses de travers

Me encontré con estas piezas enig-
maticas hace poco y me llam¢ la aten-
cion de inmediato su naturaleza flo-
rida y sus armonias modernas y atre-
vidas. Me parecieron un medio ideal
a través del cual podia experimentar
con el timbre: de ahi la eleccién de to-
car cada pieza con un instrumento de
teclado diferente.

Maurice Ravel — Le Tombeau de
Couperin, M 68: Prélude

Una sorprendente inclusion en la
coleccion de piezas de movimiento
perpetuo, ya que hay tanta variedad de
texturas que uno dificilmente podria
adivinar que se basa en un movimien-
to ininterrumpido.

Johann Sebastian Bach - Suite en Mi
mayor, BWV 1006a: Preludio
(arr. Anthony Romaniuk)

Creé mi propia version de esta glo-
riosa obra valiéndome de la trans-
cripcion del propio Bach para laid o
clave en lugar de la version para violin
solo. Suelo ser bastante conservador

al anadir armonias mas all4 de las que
se encuentran implicitas en Bach, con
algunas excepciones notables.

Anoénimo inglés — Uppon La Mi Re

Una obra del siglo xvI con un sonido
absolutamente moderno. El insisten-
te ostinato continuda al tiempo que una
peculiar melodia baila burlonamente a
su alrededor, lo cual me parece la ma-
nifestacion perfecta de su quintaesen-
cia inglesa.

Igor Stravinsky — Sonata para piano,
Kog3:1. J=112

El caracteristico mecanicismo tipi-
co de la musica posterior a la Primera
Guerra Mundial de esta pieza me atra-
jo siempre: es hijo completamente de
su tiempo a la vez que, a través de sus
armonias neoclasicas, mira hacia el
pasado.

Philip Glass — Etude for solo piano n° 2

La musica de Glass se ha vuelto tan
omnipresente en virtud de su utili-
zacion en el cine y la television que a
veces olvidamos cuan eficaz puede re-
sultar como musica de concierto. Mas
que invocar agitacién, el movimiento
constante del ostinato aporta una sen-
sacion de calma, que es la que impreg-
na la pieza.

Johann Sebastian Bach - Toccata en
Mi menor, BWV 914

Aunque cada seccion de esta peque-
fia obra maestra posee un elemento de
movimiento perpetuo, es realmente la
fuga conclusiva la que mejor se ajusta a
la idea de este programa, con su tema
basado en una serie ininterrumpida de
notas rapidas.

39




El pianista Anthony Romaniuk. Fotografia de @sightways.be
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Penguin Cafe Orchestra / Simon
Jeffes — Perpetuum mobile
(arr. Anthony Romaniuk)

Esta pieza procede de una época en
la que los musicos clasicos occidenta-
les estaban viéndose progresivamente
expuestos a tradiciones no occidenta-
les y experimentaban con ellas. Gran
parte de la musica de la Penguin Cafe
Orchestra utiliza elementos dispares
de diversas tradiciones combinados
con una instrumentacion mayori-
tariamente occidental. Escuché esta
obra por primera vez siendo un nifo,
cuando subrayaba fragmentos de rese-
fias de peliculas en la emisora de radio
alternativa australiana Triple J.

Gyorgy Ligeti — Etude pour piano
n°4, “Fanfares”

Estudié esta pieza por primera vez
hace mas de veinte anos, al final de
mi primer ano de conservatorio. Era
la primera obra de Ligeti que tocaba.
Volver sobre ella décadas después esta
siendo una experiencia enriquecedora,
ya que algunos habitos antiguos (bue-
nos, afortunadamente) permanecen,
mientras que otros se han ido actuali-
zando a medida que ha aumentado mi
familiaridad con la musica de Ligeti.

Franz Schubert — Impromptu en Sol
bemol mayor, D 899 n° 3

Esta hermosa pieza me brinda la
oportunidad de utilizar efectos que
generan un delicado y calido efecto
timbrico.

John Adams - China Gates (1977)
Llegué a la musica de John Adams

hace relativamente poco tiempo y

me he enamorado de los sutiles cam-

bios de color, textura y armonia que
van sucediéndose sobre su pulso
constante.

Robert Schumann -
Faschingsschwank aus Wien,
op. 26: 4. Intermezzo

Una breve y emotiva incursion en el
lenguaje musical unico de Schumann,
que encaja a la perfeccion con el ins-
trumento que utilizo.

Henry Purcell - A New Ground, Z 682

Componer grounds, chaconnes y
passacaglias era una practica habi-
tual durante los siglos xvi1 y xvIil. En
este ambito, quizds inicamente Bach
pudo rivalizar con Purcell en ingenio
y maestria.

Dmitri Shostakovich - Preludio,
op. 87n°2

Una sucesion deslumbrantemente
rapida de arpegios descendentes y ar-
monias oscuras, uno de mis momen-
tos favoritos de esa obra maestra que
es la coleccion de Preludios y fugas,
op. 87 del compositor ruso.

Ludwig van Beethoven —Sonata
en Re menor, op. 31 n° 2: Finale.
Allegretto

Esta obra suavemente tormentosa
fluye de manera imparable hacia de-
lante hasta que, segundos antes del fi-
nal, el flujo se interrumpe de un modo
dramatico.

Johann Hieronymus Kapsberger —
Toccata Arpeggiata (arr. Anthony
Romaniuk)

Escoger una pieza para laud de co-
mienzos del siglo xvII y ejecutarla fiel-
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mente con un instrumento digital es
una eleccién algo arriesgada. Aunque
la belleza de las armonias es indiscuti-
ble, soy extremadamente cuidadoso ala
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hora de asegurarme de que los arpegios
en si mismos posean suficiente varie-
dad y que la monodia improvisada que
anado no interfiera con la obra original.

Anthony Romaniuk,
piano, clavey
piano electroacustico

La singular voz artistica de este
intérprete de instrumentos de
teclado surge de su incansable
exploracion de un amplio abanico de
estilos musicales. Poliglota musical
por naturaleza, su formacion clasica
se complementa con su capacidad
para la improvisacion, lo que le
permite traspasar las fronteras
entre los géneros. Durante su
juventud en Australia, se obsesioné
con el jazz, estudid piano clasico

en la Manhattan School of Music

en Nueva York, paso varios anos

en Holanda especializandose en la
musica antigua, estudiando clave y
fortepiano, y, una vez finalizados sus
estudios, ha proseguido su carrera
en el ambito de la improvisacion, el
indie rock y la musica ambiental y
electronica. Como intérprete clasico
de recitales, su repertorio incluye
musica que va de William Byrd a
Bach, Beethoven, Chopin y Brahms,
tocada a menudo en instrumentos
histdricos, hasta Ligeti, Crumb y la
musica contemporanea. Colabora

habitualmente con la violinista
Patricia Kopatchinskaja y el tenor
Reinoud Van Mechelen, y es también
miembro estable del grupo Vox
Luminis. En su debut discogréfico en
solitario, Bells, publicado en Alpha
Classics en 2020, combina la musica
de repertorio y la improvisacion,
empleando los timbres de cuatro
instrumentos de teclado, y
desplazando conscientemente

las fronteras habituales de la
ortodoxia clasica. Su segundo album,
Perpetuum, acaba de publicarse
también este mismo afo en el sello
Alpha Classics.
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Derek Bailey, La improvisacién. Su
naturalezay su prdctica en la musica,
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Bruno Nettl y Melinda Russell,

comp. En el transcurso de la
interpretacion. Estudios sobre el mundo
de la improvisacion musical, trad.

de Barbara Zitman, Tres cantos,
Ediciones Aka, 2004.

Gary Peters, The Philosophy of
Improvisation, Chicago, The
University of Chicago Press, 2009.

Luca Chiantore,
pianista y musicologo

Nacido en Italia y residente en
Espana desde 1991, este musico y
musicélogo es el maximo referente
en el mundo hispanohablante en el
ambito de la historia del piano y de su
interpretacion. Sus libros Historia de
la técnica pianistica (2001), Beethoven
al piano (2010), Escribir sobre musica
(junto con Aurea Dominguez y Silvia
Martinez, 2016) y Tone Moves (2019)
son textos de lectura obligatoria en
numerosas universidades europeas
y americanas. Sus provocadores
proyectos concertisticos —junto con
el compositor y productor David
Ortola, con el que ha fundado el
Tropos Ensemble, y sus “inVersions”
para piano solo— han sido aclamados
en el Carnegie Hall de Nueva York, el
Teatro Colon de Buenos Aires, la Sala

Al

[

Leopoldo Miguez de Rio de Janeiro,
el Museo de Arte de Sdo Paulo y el
Palacio de Bellas Artes de Ciudad
de México, entre otros auditorios.
Es profesor de la Escola Superior
de Musica de Catalunya (ESMUC) y
colabora desde 2014 con los cursos
de doctorado de la Universidade

de Aveiro. De su actual proyecto de
investigacion artistica han surgido,
recientemente, el libro Malditas
palabras (2021) y el doble album
inVersions (2021).
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Desde 1975, la Fundacién Juan March
organiza en su sede de Madrid una
temporada de conciertos que actualmente
estd formada por unos 160 recitales
(disponibles también en march.es, en
directo y en diferido). En su mayoria,

estos conciertos se presentan en ciclos en
torno a un tema, perspectiva o enfoque

y aspiran a ofrecer itinerarios de escucha
innovadores y experiencias estéticas
distintivas. Esta concepcién curatorial de
la programacién estimula la inclusion de
plantillas y repertorios muy variados, desde
la época medieval hasta la contempordnea,
tanto de musica cldasica como de otras
culturas. En los ultimos afnos, ademads,

se promueve un intensa actividad en el
dmbito del teatro musical de cdmara con la
puesta en escena de 6peras, melodramas,
ballets y otros géneros de teatro musical.

ACCESO A LOS CONCIERTOS

Solicitud de invitaciones para asistir a los
conciertos en march.es/invitaciones.

Los conciertos de miércoles, sabado y
domingo se pueden seguir en directo por
march.es y YouTube. Ademds, los conciertos
de los miércoles se transmiten en directo por
Radio Cldasica de RNE y RTVEPIay.

RECURSOS EN MARCH.ES

Los audios de los conciertos estan disponibles
en march.es/musica durante los 30 dias
posteriores a su celebracién. En la seccion
“Conciertos desde 1975" se pueden consultar
las notas al programa de mds de 4000
conciertos. Muchos de ellos se pueden disfrutar
en Canal March (canal.march.es) y el canal de
YouTube de la Fundacion.

BIBLIOTECA DE MUSICA

La Biblioteca y centro de apoyo a la
investigacion de la Fundacion Juan March

estd especializada en el estudio de las
humanidades, y actia ademds como centro de
apoyo a la investigacién para las actividades
desarrolladas por la Fundacion. Su fondo
especializado de musica lo forman miles de
partituras, muchas manuscritas e inéditas,
grabaciones, documentacion biogrdfica 'y
profesional de compositores, programas de
concierto, correspondencia, archivo sonoro de
la musica interpretada en la Fundacién Juan
March, bibliografia y estudios académicos,

asi como por revistas y bases de datos
bibliograficas. Ademds ha recibido la donacién
de los siguentes legados:

Romdn Alis

Salvador Bacarisse
Agustin Bertomeu

Pedro Blanco

Delfin Colomé

Antonio Fernandez-Cid
Julio Gémez

Ernesto Halffter

Juan José Mantecén
Angel Martin Pompey
Antonia Mercé “La Argentina”
Gonzalo de Olavide
Elena Romero

Joaquin Turina

Duo Uriarte-Mrongovius
Joaquin Villatoro Medina

PROGRAMA DIDACTICO

La Fundacion organiza, desde 1975, los
“Recitales para jévenes”: 18 conciertos
diddcticos al ano para centros educativos de
secundaria. Los conciertos se complementan
con guias diddcticas, de libre acceso en march.
es. Mds informacién en march.es/musica/

CANALES DE DIFUSION

Suscribase a nuestros boletines electrénicos
para recibir informacion del programa de
conciertos en march.es/boletines.

Siganos en redes sociales

OOEE
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La Fundacién Juan March es una institucién familiar y patrimonial creada
en 1955 por el financiero Juan March Ordinas con la mision de fomentar

la cultura en Espaiia sin otro compromiso que la calidad de su oferta y el
beneficio de la comunidad a la que sirve.

Alo largo de los anos, las cambiantes necesidades sociales han inspirado,
dentro de una misma identidad institucional, dos diferentes modelos de
actuacion. Fue durante dos décadas una fundacién de becas. En la actualidad,
es una fundacién operativa con programas propios, mayoritariamente a largo
plazo y siempre de acceso gratuito, disefiados para difundir confianza en los
principios del humanismo en un tiempo de incertidumbre y oportunidades
incrementadas por la aceleracion del progreso tecnolégico.

La Fundacion organiza exposiciones y ciclos de conciertos y de conferencias.
Su sede en Madrid alberga una Biblioteca de musica y teatro espafiol
contemporaneos. Es titular del Museo de Arte Abstracto Esparol, de Cuenca,
y del Museu Fundacion Juan March, de Palma de Mallorca. Promueve la
investigacién cientifica a través del Instituto mixto Carlos III/Juan March de
Ciencias Sociales, de la Universidad Carlos III de Madrid.
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musica@march.es
+34 914354240

Entrada gratuita.
Parte del aforo

se puede reservar
por anticipado.
Conciertos en directo
por Canal March
(web, AndroidTV y
AppleTV) y YouTube.
Los de miércoles,
también por Radio
Cldasica y RTVEPlay.

Accede a toda la
informacion de la
temporada en
march.es/madrid/
conciertos.

Suscribete a nuestra
newsletter con este
cédigo QR:

PROXIMOS CONCIERTOS DE MIERCOLES

POLIFONIAS NORDICAS

10 MAYO

Barcelona Ars Nova

Mireia Barrera, direccion

Obras de J. Sibelius, E. Grieg, Z. Koddly, J. Carlstedt,

S. D. Sandstrém, E. Rautavaara, I. Stravinsky, I. Lidholm, K. Nystedt
y V. Tormis

17 MAYO

VOCES8

Obras de O. Gjeilo, A. Part, P. Smith, E. Esenvalds, V. Miskinis,
R. Dubra, M. Janssons, F. Sixten, H. Alfvén, E. Grieg, J. Sibelius y
p. Sigurbjérnsson

24 MAYO

Svanholm Singers

Sofia Séderberg, direccion

Obras de S. Séderberg, H. Dahlgren, P. Nergard, P. Mealor, P. Cooke,
N. W. Gade, J. Sibelius, H. Alfvén, A. Hovden y G. Pedersen

Notas al programa de Albert Torrents

AULA DE (RE)ESTRENOS (121):
FRANCIA'Y ESPANA: VANGUARDIAS
CRUZADAS

31 MAYO

Ensemble Sinkro

Obras de J. Fernandez Guerra, M. Ohana, J. M. Lépez Lépez,
R. Lazkano y F. Ibarrondo

Notas al programa de Stefano Russomanno



