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singular e inconfundible. Este ciclo ofrece una panoramica de su obra
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Introduccion al mundo de Béla Bartok

LdszIo Stacho

Un gran numero de music6logos y
analistas de todo el mundo han debatido
durante casi un siglo sobre la grandeza
artistica y la humanidad, asi como

sobre su importancia en la historia

de la musica del siglo xx, del hungaro
Béla Bartok (1881-1945), compositor,
pianista (no uno cualquiera, sino un
verdadero virtuoso de su instrumento)

e investigador de la musica folclérica.
Pero muy pocas veces se menciona, sobre
todo fuera de su pais natal, de donde
procedia este hombre que logro llegar al
epicentro de la cultura mundial, en qué
ambiente sociocultural y musical crecio y
se educo, y cudles fueron las influencias
que moldearon su personalidad y su
expresion artisticas. Para mi, esta es

una de las cuestiones mas apasionantes
en relaciéon con un hombre que posey6
una de las voces mas originales del

siglo XX, que fue capaz de renovarse
continuamente y que, al mismo tiempo,
fue indiscutible e inconfundiblemente
hungaro, centroeuropeo y transnacional.

Béla Bartok hacia 1920

Muchas de las cartas del joven
Bartok -llenas de humor, amabilidad y
entusiasmo- contienen algunas frases
reveladoras que quizas encierran la clave
del secreto de su grandeza artistica, no
sélo en el &mbito de la composicién, sino
también en su faceta como intérprete
y en su dilatada vinculacién con la
musica popular. Mientras que, a la
edad de veintisiete afios, se encontraba
recopilando canciones campesinas en un
pequenio pueblo de la Alta Hungria (que
paso a formar parte de Checoslovaquia
tras la Primera Guerra Mundial y que
actualmente pertenece a Eslovaquia), en
una carta llena de humor cuenta no sélo
sus exdticas aventuras y desventuras
con la sensibilidad propia de un
hombre de ciudad, sino que, al mismo
tiempo, intenta redactar de manera
improvisada el credo artistico que lo
acompanara durante toda su vida. La
carta estd dirigida a dos hermanas, sus
estudiantes privadas de piano, con una
de las cuales contraeria matrimonio a
finales de aquel ano: “Creo firmemente
y confieso —escribe tras pasar una
noche en la habitacién de una casa de
pueblo apenas caldeada, ain humeda



por el aliento de muchos campesinos

y nifos cantores que habian estado alli
antes, en los primeros dias de febrero
de 1909— que el arte verdadero surge

de la influencia de las impresiones, de
las experiencias que recogemos en el
mundo exterior. Quien pinta un paisaje
sélo por pintar un paisaje, quien escribe
una sinfonia sélo por escribir una
sinfonia, no es mas que, en el mejor de
los casos, un buen artesano. No puedo
imaginar un producto artistico que no
sea una manifestacion del entusiasmo,
de la desesperacion, de la tristeza, de la
venganza, de la ira y del sarcasmo, de

la burla distorsionadora de su creador.
Hasta que lo experimenté conmigo
mismo, jamas habia pensado que las
obras de un artista expresaban con
mayor exactitud que una mera biografia
los acontecimientos importantes y las
pasiones. Por supuesto que esto es asi
cuando hablamos de artistas auténticos y
genuinos”.

Asi pues, rebosante de experiencias,
Bartok tratoé con compasion (la expresion
ya la habia empleado atinadamente
en una carta dirigida a su anterior
prometida) no sélo las melodias
campesinas, sino también a los
compositores importantes del pasado
y del presente, y con el paso del tiempo
introdujo de un modo cada vez mas
organico sus valores, sus maneras y
sus técnicas dentro de su propio arte.
Es esta empatia que siempre nos ha
permitido Bartok sentir en su arte
lo que él consideraba realmente el
grado mas sofisticado de la influencia
artistica, y se produce cuando la musica
de un compositor “respira el mismo
aire” (como afirmé él mismo, siendo
ya quincuagenario, en un importante
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articulo para una revista sobre la
influencia de la musica campesina) que
la fuente de su inspiracion. Y afirma a
renglon seguido: “En este caso podemos
decir que el compositor ha aprendido

el lenguaje musical de los campesinos

y lo domina con tanta perfeccion como
domina un poeta su lengua materna. En
otras palabras, este modo campesino

de expresion musical se ha convertido

en su lengua musical materna: puede
utilizarla y la utiliza con tanta libertad
como utiliza el poeta su lengua materna”.
Asiy todo, Bartok se movia con idéntica
familiaridad como compositor y pianista
en el mundo musical de Beethoven,
Brahms, Chopin, Liszt, Richard Strauss

o Debussy. Lo que lo convirti6 en uno de
los mayores innovadores de la musica del
siglo xx fue su empatia llena de amor por
todos los valores originales del pasado

y su capacidad para integrarlos, que se
complemento, ademas, con su propia
originalidad, prédiga en innovaciones.
Fue también a punto de cumplir
cincuenta afios cuando formulé su credo
humanista en una carta privada que
aparece citada con frecuencia, sobre todo
en Hungria: “Mi verdadero credo [...], del
que soy perfectamente consciente desde
que descubri que era un compositor, es
la idea de la hermandad de los pueblos,
de la fraternidad a pesar de todas las
guerras y de todas las desavenencias.
Este es el credo al que intento servir en
mi musica con todas mis fuerzas; por eso
no me excluyo de ninguna influencia, sea
eslovaca, rumana, arabe o de cualquier
otro lugar. ;La fuente tiene que ser
siempre pura, fresca y sana! Debido a

mi situacion, digamos, geografica, la
fuente huingara es la que me resulta

mas cercana, por lo que la influencia

hungara es la que tiene mas fuerza en
mis obras. Ahora bien, si mi estilo,
independientemente de las diversas
fuentes, tiene caracter hungaro o no

[...] es algo que deben juzgar los demas,
no yo. En cualquier caso, siento que ese
caracter esta ahi. Al fin y al cabo, caracter
y entorno deben estar en armonia”.

Si lo pensamos bien, realmente hubo
influencias heterogéneas incluso en

los origenes de Béla Bartok. ;Cudl es

el entorno concreto al que acaba de
hacer referencia? Naci6 en 1881 en
Nagyszentmiklds, una localidad con
mercado en el corazén de la Hungria
historica, habitada por cuatro grupos
étnicos: alemanes, rumanos, hungaros
y serbios, que, tras la desmembracion
del Imperio Austrohtingaro, derrotado
en la Primera Guerra Mundial, pas6 a
formar parte de Rumania, y hoy en dia
sigue ahi, en el extremo mas occidental
del pais, muy cerca de la triple frontera
entre Hungria, Rumania y Serbia (en
los mapas actuales, la ciudad figura
con el nombre rumano de Sannicolau
Mare). Pero ninguno de sus padres habia
nacido alli, sino que eran originarios del
norte de Hungria. Su abuelo paterno,
procedente de una familia hingara de
origen campesino, tenia la ambicién de
ascender en la escala social y se instalo
en Nagyszentmiklés para dirigir la
Escuela de Agricultura de esta localidad
de once mil habitantes, un cargo que
heredaria el padre de Bartok. Su madre,
Paula, nacio en el seno de una familia
alemana en la Alta Hungria y complet6
sus estudios en Pozsony (Presburgo), que
habia sido la capital del reino hungaro

desde comienzos de la Edad Moderna,
pero que a finales del siglo X1X era
predominantemente germano6fona y que
actualmente se conoce con el nombre de
Bratislava, la capital de Eslovaquia. Alli
completo Paula sus estudios en hingaro
en la “Escuela de Magisterio Femenina
Estatal del Reino de Hungria”. Conviene
recordar que tan solo dos de los ocho
bisabuelos de Bart6k eran étnicamente
hungaros (tres eran alemanes y otros tres
eran bunjeuci'), lo cual revela una historia
familiar tipicamente centroeuropea.
Cuatro afos antes del nacimiento
de Béla, su madre, recién concluidos
sus estudios, lleg6 como maestra a
Nagyszentmiklés, donde conocié al
futuro padre de Béla Bartok gracias
a las clases particulares de piano que
ella impartia. Al final de su vida, el
compositor y pianista de fama mundial
recordaba a su padre, fallecido cuando el
musico tenia tan solo siete anos, como
una persona con “un talento musical muy
notable, que tocaba el piano, organizaba
una orquesta de musicos aficionados
y que incluso llevé a cabo intentos de
componer musica de baile”. Al pequeno
Béla le enseno a tocar el piano su madre,
quien, a pesar de no ser una pianista de
talento, sino Unicamente una maestra
de primaria, distingui6 enseguida en
su hijo una motivacién y un talento
sobresalientes. Tras la muerte de su
marido, Paula se vio obligada a mantener
ella sola a sus dos hijos y los tres
miembros de la familia permanecieron
muy unidos durante medio siglo, a pesar
de las distancias geograficas que los

1 Miembros del grupo étnico eslavo
meridional catélico en la Hungria histérica,
famosos por su patriotismo hingaro.
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Mapa etnografico de Hungria, basado en la
densidad de poblacién segun el censo de 1910,
editado por el conde Pal Teleki (posteriormente
primer ministro). Fuente: Wikipedia

separaron temporalmente y que, con el
tiempo, se convirtieron en permanentes.
Durante su infancia, Barték vivié junto
a sumadre en las distintas ciudades a
las que ella se traslad6 para trabajar y
poder mantener a sus hijos. En el este
de Hungria (Partium y Transilvania)
vivieron en las localidades huingaras de
Nagysz6l6s (actualmente en Ucrania:
Bunorpapis) y Nagyvarad (actualmente
en Rumania: Oradea), asi como en la
ciudad sajona transilvana de Beszterce
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(actualmente en Rumania: Bistrita),
donde pasaron periodos mas cortos,
generalmente un curso académico, hasta
establecerse finalmente en Presburgo,
donde el pequeno Béla curso sus
estudios de secundaria. Ninguna de estas
localidades se encuentra en el territorio
actual de Hungria y cabe destacar,
asimismo, que hasta que cumpli6 los
dieciocho afios Béla Bartok estuvo tan
solo de paso en el territorio que, mutilado
tras la Primera Guerra Mundial,
conforma la actual Hungria.

Para el nifio Bartok, antes de sus anos
en Presburgo, las zonas rurales hingaras
podian proporcionarle unicamente
una oferta musical y pedagdgica mas
bien modesta. Antes de instalarse en
la actual Bratislava pudo descubrir la

musica clasica hasta tan solo Mozart

y Beethoven, ademas de la musica (de
salén) en estilo aleman transmitida

por los profesores de musica llegados
del extranjero, generalmente de la
propia Alemania, o las canciones que

el gran publico extranjero conoce por
medio de las Rapsodias hiingaras de
Liszt o las Danzas hiingaras de Brahms,
canciones y arreglos que sobreviven hoy
dia interpretados casi exclusivamente
por musicos gitanos urbanos (sobre
todo en Budapest). Fue en el curso de
los afos de estudio en el instituto en
Presburgo, que por entonces era un
importante centro musical, cuando su
madre pudo proporcionarle por fin un
entorno en el que el adolescente entr6 en
contacto gradualmente con las corrientes
principales de la musica contemporanea
y de la educaciéon musical. Ya en su edad
madura, Bartok recordaba asi sus anos
de estudiante en Presburgo: “Entre

las ciudades provinciales hungaras,
Pozsony era la que, en aquella época,
contaba sin duda con una vida musical
mas vibrante, y tuve la oportunidad de
estudiar con Laszl6 Erkel, hijo de Ferenc
Erkel [el padre de la 6pera htingara del
siglo x1x], recibiendo clases de piano

y armonia hasta los quince afios, asi
como de escuchar algunos conciertos
con orquesta y representaciones
operisticas, aunque no muy buenas.

No me faltaron oportunidades para
tocar también musica de camara, por

lo que a mis dieciocho afos conocia

ya bastante bien el repertorio desde
Bach hasta Brahms. Sin embargo,

con Wagner llegué inicamente hasta
Tannhduser. Mientras tanto, componia
con ahinco bajo la influencia de las obras
de juventud de Brahms y, sobre todo,

del opus 1 de Dohnanyi, que era cuatro
afios mayor que yo’. Y es que Presburgo
era también la ciudad natal del pianista
hungaro mas importante después

de Ferenc Liszt: Erné Dohnanyi. que,
junto con Béla Bartok y Zoltan Kodaly,

se convirtio en el compositor hungaro
mas destacado de la primera mitad del
siglo xX. Imaginemos este instituto
catodlico hungaro de una ciudad cada

vez mas hungarizada en el que, primero
Dohnényi y luego Bartok, fueron los
encargados de tocar el 6rgano en las
misas a las que asistian los alumnos!
Bartok, recién terminado el bachillerato,
siguio6 el ejemplo de Dohnanyi, admirado
como modelo a seguir, eligiendo la Real
Academia de Musica de Budapest en
lugar de optar ingresar en la mucho mas
cercana Academia de Musica de Viena.
La Real Academia de Musica de Budapest
fue fundada en 1875 por el propio Liszt,
quien la presidi6 durante el resto de
suvida, aunque su primer director

fue el ya mencionado Ferenc Erkel. E1
traslado de Bartok a los dieciocho afios

a la capital hungara coincidi6 con el
cambio de siglo, justo cuando la ciudad
estaba transformandose de forma muy
dindmica y viviendo su época dorada.
Fue en aquellos anos que dieron forma

a la capital, que conserva todavia hoy la
imagen dominante y caracteristica de
aquel fin de siglo, cuando transcurrié

el periodo sustancial de la formacion
musical de Bartok.

En la Real Academia de Musica de
Budapest, Bartok, al igual que Dohnanyi,
recibi6 clases de piano del reputado
Istvan Thoman, uno de los alumnos
favoritos de la ultima época de Liszt,
un profesor paternal y carifioso y un
verdadero genio de la pedagogia, con



Izquierda y derecha: Budapest en la década de

1890. Fuente: Fortepan / Archivos de la capital de

Budapest
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quien Bartok habria de mantener una
relacién de amistad durante el resto
de su vida. Su profesor de composicion
fue Hans von Koessler (en Hungria fue
conocido como Janos Koessler), alumno
de Josef Rheinberger y un entusiasta
de la musica de Brahms que se habia
trasladado a Budapest desde Alemania,
al igual que Dohndnyi y todos los
compositores famosos de su generacion
(incluidos Zoltan Kodaly o el compositor
de operetas Imre Kalman, que tenia casi
la misma edad que ellos).
“Inmediatamente después de
mi llegada —continta Barték en sus
recuerdos escritos en 1923—, me lancé
con mucho interés a estudiar las obras
para mi desconocidas de Richard Wagner
(tetralogia, Tristdn, Los maestros cantores)
y las obras orquestales de Liszt. Pero
mi trabajo creativo estuvo en barbecho

durante este periodo. Ahora que me
habia alejado del estilo de Brahms, no
encontraba el nuevo camino que deseaba
ni a través de Wagner ni tampoco a
través de Liszt. (En aquella época todavia
no comprendia la importancia de Liszt
desde el punto de vista de avanzar en el
desarrollo de la musica y s6lo percibia
los aspectos externos de su arte.)”. Hay
que tener en cuenta que, en aquella
época, Bartok aun no conocia las obras
de ultima época de Liszt, que apuntaban
ya al siglo xx y que fueron olvidadas

casi inmediatamente después de su
muerte. “Por consiguiente, durante unos
dos afios no compuse practicamente
naday en la Academia de Musica tenia
fama tan solo de excelente pianista”.

Y, efectivamente, las conservadoras y
dogmaticas ensenanzas brahmsianas

de Koessler habian dejado de inspirar
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al entusiasta y estudioso joven de
provincias, que ya habia sido alcanzado
por el espiritu impregnado de fervor
hungaro de la capital, que lo era también
de la vida cultural del reino de Hungria,
que recientemente habia celebrado su
milenario. Mientras que los elogios
personales de Brahms bloquearon a
Dohnényi y lo convirtieron en un rehén
del (pos)romanticismo durante el resto
de su vida (se dice que el compositor
aleman reaccioné al primer opus del
joven Dohnanyi con estas palabras: “Ni
yo mismo podria haberlo escrito mejor”),
la curiosidad de Bartok y su busqueda
activa de nuevos caminos lo condujeron
a otros territorios. El estancamiento
recién apuntado desaparecio de repente:
“Me fulmin6 como un rayo la primera
representacion en Budapest de Also
sprach Zarathustra (1902), que la mayoria

11
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de los musicos de Budapest aborrecieron
cuando lo escucharon; pero a mi me
encanto: por fin habia visto la luz que
prometia algo nuevo. Me lancé a estudiar
las partituras de [Richard] Straussy
empecé a componer de nuevo. Hubo

otro factor que desemperié un papel
determinante para mi desarrollo: en esa
época empez6 a surgir en Hungria la
conocida corriente politica chovinista,
que se manifest6 también en el arte. Se
trataba de la necesidad de crear con la
musica algo especificamente hungaro.
Esta idea me atrap6 también a mi”. Como
era un virtuoso del piano, improvisé

una transcripcion del poema sinfénico
Ein Heldenleben (Una vida de héroe) de

12

El estudiante de la Real Academia de Musica
(Budapest, 1901)

Strauss que suscit6 también los elogios
del legendario critico y experto en
estética musical, Eduard Hanslick, que
manifestaba en Viena -la capital del
imperio- sentir una muy escasa simpatia
por la musica de Strauss. Asimismo, para
finalizar sus estudios de composicién en
la Real Academia de Musica de Budapest,
en 1903, Bartok compuso una asombrosa
parafrasis de Strauss, basada en Ein
Heldenleben.

Sin embargo, el héroe de su Sinfonia
Kossuth, para gran orquesta, no era una
abstraccion al estilo de Richard Strauss,
sino una persona real, el mayor lider
intelectual de la lucha por la libertad
del siglo x1X, que combati6 por la

“En recuerdo de mi
primer concierto”
(Budapest, 1903)

independencia nacional hingara y por
los derechos y las libertades civiles.
Contiene todo el caracter musical
hungaro transmitido por Liszt y Brahms
que Bartok fue capaz de interiorizar
siguiendo el ejemplo de Strauss y, al
mismo tiempo (!), inspirandose de
hecho en la musica alemana, incluye
una ingeniosa caricatura de la melodia
haydniana del himno imperial y real

del Imperio Austrohungaro, Gott

erhalte Franz den Kaiser, es decir, Dios
salve al Emperador Francisco. A partir

de entonces, el publico de Budapest
consider6 a Béla Bartok, un joven de
veintidos afios, como la mayor promesa
de la musica hiingara en su doble faceta de
compositor y pianista. (El hecho de que
la obra maestra de Liszt, la Sonata en Si
menor, constituya hoy dia un bautismo

13



de fuego para los pianistas de todo el
mundo se debe en gran medida a que
Bartok redescubrio e interpreto esta
obra, casi olvidada ya a finales del siglo
XIX, con una profundidad y una maestria
inigualables en su primer concierto
publico celebrado en el otofio de 1901 en
la Real Academia de Musica de Budapest).
Dos anos después, en el momento de

la composicion de la Sinfonia Kossuth,
Bartok se identifica ingenuamente con el
papel que le han asignado, convirtiéndose

14

El joven Bartok

y Zoltan Kodaly

en casa de este ultimo
(Budapest, antes de 1910)

en un nacionalista hingaro en sus
opiniones y en su aspecto: por ejemplo,
en su forma de vestir y, en su condicién
de tnico varén de su familia, sugiriendo
amablemente a su madre que llame a su
hermana con su nombre hingaro (Bdske)
en vez de con su nombre aleman (Elza).

BARTOK, EL INTEGRADOR

Pero la verdadera historia no ha hecho
aqui mas que comenzar. El joven sensible

y observador tarda menos de un afo en
hastiarse de las actitudes superficiales,
intuyendo que puede haber algo mas alla
del “archiconocido material” musical
hungaro. Esta predisposicién acaba por
tenderle, por pura casualidad, el puente
a través del cual se ve transportado a
un mundo magico: para el resto de su
vida (alli conduce también el “puente”,
con sus nueve ciervos magicos, de la
Cantata profana de 1930, una de sus
obras de madurez mas estremecedoras).
Después de graduarse en la Real
Academia de Musica, Bartok se retiro
durante el verano a un pueblo en la Alta
Hungria para componer y estudiar el
piano, y alli escuché cantar melodias
seductoramente diferentes a una
muchacha que procedia de un pueblo
del este de Transilvania (Székelyfold, el
Pais Siculo), muy lejos de alli. Este fue su
primer encuentro con la antigua musica
campesina hungara, completamente
extrana a la cultura urbana. Otra
coincidencia fortuita tiene un efecto
catalizador sobre su curiosidad:

en 1905 conoce a Zoltan Kodaly, un
musicus doctus, inteligente, sensible e
introvertido, un afio y medio mas joven
que €l, que habia concluido sus estudios
de composicion en la Real Academia

de Musica y, simultdneamente, los de
hungaro y alemén en la Universidad

de Budapest. Como suele decirse, lo

que sucedio a partir de entonces ya

es historia. Bartok y el joven Kodaly,
que ya conocia muy bien la musica
campesina por sus estudios de poesia,
no solo se hicieron amigos de por

vida, sino que sellaron también una
alianza profesional. Los dos jovenes
veinteaneros decidieron descubrir y
recopilar en la mayor medida posible el

repertorio folclérico, tan desconocido,
tan exo6tico y seductor musicalmente,
repartiéndose entre ambos el territorio
de Hungria, que en aquella época era tres
veces mayor que el actual.

Al mismo tiempo, Bartok viaja por
Europa durante unos afios en los que
no tiene domicilio fijo, intentando
abrirse paso en la escena musical
internacional, principalmente como
pianista y, en segundo lugar, como
compositor. Estos son sus années de
pélerinage. Sin embargo, en el inico
concurso internacional de musica al
que se presentd no tuvo éxito. En la
cuarta edicién del Concurso Rubinstein
de Paris de 1905, en las especialidades
de piano y composicion, fue superado
en la primera por Wilhelm Backhaus,
mientras que quedo en segundo lugar
en la de composicion (por detras de un
compositor italiano, Attilio Brugnoli, hoy
dia un completo desconocido). Bartok
informo a su antiguo profesor de piano,
Istvan Thoman, de que, a pesar de varios
éxitos innegables, “no hubo ningun
cambio notable para mi, siempre es el
mismo y aburrido fracaso”. Sin embargo,
gracias a otro giro inesperado del
destino, a finales de 1906 toma el relevo
de su maestro, ya que Istvan Thoman
tuvo que jubilarse anticipadamente como
profesor de piano en la Real Academia
de Musica fundada por Liszt. Durante
casi tres décadas, éste fue su trabajo
fundamental que le procur6 su principal
sustento para vivir. (Nota bene: Bartok no
impartié nunca clases de composicion,
ya que, a fin de preservar su inspiracion,
jamas quiso impartir esta disciplina
en ninguna institucién.) De resultas
de todo ello, el fragil y sensible joven
abandono impacientemente el suefo de
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Bartok recoge canciones populares eslovacas

en el pueblo de Zobordarazs, en el norte de
Hungria (actualmente en Eslovaquia: Drazovce,
parte de la ciudad de Nitra) (noviembre de 1907)

una fulgurante carrera internacional y su
resignacién lo empujo practicamente a
regresar al mundo remoto y desconocido
de los pueblos huingaros, donde no sé6lo
pasaba “horas agradables” entre sus
“queridos campesinos”, sino que, en
muchos sentidos, volvié a reencontrarse
consigo mismo. En el mundo rural,
donde es recibido con sincera y

sencilla curiosidad como un profesor

de la capital, el artista anteriormente
retraido en Budapest se relajay vuelve a
convertirse en el joven abierto, amable
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y lleno de humor que conocemos por

las cartas de sus afnos de estudiante. En
los pueblos multiétnicos de Hungria se
abalanzd con entusiasmo sobre el tesoro
musical que habria de convertirse para
él en auténtica municién durante toda
su vida y que habria de tener un efecto
catalizador sobre uno de los catalogos
musicales mas personales y geniales del
siglo Xx.

Ya durante este primer periodo su
estilo experimento diversos cambios
radicales: a principios de la primera
década del siglo, las influencias de
Richard Strauss y Liszt se manifiestan
casi en paralelo (por cierto, Bartok
reconoceria s6lo muy gradualmente la
verdadera importancia de Liszt, “desde
el punto de vista del progreso de la
musica”, en los Années de pélerinage
[Afios de peregrinaje], la Sinfonia Fausto

o la Totentanz [Danza de los muertos] que
interpretaria tantas veces mas tarde de
forma inolvidable), pero cuando Kodaly
lo introdujo en la musica de Debussy

en 1907, junto con la musica campesina
hungara, salt6 la chispa que actuaria
como detonante de la personalidad

e |

en 1938

bartokiana. No obstante, aqui no
termina la asimilacién de influencias
externas. Al igual que sucede en la
musica de otro grandisimo compositor
del siglo xx, Igor Stravinsky, el estilo
de Bartok, aun conservando su sello
inconfundible, también experimentd

Bartok en Suiza
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cambios, en ocasiones profundos, a lo
largo de su vida. Sin embargo, su arte en
permanente renovacion y las influencias
mas nobles acaban fundiéndose en una
unidad innovadoray de una brillante
originalidad. Con los oidos y el corazén
siempre abiertos, Bartok aprende

de los otros grandes, aunque a veces

es palpable la influencia de Arnold
Schonberg en la década de 1910, de Karol
Szymanowski o Igor Stravinsky en la de
1920, o incluso de los compositores del
primer Barroco: pero el musico hungaro
siempre halla caminos propios que son
inconfundiblemente suyos. Y la musica
campesina, a veces abiertamente y otras
de un modo apenas perceptible para el
oyente, fertiliza la voz de Barték con la
mas refinada sofisticacion: siempre esta
viva en él.

Bartok vivié al menos tres vidas
enteras, conservando hasta el ultimo
momento el riguroso sentido del deber
que le fue inculcado desde nifio. Como
creador, se convirtié en un compositor
con una de las voces mas catarticas
del siglo xx; como pianista, siguiendo
los pasos de Liszt y Dohnényi, cautivo
al publico del mundo entero, desde la
Real Academia de Musica de Budapest
hasta el Carnegie Hall, y durante mas de
cuatro décadas, con sus interpretaciones
sensibles que, a la vez, se regian por
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una légica implacable y poseian una
fuerza magnética; como auténtico
etnomusicélogo hecho a si mismo, fundo
la etnomusicologia hungara profesional y
se convirtio, junto con Zoltan Kodaly, en el
actor fundamental de la etnomusicologia
de tres naciones diferentes (la hingara,
la rumanay la eslovaca). Aunque en la
década de 1920 ya se habia convertido en
una celebridad del mundo progresista
internacional y disfrutaba también de
reconocimiento en su propio pais (a pesar
de que muchas veces su musica provocaba
extrafeza), Bartdk, siempre solidario

con los oprimidos, con un listén ético
excepcionalmente elevado e inmutable,
se sinti6 aterrorizado por el auge del
fascismo en Europa y Centroeuropa
durante la segunda mitad de los afios
treinta. Ello le obligo a seguir el camino
de quienes decidieron huir a Estados
Unidos, donde habria de vivir los cinco
ultimos afios de su vida, que lo fueron

de sufrimiento, aunque propiciaron
también el nacimiento de un ultimo
cambio de estilo que dio como fruto
varias grandes obras maestras clasicas,
casi trascendentales, del siglo xx. Se dice
que, ya desahuciado y en estado terminal
debido a la leucemia, en la cama de su
hospital neoyorquino, dijo a su médico:
“Lo unico que lamento es tener que irme
con la maleta llena”.

Béla Bartok a finales de los anos 1920




MIERCOLES 17 DE ENERO DE 2024, 18:30

Bartok en Espana

Dénes Varjon, piano

En directo por Canal March, YouTube, Radio Clésica y
RTVE Play, con entrevista previa a las 18:00

Audio disponible en Canal March durante 30 dias.
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Benedetto Marcello (1686-1739)
Sonata en Si bemol mayor, SF 742 (transcripcion de Béla Bartok)
Lento
Allegro ma non troppo
Allegro
Maestoso

Domenico Scarlatti (1685-1757)
Sonata en Sol mayor, K 427

Sonata en La mayor, K 537

Azzolino Bernardino della Ciaja (1671-1755)
Canzone (Sonata en Sol mayor, op. 4 n° 1, transcripcion de Béla Bartok)

Zoltan Kodaly (1882-1967)
Danzas de Marosszék

II Béla Bartok (1881-1945)

Quince canciones campesinas hungaras, BB 79 (Sz 71) (seleccion)
6. Ballade — Tema con variazioni. Andante (Angoli Borbdla...)
7-15. Antiguas melodias de danza

7. Allegro (Arra gyere, amdrre én...)

8. Allegretto (Félmentem a szilvafira...)

9. Allegretto (Erre kakas, erre tyuik...)

10. L’istesso tempo (Zold erdében a priicsok...)

11. Assai moderato (Nem vagy legény, nem vagy...)

12. Allegretto (Beteg asszony, faradt legény...)

13. Poco piu vivo (Sdri lovam, a faké...)

14. Allegro (Esszegyiiltek, ésszegyiiltek az izsapi ldnyok...)
15. Allegro [Gaitas]

Suite para piano, op. 14, BB 70 (Sz 62)
Allegretto
Scherzo
Allegro molto
Sostenuto

Allegro barbaro, BB 63 (Sz 49)

Este a székelyeknél [Atardecer en Transilvania] (Diez piezas faciles, BB
51[Sz39])

Allegro vivace (Dos danzas rumanas, op. 8a, BB 56 [Sz 43])

Tres canciones populares huingaras del distrito de Csik, BB 45b (Sz 35a)
Rubato
L'istesso tempo
Poco vivo

Improvisaciones sobre canciones campesinas hiingaras, op. 20, BB 83
(Sz74)

Molto moderato

Molto capriccioso

Lento, rubato

Allegretto scherzando

Allegro molto

Allegro moderato, molto capriccioso

Sostenuto, rubato

Allegro
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Bartok en Espana

Laszlo Stacho

En la actualidad, la inmensa fama

e importancia de Bartok como
compositor ha eclipsado el hecho

de que fue uno de los pianistas mas
cautivadores, sensibles y originales

de la primera mitad del siglo xx. Sus
interpretaciones se conservan desde
1981 en una coleccion que contiene
mas de diez horas de grabaciones y

sus obras pedagogicas para piano

han sido también enormemente
influyentes. No se limitan, sin
embargo, a las colecciones Para los
nifios (1908-1909) y Mikrokosmos
(1926-1939), muy conocidas y utilizadas
en todo el mundo, ya que escribié
también muchas otras colecciones

de piezas para piano creadas con

fines pedagogicos, o el Método de
piano Bartok-Reschofsky (1913), del
que fue coautor, ademas de editar

casi dos mil paginas de musica de
otros compositores con anotaciones
precisas y extremadamente detalladas,
que abarcan desde las piezas para
teclado de Couperin y Scarlatti, El clave
bien temperado (Das wohltemperierte
Clavier) de Bach, las sonatas y otras
obras para piano de Mozart, Haydn y
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Beethoven hasta piezas romanticas
mas ligeras y los valses de Chopin.
(Bartok, que fue profesor de piano
—nunca de composicion— durante
casi tres décadas en la Academia de
Musica de Budapest, fue sin duda el
mas prolifico editor de la historia de
la musica hungara.) En sus tiempos
de estudiante en la Academia, como
alumno de Istvin Thoman, tocaba
con un virtuosismo extraordinario
(basta con examinar las partituras
de sus primeras composiciones para
piano o incluso mas tarde, al final de
la Primera Guerra Mundial, las de
sus tres vanguardistas Estudios [op.
18, BB 81], o repasar el virtuosistico

repertorio de sus primeros conciertos,

entre los que destaca la Sonata en Si
menor de Liszt, casi redescubierta por
Bartok). Mientras iba encontrando su
camino hacia los estilos y texturas de
gran pureza de las composiciones que
escucharemos esta tarde, se convirtio
en un pianista que fue requerido para
tocar por toda Europa.

Un gran escritor sobre musica
hungaro compar6 en 1936 a los dos
pianistas mas grandes del siglo xx de

la historia musical hungara, entonces
en el cenit de sus respectivas carreras,
y expreso una opinion compartida por
muchos cuando afirmé: “Dohnanyi

es todo intimidad, calidez y sincero
lirismo; Bartok es todo luz, resplandor,
fuerza brutal y fe fandtica”. Otro
musicologo que conocia bien sus
interpretaciones recordo asi a Bartok
y su legado en 1946, inmediatamente
después de la muerte del compositor:
“Su manera de tocar es absolutamente
intensa. [...] [Uno de sus criticos]
quiso llamar a su estilo interpretativo
‘intensivismo’. [...] Esta ‘intensidad’
constituia la esencia de la manera

de tocar de Bartok, que sus oyentes
experimentaban como la descarga de
una corriente de mil voltios. Porque

Bartok al piano en su estudio de la calle Csalan
(la actual Casa Memorial Bartok en Budapest),
1936

las interpretaciones de Bartok, pulidas
y reflexivas, a veces casi pedantes,
irradiaban una fuerza magnética.

Unos oyentes experimentaban
rechazo, otros atraccion, pero nadie

se quedaba indiferente”. Estas dos
descripciones complementarias
pueden ser verificadas por el oyente
actual escuchando las grabaciones
existentes y las opiniones de estos dos
criticos y musicélogos son ciertamente
representativas de los miles de paginas
que se han escrito sobre Bartdk, sobre
sus clases en la Academia de Musica,
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Bartok al piano en el periodo del estreno del
Concierto para piano n° 2, Londres, enero de
1936

sus clases particulares y las criticas de
sus conciertos. Ademas, los recuerdos
de sus alumnos y de sus famosos
compaiieros en conciertos conjuntos
de musica de cdmara coinciden en
que poseia un encanto irresistible
como profesor y como intérprete. La
riqueza de su estilo interpretativo ha
sido corroborada por un gran nimero
de testigos sensibles. Por ejemplo,

su famoso alumno Andor Foldes
conoci6 a Barték cuando este toco la
Fantasia en Fa menor a cuatro manos
de Schubert durante una emision
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radiofénica en directo en Budapest y
fue el encargado de pasar las paginas
de la partitura. Afios mas tarde
recordaba con admiracién la ocasion:
“El amor y la reverencia con que Bart6k
adoraba todas y cada una de las notas
de la Fantasia de Schubert primero me
asombrd, luego me hechizé, y segun
iba avanzando la interpretacion, mis
pensamientos e ideas preconcebidas,
en lo referente a Bartok el hombre y
Bartok el compositor, se disiparon

en el aire. No podia hacer otra cosa
que creer a mis propios oidos. Quien
era capaz de tocar el piano con tanto
entusiasmo, quien era capaz de
interpretar la obra de un compositor
tan absolutamente diferente con tanta
humildad, no podia ser de ninguna

manera un revolucionario furibundo,
un radical peligroso”, tal y como fue
tildado por el publico conservador.
Otro alumno de renombre
internacional, Lajos Hernadi, resalté
otro aspecto de esta devocion: la
forma de tocar de Bartok, dijo, “iba
mas alla del concepto de la mera
interpretacién y era una recreaciéon
del proceso musical por parte de un
genio creativo. Si, el oyente podia
ser parte de un sensacional proceso
creativo que estaba produciéndose
ante sus ojos”, dijo Hernadi a proposito
de una interpretacion suya de una
obra de Beethoven. De hecho, si
“medimos” con precision la manera
de tocar de Bartok con la ayuda de
ordenadores —como he hecho yo
mismo junto con un colega en un
estudio anterior-, resulta muy claro
que, a corto plazo, su interpretacion
es seductoramente imprevisible,
es decir, Bartok nos sorprende casi
siempre con su plasmacion temporal
de los siguientes momentos. Pero a
largo plazo, sin embargo, se produce
un orden perfecto: las frases y las
unidades formales de mayor duracion
se encuentran perfectamente
proporcionadas. La combinacion de
estos dos factores fundamentales
brinda una poderosa explicacién de la
originalidad creativa y de la capacidad
para mantener intensamente la
atencion del oyente.

Como pianista, Bartok se educo
en la tradicién Beethoven-Czerny-
Liszt, por lo que no es de extraiar
que las generaciones que crecieron
en la segunda mitad del siglo xx
percibieran el aspecto “romantico” de
su personalidad interpretativa como

algo llamativo, al igual que le sucede a
quien escuche sus grabaciones hoy en
dia. Es cierto que sus interpretaciones
nos parecen subjetivas, “irregulares”

y emocionales, dominadas por la
expresion de los gestos musicales y

los diferentes caracteres, al igual que
sucede con las interpretaciones de

casi todos los intérpretes de su época,
en contraposicion al fuerte énfasis en
la métrica, tipicamente modernista,
que se impuso tras la Segunda Guerra
Mundial. Sin embargo, en la ctispide de
su carrera, muchos de los elementos
“modernos” de su manera de tocar
pasaron a ser prominentes para los
oyentes y los analistas de su época:

sus interpretaciones “cuidadosamente
pensadas” y su pretendida
“pedanteria”, tal y como se ha apuntado
mas arriba; y, en palabras de otros,

su “sencillez”, “precision” e, incluso,
“objetividad”. El estilo interpretativo
del Bartok pianista constituye uno de
los puentes mas importantes entre las
tradiciones romantica y modernista de
la primera mitad del siglo xx.

Dénes Varjon sera quien evoque esta
tarde el espiritu del Bartok pianista. Y
va a hacerlo recordando los conciertos
que Bartok ofrecio en diversas
ciudades espafiolas en enero y febrero
de 1931. Este programa de su tercera
visita a la peninsula Ibérica constituye
un ejemplo muy caracteristico del
tipo de recital que confeccionaba en
los anos treinta. (A comienzos de

1931, invitado por Manuel de Falla,
deberia haber ofrecido conciertos
principalmente en Granada, pero
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Concierto para la BBC emitido desde la casa
de Erné Dohnanyi en Budapest.

El presentador de la BBC; Endre Hlatky,

el director de programas de la Radio Hungara;
la cantante de 6pera Maria Basilides; y Bartok
al piano (25 de septiembre de 1935)
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debido a problemas organizativos
acab6 tocando inicamente en
Barcelona, San Sebastian y Oviedo,
ademas de en Lisboa. El programa de
los tres conciertos ofrecidos en Espafia
fue muy similar; en San Sebastian tocé
un programa mas corto y en Oviedo
acompand también a una cantante

de Paris, Marie-France de Montaut).
En los conciertos, Bartok tocé dos
sonatas de Domenico Scarlatti y dos
piezas para teclado de compositores
barrocos italianos, entonces
relativamente desconocidos, y que
Bartok habia descubierto y transcrito
en la década anterior. Se convirtié

en un repertorio que desempefié un
papel importante en la renovacion de
su estilo compositivo durante el “afio
pianistico” de 1926. Debe recordarse

que sus instructivas ediciones de la
musica para teclado de Couperin y
Scarlatti fueron también escritas
en la primera mitad de la década
de 1920. Como podra escucharse,
las transcripciones de Benedetto
Marcello y Azzolino Bernardino della
Ciaja son obras para piano tipicamente
romanticas que recuerdan a las
transcripciones de Bach realizadas
por Ferruccio Busoni (y otros
contemporaneos), con una mayor
densidad de la textura musical (octavas
dobladas, acordes con mas notas).
En las diez sonatas de Domenico
Scarlatti que publico en la década de
1920 con fines pedagégicos —dos de las
cuales grabo en aquella época, ademas
de otras dos sonatas—, Bartdk sigue
fielmente la fuente mas auténtica a la
que tuvo acceso, la edicion completa
de Scarlatti preparada por Alessandro
Longo en 1906. A partir de los
programas de concierto conservados
y de otras informaciones, resulta
imposible saber exactamente cuales
fueron las dos sonatas de Scarlatti que
toco en su gira por Espaiia, por lo que
Dénes Varjon interpretara dos de las
cuatro sonatas que dejo registradas el
compositor hungaro.

Bartdk fue uno de los intérpretes
y divulgadores mas importantes de
las obras para piano de Zoltan Kodaly,
su amigo personal mas cercanoy su
aliado y compaiiero de lucha en la
renovacion de la musica hingara. En la
época en que Bartok realizo su gira por
la peninsula Ibérica, Kodaly acababa de
escribir las Danzas de Marosszék, su
obra para piano de mayor envergadura,
que Bartok interpreté con mucha
asiduidad: tan solo en 1930-1931 la toco

docenas de veces. Barték consideraba
sin duda este rondd para piano como
un hito importante en la renovacion
de la musica hungara. La obra, que
contiene diversas danzas folcloricas
antiguas hungaras de gran belleza,
plantea un gran desafio para el
intérprete. El propio Kodaly la tenia
por una obra importante, ya que
también publico, ademas de la pieza
para piano, una version orquestal
muy lograda que ahora forma parte
del repertorio de las orquestas mas
importantes del mundo y que se
ha convertido en una de las obras
orquestales de Kodaly que se interpreta
con mas frecuencia.

Las Quince canciones campesinas
hiingaras es una de las colecciones
de arreglos de canciones populares
mas armoniosas y eficaces de Bartok,
a pesar de que fueron compuestas
durante la Primera Guerra Mundial,
una época en absoluto armoniosa.
Las melodias, con una sola
excepcion, fueron recogidas por el
propio compositor. Elegantemente
compuestas, estas canciones cuentan
a un tiempo con elaboradas texturas y
acompanamientos pianisticos escritos
con delicadeza y armonias que no
suenan nunca como una intromision.
Las texturas del acompanamiento
no sélo crean atmosfera, sino que
aveces evocan también las gaitas
que acompanaban y decoraban las
melodias de algunas canciones
danzadas: la gaita puede escucharse en
dos ocasiones en la segunda parte de
la coleccidn, que se cierra de un modo
pianisticamente extraordinario. En
sus conciertos, Bartok no solia tocar la
primera mitad de la obra, sino tan solo
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la segunda, que también grabé en disco
con el titulo Antiguas melodias de danza
junto con la sexta pieza, Ballade.

La Suite, que vio la luz en esta
misma época, en concreto en febrero
de 1916, nos transporta a un mundo
completamente diferente. “Tenia en
mente una renovacion, un cambio
en la técnica pianistica”, afirmo el
compositor en un programa de la radio
estadounidense en 1944; “buscaba un
estilo mas claro, mas conciso, mas
musculoso, desprovisto del pesado
estilo acérdico del posromanticismo
y de la ornamentacién superflua,
como, por ejemplo, los acordes
arpegiados y otras férmulas. Yo
buscaba un estilo mucho mas sencillo”.
Estamos ante una elegancia y pureza
compositivas muy diferentes de la
escritura pianistica de las Quince
canciones campesinas hiuingaras. Esta
es musica descarnada, robusta, de
tonos oscuros, como si el estruendoso
horror de la guerra reviviera en los dos
movimientos centrales (especialmente
en el tercero), mientras que el
resignado y estremecedor Andante
que cierra la composicion expresa
un horror vacio, abatido. En el casi
demoniaco tercer movimiento, Bartok
reconocié también la influencia de
su estudio de la musica campesina
arabe del norte de Africa o, mas
concretamente, Argelia (donde tuvo
la oportunidad de recopilar musica
brevemente en la zona de Biskra, en el
curso uno de los dos Unicos viajes que
realizé como etnomusicélogo fuera de
Hungria). No obstante, el movimiento
inicial, que evoca la atmdsfera de un
divertimento, refleja la inspiracion de
la musica folclérica rumana tanto en
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Caricatura de Bartok en la revista Radio Times
de la BBC (18 de mayo de 1934)

su ritmo como en su melodia: la muy
explicita escala de tonos es el origen
de la conocida como “escala acustica”,
caracteristica de la musica popular
rumana (la llamada “escala acustica”
incluye en realidad un fragmento
de cinco notas de la escala de tonos
enteros), en consonancia con una
posible influencia de Debussy.
Bartok solia tocar en sus conciertos
piezas asequibles para el publico, a
menudo composiciones breves. El
compositor sabia muy bien, dada
su faceta de concertista de piano,
qué es lo que resultaba aceptable
para sus oyentes. Escogio varias de
estas piezas breves para la seccion

conclusiva de su recital en Barcelona,
estableciendo en ocasiones contrastes
entre ellas de diversas formas. Fue
justamente por este motivo por lo
que el legendario Allegro barbaro

de 1911 figuro en el programa junto
con una obra compuesta tres afos
antes, Atardecer en Transilvania, una
composicion muy conocida y querida
del publico. El Allegro barbaro —cuyo
titulo procede quiza del comentario
de un critico parisiense que incluy6
a Bartok entre los “jeunes barbares
hongrois”- es, en cierto sentido, una
parodia de su propio estilo, con sus
motivos de escalas fragmentarias,
su impulso incesante y su aire en
ocasiones improvisatorio, tal como
atestiguan las tres grabaciones
conservadas del propio compositor,
lo cual se corresponde con su
maravillosa elegancia y libertad
interpretativas. Este a székelyeknél
(Velada entre los siculos, conocida

en Espana como Atardecer en
Transilvania) es una pequena
composicion bucolica que incluye

un par de “canciones populares”
hungaras de Székelyfold (el Pais Siculo,
un territorio transilvano habitado
por la minoria hungara sicula)
inventadas por el propio compositor
(esto es, imitaciones de antiguas
canciones populares pentaténicas
—gags musicales, de hecho- que

con el tiempo acabaron haciéndose
tan conocidas y tan famosas que se
convirtieron en canciones folcldricas
icon letral) que exhiben otras tantas
melodias contrastantes: la “melodia
campesina” lenta y rubato, y la
melodia animada, non rubato, de la
flauta campesina que suele tocar en

las danzas. (Resulta, sin embargo,
sorprendente constatar el asombroso
rubato métrico en las grabaciones de
Barték de esta seccion non rubato.)
Uno de sus alumnos privados de
piano en los afios treinta recordaba

la interpretacion de Bartok con
entusiasmo: “{Oh, qué color podia
aportar a veces a una sola nota, como,
por ejemplo, en el primer pasaje para
la mano izquierda de Atardeceren
Transilvania, en la tercera Mi-Sol,
reflejando asi la paz del pueblo al
atardecer!”. Se han conservado cuatro
grabaciones de esta pequeiia obra

tan popular realizadas por el propio
compositor en diferentes épocas

y diferentes paises. No es ninguna
casualidad que en el titulo de las

Dos danzas rumanas no figuren los
adjetivos “populares” ni “campesinas”,
ya que se trata de danzas populares
“falsificadas”, es decir, danzas
estilizadas en las que Bartok juega
con los tipicos rasgos estilisticos
ritmicos y melédicos de la musica
campesina rumana de Bihar (al sur de
Transilvania), que acababa de conocer
en aquel momento. A partir de ellos
crea una musica culta explosiva e
irresistiblemente dindmica. Contamos
con una grabacién de Bartdk de la
primera danza que escucharemos

en el concierto, que ilustra a las mil
maravillas la interpretacion magnética
y de gran intensidad del pianista y
compositor hungaro.

En lugar de las piezas vocales de los
conciertos de Oviedo y de Barcelona,
para el recital de esta tarde se han
seleccionado dos composiciones que
constituyen un buen complemento
de las piezas para piano solo. Las
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Tres canciones populares hungaras

del distrito de Csik vuelven a evocar

la musica campesina hungara de
Transilvania y captan la experiencia
del primer encuentro de Bartok con
los vestigios ancestrales de la musica
popular hungara. En su primer viaje de
recogida de materiales a Székelyfold,

el Pais Siculo, en 1907, Barték grabd

en un fonégrafo tres melodias de
tilinko (la flauta campesina hungara)
interpretadas por “un anciano de
sesenta anos” y poco después compuso
un acompanamiento pianistico para la
melodia (¢cabe imaginar una pieza para
flauta campesina con acompafiamiento
de piano?), pero no tardo en escribir
una transcripciéon para piano

solo, porque en aquella época era
practicamente imposible tocar con
estos dos instrumentos inaccesibles
en las ciudades. Es esta ultima version,
la que se conoce actualmente, la que
escucharemos esta tarde.

Para finalizar el concierto, Dénes
Varjon ha elegido una composicion
una década posterior, escrita en 1920,
las Improvisaciones sobre canciones
campesinas hiingaras. Se trata del mas
experimental de los arreglos de musica
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folclorica de Bartok, en el que partio6 de
ocho canciones campesinas hungaras
recogidas por él mismo y sus colegas
(como el etnografo Béla Vikar y el
discipulo de Bart6k como recopilador
de musica folclorica, el compositor
Laszl6 Lajtha) en las regiones
suroccidental y oriental de la Hungria
historica. Volveremos sobre esta
importante obra en las notas sobre

el tercer concierto de este proyecto

(El Bartok folclorista), pero senalemos
ahora que Bartok envio el séptimo
movimiento, un misterioso arreglo
improvisatorio de una antigua cancién
de cuna transilvana, a la entonces
incipiente La Revue musicale parisiense
para su numero especial titulado
Tombeau de Claude Debussy, publicado
en memoria del compositor francés,
que murio en 1918, y para el que diez
destacados compositores de la época
(Stravinsky, Ravel y Falla entre ellos)
enviaron también sus composiciones.
Uno de los grandes criticos musicales
hungaros citados mas arriba escribio
sobre este movimiento tras su estreno
en Budapest que era “el mas grande
adagio escrito para piano desde
Schumann”.

Dénes Varjon

Solista, musico de caAmara, director
artistico de festivales y pedagogo

del piano muy demandado, trabaja
regularmente con musicos de

la talla de Steven Isserlis, Tabea
Zimmermann, Kim Kashkashian, J6rg
Widmann, Leonidas Kavakos, Andras
Schiff, Heinz Holliger, Mikl6s Perényi o
Joshua Bell. Como solista, actia en los
principales ciclos de conciertos, desde
el Carnegie Hall de Nueva York hasta
el Konzerthaus de Viena y el Wigmore
Hall de Londres. También toca con
frecuencia con su mujer, Izabella
Simon, en recitales a cuatro manos y
para dos pianos. En la ultima década
han organizado y dirigido varios
festivales de musica de caAmara, el mas
reciente de los cuales fue Kamara.hu
en la Academia de Musica Franz Liszt

de Budapest. Ha grabado, con gran
éxito de critica, para los sellos Naxos,
Capriccio, ECM y Hungaroton. En

2015 grabo el Concierto para piano de
Schumann con la Orquesta Sinfénica
de la WDR dirigida por Heinz Holliger
y los cinco Conciertos para piano de
Beethoven con Concerto Budapest bajo
la direccion de Andrés Keller.
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Bartok y Espana

LdszIo Stacho

Bartok estuvo en territorio espafol

en cuatro ocasiones. Y aunque su
conexion con la cultura espanola fue
mas profunda de lo que podrian sugerir
las siguientes paginas, en este conciso
resumen, que espero que proporcione
al lector espafiol muchos momentos
divertidos, he intentado compendiar
c6mo vio Espana en la primera mitad
del siglo xx en el contexto de estos
cuatro viajes este gran musico hungaro,
uno de los mas importantes pianistas-
compositores del siglo. Se citaran tanto
fragmentos como cartas en su totalidad,
que son documentos extraordinarios
desde un punto de vista histdrico-
cultural y que se traducen aqui por
primera vez al espaiiol.

* * *

Una de las primeras obras maestras
que toc6 con mas frecuencia el joven
Bartok fue la virtuosistica Rapsodia
espaiiola de Liszt. La toc6 por primera
vez en conciertos publicos cuando
estaba aun estudiando en un instituto
de Pozsony. Mas tarde, durante sus
anos de formacién en la Academia

de Musica de Budapest, la interpretd

en numerosos conciertos en diversos
paises durante los primeros anos del
siglo xx. En 1903, en su examen publico
de final de carrera en la Academia de
Musica, el legendario David Popper,
catedratico de violonchelo en Budapest,
a quien no le gustaba la Rapsodia
espaiiola, le dijo: “En sus manos,

esta obra se ha convertido en algo
totalmente diferente”.

Poco después, en 1906, el pianista
virtuoso de veinticinco anos llego al
pais que habia inspirado la rapsodia,

y no sin dificultades. En el curso de su
gira por la peninsula Ibérica explord
con curiosidad aquella region entonces
tan remota desde la perspectiva de un
artista itinerante e incluso mantuvo
una curiosa conversacion con la reina
de Espana.

Ya a comienzos de 1906, antes de
su viaje, Bartok habia empezado a
estudiar espanol con intensidad. Uno
de los frutos mas divertidos de ello
es la siguiente postal, en la que podia
verse el dibujo de un nino pequeno
banandose en una bafiera, que envid
desde Pozsony el 16 de marzo de 1906 a
su hermana Elza, que se habia casado 'y
se habia ido a vivir al campo:
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Buenos dias, mi querida hermana! Cémo esta V.? Espero que V.s estan muy bien.
iQuiero que su hijo de V. no sea nunca enfermo! ;Tiene V. mucho que hacer? Tuve hoy y
ayer tanto que hacer que estoy ahora muy cansado. {He esc|[r]ito treinta y nueve cartas!
Hagame V. de escribirme pronto y esté persuadido de que sigo siempre de V. sincero

Ayer estuve conversando con la reina de Espana. j{La vida de un artista es una carrera
de obstaculos! {Como puede un republicano hacer semejante cosa! Por lo demas, ella
hablaba como la estanquera de Vészt6 y dijo cosas horribles sobre musica. Madrid es
feo, Lisboa es mucho mas bonita, mas interesante, mas encantadora. Hoy, hablando

hermanoyS.S.Q.B.S. M.

iEscribi6 todo esto en espanol,
supuestamente, después de no mas
que unas pocas semanas de estudio
del idioma! Ese mismo dia inicié una
gira como el pianista acompanante
del nifio prodigio Ferenc Vecsey,
un violinista virtuoso de tan solo
trece anos, aunque Bartok también
toco obras para piano solo. (Sibelius
cambi6 la dedicatoria de su Concierto
para violin, porque el dedicatario
original no quiso tocar la obra, y
eligié a Vecsey en su lugar.) Bartok
viajo a través de Estrasburgo, que
por aquel entonces formaba parte
todavia de Alemania. Luego pasé
por Paris, Burdeos e Irun y lleg6 a
Lisboa el dia 21, pero no encontro alli
a Vecsey, ni tampoco a sus padres,
que lo acompanaban, porque habian
confundido el orden de los conciertos
y, como consecuencia de ello, Bartok
tuvo que viajar de inmediato a Madrid.
Después de un viaje extremadamente
incomodo, lleg6 a Madrid el 24 de
marzo por la manana. Ese mismo
dia, Bartok y Vecsey ofrecieron su
primer concierto en el Teatro de la
Comedia ante un publico reducido,
pero muy entusiasta. En este
concierto, integrado por tres partes,
Bartok toco la Rapsodia espariiola de
Liszt, ademas de su propio Scherzo
(probablemente, de las Cuatro piezas
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Béla

para piano de 1903), y la Balada de
Chopin, presumiblemente la escrita
en Sol menor, y acompanoé también
transcripciones de Bach y Chopin,
asi como una pieza de Wieniawski

y conciertos de Mendelssohn y
Paganini. El dia siguiente, cuando
celebraba su vigésimo quinto
cumplearios, acudieron al Palacio
Real por invitacion de la infanta
Isabel y conversaron también con

la reina madre Maria Cristina. Esta
es la postal que envio el 26 de marzo
de 1906 desde Madrid a su hermana
en Vészt6 (o, mas exactamente, en
la cercana finca en Sziladpuszta),

un pueblo situado en el centro de
Hungria (actualmente en el sureste) *.
La postal, por cierto, retrata al rey con
no poco humor e incluso ironia [las
palabras en cursiva estan escritas en
espafiol en el original]:

1 Vészto es el pueblo hingaro, cerca
de Sziladpuszta, al que habia ido a vivir la
hermana de Bartok después de casarse.

en espanol, he comprado zapatos de cuero brillantes = botas de charol.

Zapatos recortados = zapatos.
Buenas noches, querida hermana!
S.S.Qu.B.S.M.yP.

A sumadre, que vive en Pozsony,
le cuenta en mayor detalle su viaje de
Lisboa a Madrid, asi como su primer
encuentro con la reina madre, desde
la habitacién de su hotel en la calle de
la Paz, 13. (La carta revela asimismo
que la reina madre volvi6 a invitar a
los artistas hungaros a un segundo
encuentro el dia siguiente: jlean con

Querida Mama.

B. [Béla]

qué “entusiasmo” acepto Bartok la
invitacion real!) Resulta interesante
senalar que pocos anos antes de

este encuentro, el joven y entusiasta
veinteariero estaba en una etapa en la
que todavia se sentia “un republicano
que odia a los Habsburgo”, etapa

que, como revela su carta, no habia
terminado del todo:

Madrid, 26 de marzo de 1906

Me pregunto cuando te llegara esta carta a Pozsony.

iLas comunicaciones aqui son terribles! Ayer era domingo, y los domingos no hay ni

recogida ni entrega de correo.

[...]

Tengo que contarte sobre los ferrocarriles de aqui.

iHay un solo (!) tren al dia entre Lisboa y Madrid! Este llamado expreso “avanza a

toda velocidad” a 28 km. p. h., que es menos de la mitad de la velocidad de un tren
expreso en Hungria. De Lisboa a Madrid... ;21 horas! Los ferrocarriles portugueses

son abominables. Los pasillos, los lavabos, la calefacciéon son cosas desconocidas. La
iluminacién no es mejor que en nuestros 6mnibus en Budapest. Los compartimentos de
12 clase estan pensados para que vayan 10 personas.

Llegué el 24 por la manana; el recital era las 5.30 de la tarde en un teatro. El piano

era bueno: un Bechstein. Mucho entusiasmo; publico ain no muy numeroso. Hoy se
espera mas publico. El joven Vecsey no esta bien en absoluto; no puede mas que ir de su
habitacién a la sala de conciertos y de vuelta al hotel, pero nada mas. La gira casi tuvo
que cancelarse. Te adjunto 2-3 criticas en espanol. {Intenta entenderlas!
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Ayer nos recibid la reina’ (el rey esta fuera). Sus maneras afables y su forma de hablar
de musica me recordaron a la tia Schneider. jMis musculos faciales se vieron sometidos
a una severa prueba por mis esfuerzos para no estallar a reir! Dijo un montén de
sandeces, pero la que se llev6 la palma (sobre Hungria y la lengua hungara) fue: “Su rey
habla muy bien hingaro, ¢no es cierto?” (El viejo Paco Pepe!) No le llevé la contraria... y
dije que muy bien. Me pidi6 que tocara algo de musica hingara: junas csardas! A mi no
me importaba: le di esa alegria. ;Si hubiera sabido que se enfrentaba a un republicano
que odia a los Habsburgo, dificilmente se habria mostrado tan afable! En realidad,
nuestra visita no fue a ella, sino a una infame... quiero decir, infanta. Mariana si que
tenemos que ir a donde vive la reina. jSi al menos nos pagase nuestros honorarios! Tal
como es, jes una absoluta pérdida de tiempo!

Lisboa es una pequenia ciudad preciosa. No es, sin embargo, una ciudad para personas
nerviosas. Las calles son increiblemente ruidosas, llenas de vendedores callejeros y
todos pregonan sus mercancias a voz en grito. Hay tantisimas mulas, todas cargadas
hasta los topes con mercancias. ;Y qué suciedad espantosa en algunos barrios de la
ciudad! ;Y montones de pobres, gente desharrapada holgazaneando entre la basura con
olor a pescado! Y, sin embargo, la impresién general es indescriptiblemente agradable.
El sol no luce en otros lugares con tanta bondad como aqui; transforma aun las calles
mas estrechas y sinuosas. La ciudad posee una atmosfera inica. Aunque no puede
alardear de monumentos relevantes, tiene un caracter muy diferente de cualquier otra
ciudad que haya visitado. Demi-Afrique. ;Y la gente, con su piel morena y su pelo negro
azabache! Muy interesante.

Por comparacion, jMadrid no es nada! Es como Budapest, quitando los terraplenes del
Danubio y el edificio del Parlamento. Madrid no es muy diferente de cualquier ciudad
de tamano similar. Aqui pago 8 pesetas al dia (100 francos = 117 pesetas). Tienen la
deplorable costumbre de “vin compris”: % garrafa con cada comida. Como el agua que
no conozco me da miedo, bebo vino (que no es malo en absoluto) y cada bendito dia me
emborracho (produce el efecto de dejarme muy adormilado).

La manera en que dan las comidas cuando viajas en tren es muy divertida.

Cuando llega la hora del almuerzo, el tren se para en alguna estacion durante %

hora. Luego todos los pasajeros se sientan alrededor de una mesa tan larga como un
abrevadero para el ganado, y hay que comer un almuerzo completo. Se espera de ti que
lleves a cabo proezas herculeas: tienes que engullir de 8 a 10 platos en % hora. jAqui, por
supuesto, siguen tocando tres veces la campana antes de que salga el tren!

Pasado marana saldremos para Lisboa: para participar en 4 conciertos con orquesta.
Nos quedaremos alli 1 semana aproximadamente. De alli a Oporto, durante dos
semanas, luego quizas a Barcelona.

Excusez-moi, jasi es la tinta del hotel en Madrid!
[...]

Besos

1
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La reina madre Maria Cristina.

Eljoven prodigio del
violin Ferenc Vecsey, su
padre y Béla Barték en
su gira por la peninsula
ibérica en 1906.




Aquella tarde, en la misma sala,
Bartok y Vesey dieron su segundo
concierto, en el que Bartok toco la
Fantasia cromdtica de Bach y una
rapsodia hungara de Liszt, ademas de
acompanar el Concierto para violin
en Sol menor de Saint-Saéns y el
Concierto para violin en Re menor
de Wieniawski, y también obras de
Vieuxtemps y Paganini. El dia 27 volvié
aver alareinay el dia siguiente volvié
a Lisboa. En la capital portuguesa
actuaron en cuatro conciertos con
orquesta y mas tarde dos de musica
de camara en el Teatro Sao Jodo de
Oporto: en el primer concierto, Bartok

Q. M. [Querida mama]:

acompand el Concierto para violin

en Re menor de Wieniawski y, en el
segundo, el Concierto para violin en Mi
menor de Mendelssohn y el Concierto
en Re mayor de Paganini, ademas de
varias piezas romanticas para violin y
piano. En el primer concierto, Bartok
toco también la Balada en Sol menor de
Chopin y en el segundo toc6 de nuevo
en solitario la Fantasia cromdtica.

Dos semanas mas tarde, después del
ultimo concierto de la gira, resumi6
desde Portugal sus experiencias a su
madre, incluida una notable reflexion
sobre el “trabajo musical robotico” de
los concertistas:

Coimbra, 11 de abril de 1906

facilitan cerillas. En un sitio s6lo puedes cenar a las 5, en otro s6lo almorzar a las 9. En
Madrid el concierto empez6 a las 5.30, en Lisboa no hasta las 8.30, y dur6 hasta las 12
[medianoche]. En Madrid colocaron mal el piano, en Lisboa no lo habian afinado nunca,
en Oporto una de las patas de la banqueta del piano se movia peligrosamente. Sélo hay
2 comidas al dia, pero, especialmente para cenar, te ponen unas cantidades enormes.
Yo me como todo lo que me ponen. jQué de platos de comida, no podria ni contarlos!
Acaban con pasteles, queso, café, nueces, manzanas, naranjas, huevos pasados por
agua, platanos; todo esto es la Coda. En Oporto cocinaron espinacas etc. jcon aceite!

.Te lo puedes imaginar? Y me pusieron delante de mi una pila de platos desconocidos e
incomprensibles. {Me los comi! Puede que tuvieran tortilla de gusanos o paté de rata.

[...]

Hoy me han saludado por primera vez unos campesinos portugueses. Estaba
anocheciendo e iba paseando por los prados en Coimbra. Ellos volvian a casa de trabajar
y puede que me hayan tomado por un cura. Dijeron: Bom noite y yo les respondi lo
mismo. jAsi que he hablado portugués!

B. [Besos]

B. [Béla]

Bartdk paso6 todo el mes en dias después compra un bono de

Aqui estd la carta prometida; ahora que nuestra gira ha terminado con éxito, déjame
contarte mas cosas sobre ella.

La gira en conjunto, asi como los diversos conciertos, nos han brindado muchas
experiencias interesantes y divertidas. Semejante trabajo musical robético es muy
desagradable. Esto es casi asi al menos en el caso del pequeiio Vecsey debido a todo

lo que tiene que ensayar. Realmente, ese es el motivo por el que apenas ve nada del
mundo. El estudio constante hace que sea simplemente imposible (dar un concierto es
un asunto muy serio y tu técnica tiene que ser infalible). Los publicos fueron siempre
reducidos; esto significa que el empresario espaiiol debe de haber perdido dinero,
porque Vecsey cobraba 1500 frs. por concierto, al igual que el empresario de Paris. Asi
que tenia que pagar 3000 frs. en cachés cada tarde. {El empresario de Paris era, sin
embargo, un bellaco, porque se quedaba para él el 50% de los cachés de los artistas! Por
eso Vecsery ya no queria hacer nada con él.

El publico mas entusiasta ha sido el de Oporto, las criticas fueron muy entusiastas. Aqui
te pongo 1-2.

Estoy teniendo problemas con mi portugués. La manera en que me entiendo con la
gente es tremendamente divertida. Sin embargo, ellos entienden espanol, pero yo
apenas entiendo nada, y raras veces sé qué es lo que estan diciéndome.

iA cuantas costumbres extrafas tengo que adaptarme! Aqui, por ejemplo, las puertas
de las habitaciones en los hoteles suelen dejarse abiertas. He tenido que habituarme
a todo tipo de costumbres extranas; en los hoteles, por €j., suelen tener las puertas
abiertas de par en par. En algunos hoteles no nos limpian los zapatos y en otros no

Portugal, hoy dirfamos que como un
turista (“deambulo sin rumbo de aca
para alld”, escribe en un fragmento
omitido de la carta anterior), y el 1
de mayo regresa a Madrid, donde

se aloja en el Hotel de Paris. Pocos

tren valido para dos mil kilobmetros
y emprende enseguida un viaje por
las provincias espariolas. Pero antes
envia a su hermana una postal con
la imagen de una corrida de toros y
escribe la siguiente nota indignada:

iAqui ensartan la carne viva! Seria atin mas bonito si el toro fuera desollado vivo y lo
ensartaran en un espeton. jLos “nobles” espanoles!

Madrid, 9 de mayo de 1906

El dia siguiente esta en Sevilla y desde
alli viaja a Cadiz (12-13 de mayo); luego,
los dias 16-18 de mayo envia cartas a su
hermana y a su profesor Istvin Thoman
desde Tanger, en Africa, una ciudad
que habia sido declarada territorio
internacional. El 19 de mayo regresé
a Europa y ese mismo dia bromeaba

B. [Besos]
B. [Béla]

a su hermana desde Gibraltar: “Me

he liberado de los canibales africanos

y lancé un suspiro de alivio cuando
llegué al ‘imperio inglés’, desde donde te
saludo y te deseo que pases una semana
en Tanger”. Vuelve a Madrid, pasando
por Cérdoba, y desde alli resume a su
madre sus planes para el viaje de vuelta,
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con algunos comentarios interesantes
sobre el funcionamiento del servicio de
correos en Espana. Poco después, como

Querida mama:

no encuentra papel con membrete,
escribe su carta en la factura del Hotel
de Cadix:

Madrid, 22 de mayo de 1906
Calle de la Paz, 13.

No olvides que ahora estoy en Demi-Afrique; que aqui el servicio de correos no es una
institucion de utilidad publica, sino que existe para que el Estado obtenga el mayor
beneficio posible, y de ahi el desorden, los inconvenientes y otros problemas que son
bastante habituales en el servicio de correos espanol. jAsi que, por supuesto, se perdid
una carta en la que te habia escrito sobre el cambio de itinerario! [...]

Cambié mi itinerario anterior porque, en el caso del barco, si quieres estar seguro de
poder viajar, tienes que pagar un depdsito (25 frt.). Entonces te garantizan tu plaza. Pero
si pierdes el barco, o no puedes viajar por cualquier otro motivo, pierdes el depdsito.
Esto es mas que dudoso. Y he encontrado un itinerario mejor y mas agradable de ir.
Espero recibir el dinero de Pozsony el 28: viajaria entonces por la noche, estaria en
Barcelona el 29, en Marsella el 30, en Mildn el 31, en Venecia el 2 por la tarde, en Fiume
el 3 por la manana, en Budapest el 4 por la mafiana y en Rakos Keresztur a mediodia
[Rakoskeresztir]. Hacia el 10 iria a Pozsony (jbonita ciudad!), y viajariamos a Viena (los
2 juntos) y luego yo bajaria a Sopron. {Hacia finales de junio iré 1 semana a casa de Elza!

Bueno, ese es el plan.

No pude encontrar papel con membrete, pero bueno, asi esta bien.

Asi que me quedo esperando el dinero,

con besos,

Voy a la oficina de correos a ver si consigo la carta de la Sra. Vecsey.

[...]

Ya est4, ya tengo la carta. {Estaba aqui en Madrid desde el 1 de mayo! Y cuando fui alli el
dia 7, me dijeron que no habia ninguna carta para mi. {Qué majaderos!

De regreso a casa —después de
pasar por Barcelona, Marsella, Niza,
Montecarlo, Ménaco, Menton y Milan,
donde también visito6 la Exposicion
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Universal—, escribi6 para su madre
en Venecia un breve resumen de la
gira por la peninsula Ibérica y de sus
viajes:

Venecia, 26 de mayo de 1906

Estaras algo sorprendida de que te escriba desde aqui en vez de desde ¥ Afrique. {He
salido huyendo de la boda real!" Fue una cosa buena haberlo hecho; al menos pude
viajar en 3? clase jformidablemente! Y con el resultado de que ain me quedaran unos 10
forintos cuando llegue a Budapest. Europa empezo6 otra vez en Barcelona. jLa ITI? [clase]
francesa era mejor que la I? esparola! Interrumpi mi viaje para visitar Barcelona y la
Exposicién Universal de Milan y ahora estoy admirando Venecia. Lo més bonito que he
visto en mi viaje a Espaiia es... Venecia. {Es divina!

[..]

Su segundo viaje a Espafia, mucho mas
corto, habra de esperar dos décadas.
El 24 de marzo de 1927, en el Gran
Teatre del Liceu de Barcelona, tocé su
Rapsodia para piano y orquesta op. 1,
en la serie de conciertos de Cuaresma
de la Orquesta Pau Casals dirigida
por Antal Fleischer, director de la
Opera de Budapest. Ademas de esta
obra, que Bartok habia compuesto
hacia mas de veinte anos, el concierto
incluy6 obras de Ferenc Liszt, Ferenc
Erkel, Erné Dohnanyi, Zoltan Kodaly,
Le6 Weiner y Mikl6s Radnai (éste
ultimo completamente olvidado en

la actualidad). Aunque el Concierto
para piano n° 1 de Bartok ya estaba
disponible por aquel entonces, su

1 Elrey Alfonso XIII de Espaiia y
Victoria Eugenia de Battenberg contrajeron
matrimonio el 31 de mayo.

modernidad y sus grandes dificultades
se traducian en que no podia ser
tocado de manera satisfactoria por

la mayor parte de las orquestas, y a
menudo no era siquiera valorado por
sus instrumentistas de gustos mas
conservadores. Este es el motivo por el
que Bartok, aun en la segunda mitad de
los afos veinte, seguia interpretando
la posromantica Rapsodia de su
juventud, heredera del estilo de Liszt,
del que se habia apartado desde hacia
afnos hasta el punto de resultar ya
irreconocible. Lleg6 a la ciudad el dia
anterior —después de tres noches de
viaje y seis transbordos-y se alojo en
el Hotel Victoria. El dia después del
concierto (el de su cuadragésimo sexto
cumpleanos) emprendio el viaje de
regreso a casa. Cancel6 por razones
economicas los conciertos que iba

dar en Madrid en colaboracion con

el Cuarteto de Budapest y mds tarde
explico la situacion a posteriori a su
madre y a su tia, que vivian juntas

(jy la carta muestra también con qué
cuidado habia leido las explicaciones
sobre los compositores en espanol!).
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Bpest [Budapest], 29 de marzo de 1927

iDulces Mama y tia Irmal!

iAyer llegué a casa! Cancelé Madrid con el pretexto de que me dolia la mano. Para mi

era dificil hacer una cosa asiy era la primera vez que lo hacia, y nunca mas lo haré,

pero las circunstancias eran realmente desalentadoras: jen 5 dias me habria quedado
un beneficio de 160 pengé limpios como mucho! Habria ganado 100 délares. En otofio,
cuando cerramos el contrato, 1 dolar = 7 pesetas. Ahora, ;1 d6lar = 5 % pesetas! De los 100
dolares hay que quitar el 10% de la comision, por lo que se quedan en 9o. El viaje de ida

a Madrid y de vuelta (a Barcelona) cuesta 224 pesetas; en Madrid se gastan 24 pesetas al
dia. En otorio ya no tenia ganas de hacerlo y entonces no sabia que Espana era tan cara,
y pensaba que solo necesitaria 4 dias. Pero bueno, jqué mas da!

En Barcelona tuve que tocar dos propinas después de la raps. [Rapsodia, op. 1] (ahora
estaréis pensando otra vez en el concierto de Pozsony y en por qué alli no pude dar
propinas, ;no?), la acogida fue muy calurosa. Habia un programa detallado con
explicaciones, en el que se leia [las palabras en cursiva estdn escritas en espaiiol en el
original]:

Por ejemplo, que Ferenc Erkel “nacido en 1810,

N
né
murio decapitado por haver seguido
8% N2
il est mort décapité (= muerto decapitado) pour avoir suivi

el partido del legitimista Ladislao Vy con él la causa nacionalista.
le parti et
(;iResulta que en el programa figuraba la obertura de Ldszlé Hunyadi y han confundido
al parecer la decapitacion de Laszl6 Hunyadi con la de Ferenc Erkel!!) En cuanto a mi,
entre otras cosas, decia:
- ——ytomo las primeras  lecciones de piano de su
etila pris les premieres de sa
madre, notable pianista!
mere

Fijate, mama4, lo que hay que ver. jAhora, de acuerdo con el programa, en Barcelona se
piensan que tu eres una “notable pianista” = kival6 zongorista vagy!
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Con varios musicos vascos en Renteria el 19
de enero de 1931. De izquierda a derecha, de
pie: Guillermo Lizaso y Lizardi, txistularis;
José Izurrategui, organista; César Figuerido,
violinista; José Olaizola, organista y
compositor; Gumersindo Garate, duefio

de Casa Erviti; José Maria Iraola, pianista;
sentados: Fernando Martinez Zumeta, critico
musical; Béla Bartok; Francisco Cotarelo,
pianista; Beltran Pagola, pianista; Martin
Goni, atabalero

Las cronicas entusiastas en varios
periédicos sugieren que el éxito fue
colosal. Por ejemplo, La Vanguardia
conto6 asi el éxito de Barték como
pianista y compositor: “El publico le
colmo de entusiastas aplausos, y para
corresponder a ellos toco Bartok en
el piano otros trozos de musica que
fueron escuchados con devocion por
el auditorio, que no se cansaba de
aplaudir al gran pianista”.

Tan solo cuatro anos mas tarde llegaria
la siguiente gira por la peninsula
Ibérica, que sera la recordada en
nuestro proyecto por Dénes Varjon:

a comienzos de 1931, Bartok viajara

de nuevo a Espafia, en este caso

por mediacion de Manuel de Falla.
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(Recuérdese que por entonces el
musico hungaro ya habia tocado
varias obras de Falla: acompanaba sus
canciones e interpreto la parte solista
de Noches en los jardines de Espafia en
Budapest en 1924 bajo la direccién de
Erné Dohndanyi.) La intencién inicial
de Falla era invitar a Barték a Granada
para que ofreciera alli un concierto
—como habia hecho antes Casella
viajando desde Italia—, pero debido

a la negligencia del empresario que
organizaba los conciertos, justamente
este concierto no se celebré. En 1981, el
music6logo Federico Soperia Ibanez se
refirié a los problemas organizativos
en el programa del ciclo que organizé
la Fundacién Juan March con motivo
del centenario de Bartdk, que incluia
algunos fragmentos conservados

en el legado de Falla, traducidos

de la correspondencia en francés

que intercambiaron Barték y Falla:
“Lamento infinitamente —escribe
Bartok a Falla desde Barcelona— que
esté usted mal, tanto mas cuanto que
vuestro compromiso para Granada era
una de las principales causas de mi
decision, en el ultimo momento, de

aceptar la tournée tan mal organizada
por M. Figuerido [el organizador de
la gira]: me hubiera proporcionado
mucho placer verle. Yo no sé lo que M.
Figuerido le ha escrito ultimamente,
pero es necesario que quede claro esto:
he dicho y he escrito a M. Figuerido
que no habia que pedir ninguna
indemnizacién por mi parte, por
tratarse de usted, mi querido Maestro”.
Tras diversas explicaciones, Falla —de
quien se conservan varios borradores
en sus archivos familiares- se disculpa
por escribir a maquina y le dice, con
calida amabilidad: “En cuanto a mi, es
inutil que le diga con qué impaciencia
esperaba el momento de verle aquiy
poder admirar de cerca, una vez mas,
su musica”.

Bartdk salio de Budapest el 16
de enero, tras haber regresado
de Alemania pocos dias antes (su
concierto transmitido por la radio en
Berlin el 9 de enero fue muy similar
al de sus conciertos en Espana). El
dia siguiente viajo6 a Irtin pasando por
Paris y desde alli fue en coche hasta
San Sebastian, como queda claro en la
postal que escribio a su madre y su tia:

El 19 de enero dio un recital de
piano privado en San Sebastidn “en
la pequena sala del Circulo de San
Ignacio [en el programa se refiere
al Salén Novedades del Circulo de
San Ignacio]; quizas 150 personas
m. [maximo] 200 personas. No me
tuve que poner ni el frac”, escribio
brevemente el dia 21 en una postal
a sumadre y a su tia en Pozsony.

El programa fue casi el mismo,
aunque mas breve, que el de Oviedo y

iMi dulce Ditta!

Barcelona (que Dénes Varjon recreara
en el concierto con que se abrira este
proyecto el 17 de enero). Y, al igual
que un cuarto de siglo antes, cuando
tenia veinticinco anos, Bartok vuelve
a comprar un bono de tren para viajar
por la peninsula Ibérica. Cuenta a su
segunda mujer los ricos detalles de
su llegada a Espana, una descripcion
tan fascinante desde un punto de
vista cultural e histérico que se cita a
continuacién en su integridad:

Cerca de la frontera hispano-portuguesa,
20 de enero de 1931 (a las 10 de la manana)

Vaya con el Figuerido [el organizador de la gira hispano-portuguesa de Bart6k], un tipo
astuto donde los haya. No es que sea un estafador, pero €l es asi: todos los Figueridos te
tienden la mano. Pero, por empezar por el principio, te contaré primero sobre el viaje.
En Paris, el vagon de Irtiin estaba absolutamente lleno de esparioles, que empezaron
inmediatamente una pequeia discusién por un asiento reservado junto a la ventana,
pero no indicado como tal, y que fue ocupado, por tanto, por otra persona. — El tren no
era comodo, no era facil dormir (en la 22 clase francesa hay también ocho asientos).
Pero eso no fue todo: a eso de las seis y media de la mafiana, tras una larga y sospechosa
espera, lleg6 un ferroviario y anunci6 algo; no entendi lo que decia, pero ya sospeché
algo malo. Otra vez a esperar. A las 7: itodo el mundo fuera! No habia mozos para

llevar las maletas. Crepusculo del alba. Finalmente aparecieron unos mozos, pero sélo
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San Sebastian, 18 de enero de 1931

iDulces mama y tia Irma! El viaje fue muy bien hasta Paris, pero ha sido mas dificil
llegar hasta aqui. Otro tren habia descarrilado y bloqued las vias. En la penumbra del
amanecer tuve que andar % hora por las vias para coger otro tren. Una vez en él, hubo
que esperar 2 horas y %2 hasta que llegaran los viajeros del siguiente expreso. En este
ultimo tren viajaba el principe de Gales. De no haber estado él entre los viajeros, quizas
no habriamos llegado ni por la noche; pero llegamos con s6lo 5 horas de retraso y a las
2y % estabamos en Irtn. Desde alli me llevé el empr. a San Sebastian, desde donde os
mando muchos besos y abrazos:

Béla

para los equipajes mas grandes. Yo mismo tuve que cargar con el resto. Me acaloré
terriblemente. Luego empezd la procesion: 10 minutos mas tarde llegamos a los vagones
del tren: jpor fin!, pensé. Pero nada, era s6lo una locomotora que habia descarrilado. 10
minutos después, otro vagoén, que resulto ser un coche-cama volcado. Por fin, después
de % hora, llegamos al contratrén. Subimos, pero no arrancaba. Habia madres con
bebés llorando, madres que pedian agua caliente (para calentar leche). jNada! Nadie
sabia nada, cuando saliamos, adénde iba cada vagon. Tenia mucha sed, pero no ganas
de comer. Estaban esperando a los pasajeros que habian salido mas tarde de Paris y nos
llevaron con todos ellos a Dax. Volvi6 a haber una gran confusién general: ;iba este tren
a Irun, a Pau? iSi, este es! {No, aquél! jNo, este otro! Habrd incluso un vagén-restaurante.
Compré lo que parecia ser un frasco de agua mineral, que resulté ser un jarabe
nauseabundamente dulce llamado “limonade”. Lo tiré. Habia un vagén-restaurante,
s6lo que no se podia entrar en él, ya que se habian olvidado de bajar la plataforma y

de conectarlos con el acordeén. El bueno de Figuerido llevaba en Irtin desde las siete
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de la manana. Allj, el primer rumor fue que llegariamos con un retraso de 1 hora.
Luego 2, y asi sucesivamente. Me recibi6é como si tal cosa, como si todo hubiera ido de
maravilla, al gusto de todos. Es profesor de violin en el conservatorio; ha reunido a sus
colegas, que dice que estan entusiasmados con mi musica (no conocen una sola nota
con excepcion de la Danza del oso [de las Diez piezas faciles, BB 51 (Sz 39)] y no han oido
una sola nota de Kodély) para una comida de celebracion. Fuimos alli en coche, a una
especie de restaurante de verano. (Otra cosa. Mi tren de lujo acaba de pararse en un
pequeno nido llamado Ciudad Rodrigo. Por supuesto, no sube ni baja ni un alma. {Me
pregunto por qué se ha parado! Encima de la puerta de la estacion leo Sala de espera.
Suena como su fuera a ser una “sala de esperanza”: ahi es donde los pobres espaiioles
confian en que llegarad su tren, el que quieren coger. En Ciudad Rodrigo, la feria de
ganado estd en todo su esplendor, la zona en que se monta la feria es un puro bullicio

y hay carros de mulas y burros entrando y saliendo, cada uno de ellos con un espariol
orgulloso envuelto en una tela a cuadros.) Ya estaban todos los comensales. Sirvieron 7
u 8 platos, entre ellos un excelente arroz a la andaluza (con trozos de carne y mejillones
cocidos en sus conchas); luego trajeron algo en un bol, que desde lejos parecian fideos,
gordos como mi dedo indice, todos blancos con la punta gris. Resultaron ser animales;
no gusanos, sino peces: angulas (probablemente anguilas bebés). Estibamos a punto de
comer uno de los asados cuando, de repente, se escuchd un redoble de tambores. ;Qué
es, qué es? Pero los comensales no dicen ni una palabra y se oyen dos pequenas flautas.
Los 3 tamboriles y las 2 flautas tocaron “musica de mesa”, como debe ser, de la manera
habitual durante todo el tiempo que duré la comida. Se trata de flautas vascas de 3
agujeros'. Los dos flautistas llevaban cada uno un tamboril colgado del cuello; con una
mano tocaban el tambor, mientras que con la otra sujetaban la flauta de tres agujeros.
El tercer hombre se limitaba a tocar el tamboril. Tocaron todo tipo de musica vasca
polifénica, folcldrica y semifolclérica. Al final, lleg6 el fotégrafo. — Con esto pretende
deslumbrarme nuestro amigo Fig. Pero es inutil. El dia siguiente (ayer) se abatio la
tragedia. Hay problemas en Granada. Falla est4 en la cama, la sala no estd libre el 28 y
el concierto debe ser el 9. Imposible, le digo. Bueno, qué voy a hacer, dice, o renunciar
alas 1.000 pesetas o denunciar a Falla, lo cual resulta embarazoso dada la posicién de
Falla. En cualquier caso, tiene razon en esto ultimo, le digo, haga lo que quiera; jdeclaro
que no daré ningun concierto después del 6 de febrero y que lamento mucho haber
venido hasta aqui! - Justo se anula el concierto de Granada cuando he aceptado el viaje
precisamente por Granada y por Falla. jAdemads, he redirigido alli todas mis cartas! jAsi
que sélo podré tener noticias vuestras en Barcelona! — Me enteré de que Fig. obtiene
un beneficio de 900 pesetas, 0 como minimo 600 (eso es al menos el 10% habitual).

El seguia escribiéndome que no tenia ningtin beneficio, etc., pero, por supuesto, no

me lo crei ni por un segundo. Puedes decirle todo esto a Biré [el agente de Bart6k en
Budapest]; si quiere protestar por el impago de los honorarios de Granada a Fig. o a
Falla, que proteste; en cualquier caso, yo sélo voy a pagarle sobre la base de las 4.800
pesetas, y solo el 5% (esto es, a Bird). No puede estar orgulloso de esta gira. — jEntretanto

1
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Txistu o txirula: flauta vasca de tres agujeros.

Barcelona ha cambiado la fecha del 4 al 3! Es decir: no se debe venir a Esparia. Ayer

estaba muy enfadado (justo antes de empezar el concierto me enteré del desastre de

Granada). Hoy estoy mas tranquilo, pero sigo maldiciendo a Fig. y a Biré.

Estoy viajando como un sefior en el llamado tren de lujo (en el que sélo hay coches-

cama), el Sud-Express. Los 4 dias completamente libres que tengo entre Lisboa y Oviedo
los dedicaré a Toledo. — Muchos besos y abrazos,

El 24 de enero, en Lisboa, tocé
de nuevo en la primera parte del
concierto en el Tivoli de la Orquestra
dos Concertos Sinfoénicos de Lisboa la
Rapsodia op. 1, compuesta hacia mas
de un cuarto de siglo, como ya habia
hecho en Barcelona anos atras, ademas
de la transcripcion de la sonata de
Benedetto Marcello y las Danzas de
Marosszék de Kodaly, que también
habia interpretado en Espana. Y en

Béla

la segunda parte, el Nocturno op. 27 n°
1 en Do sostenido menor de Chopin
(del que se conserva una grabacion
posterior para la Radio Hingara) y

la mayoria de las obras de la segunda
parte del programa de Oviedo. A su
madre le escribe ironicamente que
“el ensayo con orquesta ha sido en
un sétano. [{JAlgun dia acabaremos
tocando en un desvan[!]”. Y comparte
mas detalles con su mujer:

Lisboa, 21 de enero de 1931

iMi dulce Ditta! Ayer mandé la carta por correo (2 postales desde S. Seb.). Aqui se

puede salir a pasear sin abrigo de invierno, pero al llegar a casa hay que ponérselo en

la habitacion, porque a los portugueses no les gusta la calefaccion, es decir, ni siguiera
tienen estufas u otros calefactores; solo en los hoteles mas caros. — Asi que hoy tuve que
trasladarme a uno de esos desde un hotel sencillo pero con buena cocina. — jQué penal!
Alli me daban buena comida nacional y aqui s6lo tienen mejunjes internacionales. Hace
mucho que no veia tanta gente morena, hay incluso personas negras [“sarracenos” en
el original]. {La orquesta es increiblemente mala! Tendré que tocar 40 minutos a solo.
iSera un extrario concierto “orquestal”!

Besos,
B.

Efectivamente, el programa incluia ~ obra de la orquesta. El mismo dia del

Unicamente una obertura de Cimarosa
al principio y la “Marcha hungara” de
Berlioz (la famosa Marcha Rdkoczi de
La condenacion de Fausto) como ultima

concierto comparte mas detalles con
Ditta sobre los ensayos y sobre la ética
de la forma de trabajar en la orquesta
de Lisboa:
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Lisboa, 24 de enero de 1931

Mi dulce Ditta. Estos portugueses son un caos. Llegan tarde a los ensayos, o los

posponen en el tltimo momento. A las citas llegan siempre tarde. Al menos el hotel es

bueno, de la llamada 12 clase (incluso con precios de 1? clase): junos 100 escudos = 26

pengo al dia! Pero los mas baratos no tienen calefaccion.

Se supone que el ultimo ensayo iba a haber sido ayer por la tarde; pero lo pospusieron
hasta esta manana. El 1er trompa nunca se present6 y ayer hubo un ensayo so6lo para él.

Manana te escribiré una carta en el tren y la mandaré desde Toledo. Por lo demas, todo

bien hasta ahora.
Muchos besos

(La temperatura media es aqui de 12°)

El 27 de enero parti6 de Lisboa hacia
Madrid por Valencia de Alcantara
(en Extremadura). Como ya se ha
sefalado, el concierto previsto para el
28 de enero en Granada no llegé nunca
a celebrarse y Bartok se quedé en la
capital de Espana. Ademas, el 29 se
puso enfermo y hubo de guardar cama
con fiebre durante un dia y medio, lo
que le obligé a cancelar el concierto
previsto en Palma y a posponer los
conciertos en Barcelona y Oviedo. Su
recital en esta ultima ciudad, en el
Teatro Campoamor, organizado por
la Sociedad Filarmonica de Oviedo,

Béla.

se traslado al 3 de febrero, el mismo
dia en que deberia haber ofrecido

su concierto en Barcelona, donde
finalmente toc6 el 7 de febrero. Se
reproducen en facsimil el programa
del recital en Oviedo y el concierto que
ofrecié en la Sala Mozart de Barcelona
(las otras paginas del programa de
Barcelona contienen los textos en
catalan de las canciones interpretadas
por Vania Sokolova; resulta interesante
que ya se hubiera impreso un
programa ligeramente diferente del
que toco finalmente el dia 7y que se ha
conservado):

Musica callejera en Barcelona. Fotografias
hechas por Bartok en febrero de 1931
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Sabado 31 de Enero de 1931 —

A las siete de la tarde

Programa

PRIMERA PARTE
SONATA en sf bemol (Transc. de Baridk).... Marcello Benedetto

DOS SONATAS... . Iy Scarlatti

CANZONE en od mayor{Tmnu. dz Bnﬂdk} Azzoline Bernardino
(Bela-Baridk)

SCIPIONE... . Lulli

LE ROI DES ALILNE.E ..................... Schubert

MARGARITE AU QOUET ................. id.

A MA FIANCE.. vi iiiesssie 2vnes « Sehumanm

Al Pmnnm«r& R L Id.

{ Mad. ﬁ-ume da Manmu

SEGUNDA PARTE

DANZAS DE MAROSSZEK . ----ivovnniens Koltan Kodaly
(Belfa-Barrak) .
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MELODIE ... e T e e el T

MELOIEIE. 1 05503 b o w e o e in: b s . Faure

CLAIR DE LUNE.. . P — LT

DG.ETGH.&DILLM vievess Granados

{ Mad. ﬁ-unm de Hunfuw;

TERCERA PARTE

BIHTE. Op: T s iivevcvis vopems srwannanes Bela-Bartdk
Allegro-Scherzo-Allegro Molio-Sostenuto.

Allegro barbaro.

Soir dans la Campagne.

Dance Roumaine.

Descansos de |5 minutos
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Segun el resumen de La Vanguardia,

en el concierto de Barcelona, “Aparte
de ciertos curiosos detalles de factura,
de expresiones de la especial manera
de producirse Béla Bartok, las obras,
pulcramente interpretadas por el
autor, interesaron por el colorido y
sabor popular”.

El 10 de febrero Bartok llegé a
Budapest con fiebre y tres dias mas
tarde se enter6 de que habia sido
condecorado con la Cruz de Caballero
de la Legion de Honor francesa con
motivo de su préximo quincuagésimo
cumpleanos.

Bartok volveria a Espafia una vez mas:
cuando emigré a América en la fase
inicial de la guerra, en octubre de 1940.
En diciembre de 1939, tras la muerte
de su madre, a la que habia estado muy
unido durante toda su vida, debi6 de
pensar que nada podia consolarlo en
una Europa sumida en una guerra y
en pleno auge del fascismo. El 12 de
octubre, él y su mujer abandonaron

su pais para instalarse en Nueva York

PROG II%M

FARD CSsh

(temporalmente, creian entonces).
“Este viaje es un salto a lo desconocido,
de lo cierto a lo insoportable”, escribe
en una carta de despedida. Su partida
les llevo a través de Espafia y Portugal,
que fue donde embarcaron. Después
escribié a su hijo Béla, fruto de su
primer matrimonio, sobre una Europa
que estaba convirtiéndose en una
guerra oscuray, dentro de ella, Espaiia,
“un pais de horrores”:
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Islas Bermudas, 27 de octubre de 1940

iDulce hijo!

[...]

Voy a describirte brevemente nuestro atribulado viaje. Viajamos en la agradable
oscuridad en el pais de la bota [Italia]; al menos no nos quedamos ciegos. A las 5 de
la mafiana hubo que hacer un trasbordo y a duras penas pudimos controlar nuestro
equipaje, pero no teniamos ni mantequilla ni ron y el chocolate que nos dieron por la
mafiana era un brebaje imbebible.

Me alegré poder dar la espalda a este pais y llegar a, por el momento, la mas dichosa
Suiza. Aqui hay restricciones por la guerra, por lo que sélo hay agua caliente (y para

el bano) los sdbados por la noche y los domingos por la mafana; hay probablemente
dias perezosos y no habra calefacciéon hasta no sé qué dia de noviembre — por lo demas,
parece haber de todo.

En Ginebra hemos podido gestionarlo todo. En Francia tampoco hubo ningun
problema especial: almorzamos en Grenoble, merendamos en Montélimar y cenamos
(y dormimos) en Nimes. Por todas partes nos pedian una carte d alimentation, pero
finalmente nos dieron de comer también sin ella (“En France il y a la disette” [“En
Francia hay escasez de comida”], decian). Viajar en autocar es bastante mejor de lo que
pensaba. La manana del 16 llegamos a la frontera espaiola y es aqui donde comenzaron
los problemas. Ya no habia mas autocares; la inspecciéon aduanera pretendia ser
implacable, habia poco tiempo porque salia el tren y se me habia olvidado hablar en
espariiol. Finalmente me dijeron que facturdsemos aparte mis 310 kilos de equipaje,
cerrado y sellado, para evitar el registro aduanero. Sin preguntar nada, indicaron en el
pasaporte que habia que bajarse en Badajoz (en lugar de en Valencia, como figuraba en
los billetes). Solo 3 dias después me enteré de que habian facturado el equipaje como
“mercancia urgente” (pensé que lo habian hecho con mala intencidn, pero luego me di
cuenta de que no podian haberlo hecho de otro modo, pues no teniamos billetes para
todo el recorrido y tuvimos que ir comprandolos por trayectos, primero hasta Barc.,
después hasta Madrid y desde alli hasta la frontera portuguesa). Sélo se permite
cambiar dinero en la frontera y en los bancos; al salir del pais s6lo permiten cambiar
de vuelta 100 pesetas. — En Badajoz nos enteramos de que la mercancia urgente no
llegaria hasta i5 dias después! Encontré un funcionario de aduanas que hablaba francés
— tuve que confiarle el envio de mi equipaje. El lo mandaria a Lisboa y desde alli lo
enviarian en el siguiente barco a Nueva York. {Asi que nos fuimos sin ningun equipaje!
iEl 19 por la noche me enteré en el tren portugués de que nuestro barco zarpaba no el
dia 23, sino el dia 20! Llegamos a Lisboa el dia 20 a las 2 de la madrugada y pasamos
3/4 de hora andando de hotel en hotel hasta que conseguimos una habitacion. El dia
siguiente conseguimos tener todo arreglado y embarcamos en el barco a mediodia.
Asi que llegaremos a Nueva York practicamente sin poder cambiarnos de ropa, sin
frac ni vestidos de noche. Todo eso puede que llegue, o no, dentro de 1 0 2 semanas, si
es que llega. Espana se ha convertido en un pais horrible, como si su intencion fuera

desanimar a todos los extranjeros a que vengan. Paderewsky" fue arrestado y detenido
durante tres semanas por incumplir no sé qué norma. ;Un sefior de ochenta anos! No
hay pan, ni tabaco, ni azicar, juna gran miseria! Portugal nada en la abundancia; qué
pena que no pudiéramos quedarnos alli unos dias, como teniamos previsto.

[...]

Habria podido enviar esta carta desde las Bermudas. Mi primera intencién era esa, pero
luego pensé que quiza se la quedarian los habitantes del pais de la bota.

Asi que me la he traido conmigo. Ahora, es decir, en la medianoche del 29 al 30, estamos
en el puerto exterior de Nueva York. Pero, por supuesto, no nos dejan atracar hasta por
la manana.

Te mando muchos besos a tiy a los demas. Llévale esta carta a la tia Irma>.

Tu padre.

1

Ignacy Jan Paderewski (1860-1941), concertista de piano, que fue primer ministro y también

ministro de Asuntos Exteriores de Polonia cuando pasé a ser un Estado independiente después
de la Primera Guerra Mundial.

2

La hermana de la madre de Bartok, una de las destinatarias de algunas cartas citadas mas

arriba.
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MIERCOLES 24 DE ENERO DE 2024, 18:30

El Bartok coral, en contexto

Coro de la ORCAM
Karina Azizova, piano
Josep Vila, direccion

Pequenos Cantores
Ana Gonzalez, direccion

En directo por Canal March, YouTube, Radio Clésica y
RTVE Play, con entrevista previa a las 18:00

Audio disponible en Canal March durante 30 dias.
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Zoltan Kodaly (1882-1967)
Horatii Carmen IL 10, (“...de aurea mediocritate...”) / “A szép énekszo
muzsdjahoz” [A la musa de bello canto], para coro mixto

Nagyszalontai készéntd [Un saludo desde Nagyszalonta],
para coro mixto

An Ode for Music [Una oda a la musica], para coro mixto

Lajos Bardos (1899-1986)
Popule meus, para baritono y coro mixto

Gyorgy Ligeti (1923-2006)
Idegen foldon [En tierra extranjera], para coro femenino
Siralmas nékem [Pobre de mi]
Egy fekete hollé [Un cuervo negro]
Vissza ne nézz [No mires atras|
Fujdogdl a nydri szél [Sopla el viento del verano]

Béla Bartok (1881-1945)

Cuatro antiguas canciones populares huingaras, para coro masculino,

BB 60 (Sz 50)

Rég megmondtam, bus gerlice... [Te lo dije hace mucho tiempo...]
Jaj Istenem! kire vdrok... [{Oh, Dios! ¢ A quién estoy esperando?...]

Angyomasszony kertje, bertje... [En el jardin de mi cunada...]

Béreslegény, jol megrakd a szekeret... [Joven granjero, carga bien

el carro...]

I

Zoltan Kodaly
Ave Maria, para coro infantil y piano (1898)

Estidal [Cancion al anochecer], para coro infantil

Béla Bartok
Veintisiete coros para dosy tres voces para coro infantil y femenino,
BB 111a (Sz 103)

Ne hagyj itt! [{No me dejes aquil], para coro infantil

Senkim a vildgon [No tengo a nadie en el mundo],

para coro infantil

Lajos Bardos
Szell6 zug [La brisa esta soplando], para coro infantil

Gyorgy Ligeti
Pletykdzo asszonyok [Mujeres cotillas] (canon a cuatro voces), version
para coro infantil

Ejszaka - Reggel, para coro mixto
Ejszaka [Noche]
Reggel [Manana]

Johan Duijck (1954)
Cantiones Sacrae in honorem Thomas Tallis, para coro mixto, op. 26,
libro 1 (seleccion)

O sacrum convivium

Ubi caritas

Laudate nomen Domini

Béla Bartok

Cuatro canciones populares eslovacas, para coro mixto y piano,

BB 77 (Sz70)
Cancion nupcial de Poniky (Zadala mamka, zadala dcéru...)
Cancion de los segadores de heno (Na holi, na holi...)
Cancion de danza de Medzibrod (Rada pila, rada jedla...)
Cancion de danza de Poniky (Gajdujte, gajdence...)
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El Bartok coral, en contexto

LadszIo Stacho

Leer un articulo —jo, mas que un
articulo, un manifiesto!- que escribio
Zoltan Kodaly en 1929 resulta una
experiencia realmente asombrosa. Su
intencion fue poner por escrito sus
ideas para defender, e incluso ampliar,
difundir y revestir de auténtica calidad
musical la ensefianza del canto en los
colegios y, con ella, el canto coral. Es
como si el statu quo fuera idéntico al
de hace casi cien afos: las filipicas de
Kodaly parecen ser un flagelo sobre

las espaldas de la actualidad, y si un
lector espariol con una comprension
profunda de la cultura leyera este texto
del mas influyente pedagogo musical
huingaro del siglo xx sin conocer la
identidad del autor y el contexto,
pensaria que habia sido escrito aqui

y ahora. (También en este sentido, el
articulo de Kodaly, que revoluciono la
educacién musical en el siglo xx y tuvo
luego una importante repercusion en
todo el mundo, es tan notable que en
uno de los apéndices de este programa
[pp. 78-81] se han traducido algunos
de sus pasajes fundamentales.) El
hecho de que en Hungria, en las
décadas posteriores al trabajo que llevo
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a cabo Kodaly, se haya desarrollado
una cultura coral que ha sentado un
referente en todo el mundo y que brilla
con luz propia dentro del panorama
internacional —no sélo en la capital,
sino en todo el pais— se debe a esta
pasion por la educacion del pueblo y el
perfeccionamiento que arde con fuerza
en las frases de este articulo titulado
Coros infantiles.

A mediados de los anos veinte, en
el cenit de su vida, Kodaly comenzé a
ocuparse intensamente del problema
de la educacion, de resultas de
una sucesion de acontecimientos
e influencias que se reforzaron
mutuamente, fundamentalmente su
encuentro profesional con un coro
infantil en Budapest. A partir de
este momento, el laboratorio de este
compositor vanguardista de nueva
musica, que habia surgido al tiempo
que Bartok, empez6 a alumbrar
gradualmente uno de los corpus de
pedagogia musical mas influyentes
internacionalmente del siglo xx. En
el articulo programatico ya citado,
Kodaly explica que “Esta en manos
de los compositores hungaros crear

LESE L

Bartok y Koddly, en casa de Kodaly

en la década deg10 literatura en la lengua hungara. [...]

Nadie es demasiado grande para
escribir para los pequenos; de hecho,
ha de dar lo mejor de si para ser lo
suficientemente grande para ellos.
Habran de escribirse obras originales,
composiciones que partan del alma
del nino, de la voz del nifio en el texto,
la melodia y el colorido por igual.
iMostremos a los nifios de las ciudades
la Hungria que canta, la Hungria que
resuena! Ellos apenas saben que viven
aqui. Hagdmosles sentir que la ‘madre
patria’ no son el pufiado de t6picos
inanes que les hacen cantar, sino vida
optimista, calidez sanadora, un bosque
virgen lleno de colores al que pueden
aferrarse con mil tentaculos. Entonces
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Bartok y Kodaly, a comienzos
de los anos treinta
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se sentirdn realmente en casa”. Y a
partir de la segunda mitad de los afios
veinte, Kodaly —quien, por cierto, habia
sentido desde su infancia una afinidad
por la composicién coral mucho mayor
que la de Barték—, en vez del estilo de
las canciones alemanas, fuertemente
homofonico, que se conocia en
Hungria hasta entonces, produjo
ubérrimamente con su imaginacién
las obras corales mas maravillosas,
construidas a partir de una peculiar

y originalisima combinacién de las
melodias campesinas hungaras y la
polifonia renacentista, especialmente
las tradiciones compositivas del

estilo madrigalesco y el contrapunto
palestriniano, una fusién que habria
de convertirse en el rasgo distintivo

de toda la cultura coral hungara.

La cifra total de coros infantiles,
femeninos, masculinos y mixtos de
Kodaly se acerca al centenar y medio,
sin contar las piezas corales escritas
especificamente para el aula con

fines pedagogicos. Desde la pieza mas
pequenia a dos voces hasta cautivadoras
suites corales de mayor complejidad,
con multiples capas historicas

y que resultan profundamente
conmovedoras, estamos ante las

obras de un auténtico poeta doctus,
compuestas con elegancia y que

dan fe no s6lo de un conocimiento
extraordinariamente profundo de toda
la historia de la musica occidental y
hungara, sino también de una gran
familiaridad y, sobre todo, un amor
profundo por la historia y la etnografia.
De hecho, la musica coral de Kodaly
habla con la plenitud y la reflexién de
un libro de historia sobre qué significa
ser hingaro: sobre nuestra historia,
sobre la cultura urbana y popular
hungara, sobre el alma hingara, y
muchos de nosotros sentimos, al
cantar o escuchar estas obras corales,
lo que Bartdk, el mejor amigo y
comparniero de armas de Kodaly, afirmé
por primera vez y puso por escrito ya
en 1928: “Si me preguntan en qué obras
se encarna con la mayor perfeccion el
espiritu hingaro, tengo que responder
que es en las obras de Kodaly. Estas
obras son una declaracién de fe en

el espiritu hungaro”. Y a partir de la
segunda mitad del siglo XX, durante
varias generaciones, las obras corales
de Kodaly -y permitaseme incluirme—

han dado lugar a las experiencias
comunitarias y de pertenencia a un
pais y una cultura mas hermosas y
conmovedoras de nuestras vidas.

El concierto de esta tarde presentara
algunas pequenias obras corales de
Kodaly como una muestra de la magia
de esta parcela de su catalogo, como
una pequena ilustracion del hecho
de que los grandes, representativos
y verdaderamente brillantes coros
infantiles, femeninos y mixtos siguen
teniendo dificultades para arraigar en
la practica concertistica internacional
debido precisamente a su intrinseco
caracter hungaro y su vinculacion
con la lengua hungara. Aun asi, las
cuatro pequenas piezas seleccionadas
por los dos coros madrilenos que
actian hoy guardan relaciéon con
aspectos diferentes de la musica
coral de Kodaly. El verdadero Ave
Maria de madurez de Kodaly data de
1935, pero siendo un niflo compuso
varias piezas inspiradas en el texto
latino para diversas agrupaciones.

La mas completa de todas es una
pieza escrita en 1898, cuando tenia
dieciséis afnos, una composicion
juvenil para coro, instrumentos de
cuerday 6rgano que es la que cantara
hoy con piano el coro infantil. El
interés de la pieza radica unicamente
en que es un tipico ejemplo del
ambiente musical en el que crecié
Kodaly en las pequenias localidades
de la Alta Hungria, o el joven Bartok
en las pequenas localidades de las
provincias orientales del pais. (Kodaly
escribio este Ave Maria, por ejemplo,
en Nagyszombat, una ciudad que
tenia en la época una poblaciéon
mixta eslovaco-germana-hungara,
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donde paso sus anos de instituto;
la ciudad forma parte actualmente
de Eslovaquia y su nombre eslovaco
es Trnava.) El ambiente musical
germanico del mundo rural hungaro
halla reflejo en esta obrita que ha
llegado hasta nosotros; el adolescente
Bartok también escribi6 este tipo de
composiciones.

Un Kodaly ya maduro escribié
A la musa de bello canto para el
mundo estudiantil: fue la cancién
que cantaron todos los grupos en el
Festival de la Cancién de los Institutos
de Secundaria de 1935 en Hungria. El
texto latino es extracto de una oda de
Horacio, mientras que el texto hungaro
canta una alabanza a la musa de las
hermosas canciones. La raramente
interpretada Oda a la miisica, en
inglés, a partir de poemas de William
Collins (1721-1759) y John Fletcher
(1579-1625), nos presenta al compositor
que estaba en su octava década de vida
y era internacionalmente aclamado,
pero que continuaba viviendo en la
Hungria socialista. Compuesta en 1963,
la dedicatoria de la obra reza: “Written
as a greeting to the Tenth Cork
International Choral Festival” (“Escrita
como saludo para el Décimo Festival
Coral Internacional de Cork”), ya que
Kodaly, que por entonces ya era doctor
honoris causa por la Universidad de
Oxford, la envid a uno de los festivales
corales anuales mas prestigiosos del
mundo. Un saludo desde Nagyszalonta
(1931) es una felicitacion folclérica
por una onomastica, cuyo texto fue
recogido en su lugar de nacimiento
por Janos Arany (1817-1882), uno de los
mas grandes poetas hungaros del siglo
XIX, de enorme erudicion y genio, muy
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querido por Kodaly y quiza considerado
también por €l como un ideal personal
y profesional. Nagyszalonta es una
pequeiia localidad con una poblacion
predominantemente hungara que

se anexiond a Rumania entre las dos
guerras mundiales y tras la Segunda
Guerra Mundial (su nombre oficial
en rumano es actualmente Salonta).
Kodaly viaj6 hasta aqui durante la
Primera Guerra Mundial, cuando
esta zona formaba aun parte de
Hungria, para que le cantaran el texto
en un fonégrafo. Cuando se escucha
el arreglo coral, cabe imaginar la
escena el dia después de Navidad:
pasadas las tres de la madrugada, las
parejas y los jovenes, acompaiiados
por musicos gitanos, se dirigen a las
casas de sus parientes para celebrar
su onomastica y los despiertan con
esta preciosa cancion de felicitacion
a cambio de vino, bollos y pasteles. El
recuerdo de esta costumbre popular,
que desaparecio en la segunda mitad
del siglo XX, se ha preservado para
casi todos los hingaros gracias al coro
de Kodaly y la cantamos a modo de
saludos de todo tipo (la cantabamos
con frecuencia a nuestros queridos
profesores en el colegio). Kodaly
compuso tres versiones del saludo:
una mas ligera y otra mas densa,
para coro de un mismo sexo y para
coro mixto. Por ultimo, la Cancion

al anochecer, estrenada en 1938, es
quiza la obra coral mas conocida

de Kodaly: podria interpretarse
como un flashmob en casi cualquier
lugar de Hungria, ya que muchos de
nosotros conocemos perfectamente
nuestra parte. Y podriamos seguir
comentando el lirismo intimista del

texto de la cancién campesina hungara
que Kodaly recogio a unos ochenta
kilébmetros de Budapest, la elegante
polifonia de la obra, sus armonias
claras y sofadoras... Pero ;acaso puede
algun analisis desvelar el secreto de

la Cancion al anochecer de Kodaly, una
de las obras corales mas magicas y
emocionantes del mundo?

Al igual que su maestro Zoltan
Kodaly, Lajos Bardos fue compositor,
director de orquesta y musicologo.
Su personalidad se caracterizaba

por una rara sintesis de enfoques
teoricos y practicos. Su incomparable
talento pedagogico lo convirtio en un
legendario profesor de la Academia
de Musica y en un educador y viajero
cuyas conferencias, escritos y obras
fueron profusamente conocidos

en Hungria durante generaciones.
Tras la muerte de su maestro, como
estudiante de composicién de Kodaly,
no fue s6lo uno de los custodios mas
devotos de su legado pedagégico

—fue el responsable, por ejemplo, de
la edicion completa de 1972 de las
obras corales de Kodaly, que sigue
utilizandose en la actualidad—, sino
que desde el primer momento estuvo
junto a él en la creacion de la “Hungria
cantante” que él habia imaginado.
Como uno de los portadores de

la antorcha del movimiento coral
hungaro, que empez6 a revivir en la
segunda mitad de la década de 1920,
desempeii6 un papel activo como lider
carismatico de los coros pioneros de
Budapest en la recuperacién de la
musica renacentista en la Hungria

moderna, y también estuvo al frente
de interpretaciones contemporaneas
muy importantes (fue él, por ejemplo,
quien estren6 en Hungria la Sinfonia de
los salmos de Stravinsky en una fecha
tan temprana como 1932). A principios
de los afios treinta fundé la revista y
editorial Magyar Korus (Coro Hungaro),
que se convirtio en el principal foro
de difusion de la nueva musica coral.
“Hace tan solo unos pocos anos, en
una o dos de nuestras localidades
rurales, dio comienzo una cultura
musical nueva y mas profunda que
nunca”, escribio en 1933 Aladar Téth,
uno de los escritores sobre musica
mas relevantes de la época. “En el
desierto de la vida musical rural han
surgido varios oasis [...]. Y he aqui que
todo el desierto empieza a reverdecer
alrededor de los oasis [... y] hoy
podemos decir que esta nueva cultura
musical es un movimiento intelectual
que se ha extendido por todo el pais.
[...] Que existe un tipo de cultura
musical diferente [de los programas
de los grupos de canto rurales que
difunden el analfabetismo musical],
que la musica puede desempefar un
papel trascendental en el desarrollo
espiritual del pais es algo que hemos
empezado a aprender desde que Bartok
y Kodaly, al recrear la musica hungara,
proporcionaron direccién y espina
dorsal a nuestra cultura musical. [...]
esta nueva cultura musical es una cura
para una antigua dolencia, porque
con ella la mds elevada cultura hiingara
se abre camino hacia los estratos mds
amplios del pais”.

Las grabaciones realizadas por Lajos
Bardos, una persona profundamente
religiosa y una figura clave de la
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Lajos Bardos con sus nueve primeros hijos,
en su casa de Budapest a comienzos de la
década de 1940. Con la amable autorizacion
de Agota Bardos-Briickner, hija del
compositor

musica sacra hungara del siglo

xX, fueron destruidas por la Radio
Huingara en un acto de venganza
anticlerical, lo que supuso una pérdida
irreparable en la Hungria comunista
de los afios cincuenta. En el programa
de esta tarde se encuentra presente
con una composicion de musica

sacra de 1934, Popule meus, que

refleja el mundo sonoro y las técnicas
compositivas de la polifonia coral
renacentista, si bien se trata de una
auténtica obra del siglo xx. La eleccion
del texto podria sugerir asimismo
implicaciones sociopoliticas. Junto a
ella se encuentra una de sus obras mas
conocidas y faciles de cantar para la
comunidad, Szell6 zuig tavol (La brisa
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estd soplando). La popularidad de su
melodia tan caracteristica se baso
fundamentalmente en el hecho de que
se incluy6 en el primer cuaderno de

la coleccién Para los nifios de Bartok
—armonizada con una melancdlica
elegancia- y esta pequena pieza siguen
tocandola practicamente todos los
ninos hungaros que aprenden a tocar
el piano. La historia de la génesis de
esta pequena composicion coral es
llamativa: a mediados de los afios
veinte, Bardos y un compariero

scout de su juventud escribieron una
cancion valiéndose de la melodia

de esta cancién campesina, que se
publico entonces en su coleccion

de canciones scout. Tras la Segunda
Guerra Mundial, el movimiento scout
quedo defenestrado en unos pocos
anos —sus restos se incorporaron al
pionero movimiento comunista-y la
cancién cobro6 una nueva vida propia.
En su version para coro de 1960, que es

Bartok en el Concurso de Coros de Jovenes
Cantores de Budapest (en la isla Margarita),
con los coros participantes, el 6 de junio de
1937. A la izquierda, Zoltan Vasarhelyi, una
destacada personalidad de la cultura coral
hungara del siglo xx

la que podra escucharse esta tarde, ha
disfrutado de una nueva carrera como
una cancion intima que servia para
crear el ambiente de los campamentos
de pioneros y la conocian casi todos
los jovenes que cantaban en un coro
hungaro.

En contraste con Koddly, las obras
corales de Bartok —con la excepcion
de los Veintisiete coros a dos y tres voces
para coro infantil y femenino- han
pasado a formar parte en mucha
menor medida del repertorio de los
coros hingaros, aunque representan
lo mejor del arte de su autor: muchas
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de las obras corales de Bartok rivalizan
en genialidad e importancia con

sus composiciones mas conocidas

y undnimemente valoradas. Los
Veintisiete coros a dosy tres voces

para coro infantil y femenino (1936-
1937), de los que escucharemos esta
tarde dos pequenias piezas, y, junto
con ellas, las Canciones populares
hiuingaras (1930) para coro mixto, las
Canciones populares siculas (1932) y

De tiempos pasados (1935) para coro
masculino, representan la cima del
arte de Bartok, y algunas de estas
obras, me atrevo a aventurar, se
encuentran entre las composiciones
vocales mas conmovedoras y emotivas
de la historia de la musica. Esta
profundidad emocional explica quizas
que se interpreten raramente, aunque
se citan con mucho mayor frecuencia
su dificultad técnica y sus intrinsecas
limitaciones lingiiisticas. A diferencia
de las obras corales de Kodaly, todas las
obras corales de Bartok estan escritas
en la lengua de su patria: aparte de
dos breves colecciones en eslovaco
(escucharemos una de ellas al final del
concierto) y de dos pequenias piezas
en rumano, todas ellas se cantan en
hungaro, nuestro idioma, que resulta
exotico por doquier para casi todo el
mundo.

La primera version de las Cuatro
antiguas canciones populares
hungaras, para coro masculino, que
data de 1910, es, en cierto sentido, una
obra experimental: fue escrita en los
primeros afios en que Bartok empezo
a familiarizarse con las canciones
populares, y casi puede sentirse como
Bartok esta experimentando con las
posibilidades de reescribir para coro

70

las canciones campesinas que acababa
de recopilar -y, al mismo tiempo,

con las maneras de componer para
coro masculino- en esta obra con

un caracter muy marcado. En ella, la
melodia inicial parlando-rubato, que
pertenece al estrato mas antiguo de la
musica campesina hingara, va seguida
de tres melodias de danza cantadas que
presentan caracteres diferentes. Entre
ellas, la armonizacion de la ultima
melodia, que cambia de compéas de un
modo inusual, es extremadamente
inventiva y constituye un ejemplo muy
infrecuente en el repertorio coral de la
época elaborado a partir de canciones:
el bajoy el tenor tienen también
confiada la melodia con una escritura
canonica. Lo que hace que esta
composicion sea excepcionalmente
interesante es que Bartok la reelaboro
hacia 1926 para un coro masculino
hungaro en Pozsony (la ciudad
acababa de pasar a formar parte de
Eslovaquia tras la Primera Guerra
Mundial y se bautizé oficialmente
como Bratislava), y €l mismo sefialo
que los refinamientos —jaun en la
armonizacién e incluso en la eleccion
del tempo!- son tan sustanciales

que la nueva version, ciertamente

mas sofisticada y “picante”, puede
considerarse casi una nueva obra.

En cuanto a las Cuatro canciones
populares eslovacas, contamos con
muy poca informacion tangible sobre
las circunstancias de su composicion,
pero detras de los pocos hechos que
conocemos (que recogio las canciones

Béla Bartok en 1916




populares en la Alta Hungria en 1915;
que la obra fue escrita el aiio siguiente;
y que fue compuesta a peticion de

un por entonces famoso director de

la orquesta de la 6pera y director de
coro en Budapest, que la interpreto
con sus coros en la Gran Sala de la
Academia de Musica) se esconde una
fascinante historia personal. En la
primavera de 1915, durante su viaje
etnomusicologico a la Alta Hungria,
Bartok no sélo encontré canciones
populares —fundamentalmente
eslovacas—, sino que también conoci6 a
dos jévenes muy educadas, una de las
cuales se convirtié durante un afo en
su musa secreta: su confidente, casi su
alumna y, quizas, su amante. Barték
tenia entonces treinta y cuatro afios
(estaba casado y tenia un hijo de cuatro
anos), y la chica culta, pianista, poetay
amante de la literatura era dos décadas
mas joven que él. Aunque la relacion
pronto demostro ser inaceptable,
Barték compuso a comienzos de 1916
un perturbador ciclo de canciones

(op. 15), cuatro de cuyas letras —unos
poemas de amor anhelantes y
simbolistas— habian sido escritas por
la jovencisima musa y poeta aficionada
de Bartok. Esta es también la época

de las Cuatro canciones populares
eslovacas con acompafiamiento de
piano, una de las composiciones de
Bartdék que esconden una inspiracion
mas personal (el uso del piano y la
forma en que se emplea en algunos
pasajes apunta también sin duda a
esta inspiracion). La primera cancion
popular es, a pesar de su sencillez,

un conmovedor lamento de una

joven que se ha casado infelizmente
con un joven de un pais lejano; la

72

segunda es una pastoral no exenta de
seduccion erotica; la tercera —cuyas
cuatro estrofas estan en tonalidades
diferentes — es una melodia de danza
llena de las alusiones erdticas mas
explicitas, mientras que la cuarta es
otra melodia de danza rebosante de
una alegria exuberante.

Estas dos composiciones se
encuentran enmarcadas por pequenas
joyas corales. “El nifio hingaro aun
no sabe que ha recibido un regalo
para la Navidad de 1936 que afectara
a su vida. Pero todos aquellos que
conduciran al nifio hungaro hacia un
mundo donde el aire sea mas limpio,
el cielo mas azul y el sol mas calido
si que lo saben. Aquellos cuyo deseo
largamente acariciado se cumple al
ser Bartok uno de ellos. Lleva muchos
afios hablandole al nifio: por medio
del piano y, mas recientemente, del
violin (Cuarenta y cuatro diios para
dos violines, BB 104). Sin estas obras,
seria dificil ensefar piano o violin
en Hungria —o en el extranjero—, y
sin duda viviriamos en un mundo
mas artistico y hungaro si nuestros
profesores de musica hubieran
reconocido antes su importancia”,
escribi6é Kodaly con entusiasmo sobre
los Veintisiete coros a dos y tres voces
para coro infantil y femenino de
Bart6k publicados entonces. Y afiadia:
“El acercamiento de Bartok al nifo
no tiene nada de la pomposidad del
‘profesor’ ni del ceceo del adulto que
se hace pasar por nifio. No ‘desciende’
hasta el nifio, sino que lo mira como
aun semejante. [...] Y lo que dice al
nino lo asume también como adulto,
el adulto también puede entenderlo.
Es arte en todo su valor, también

» «

para los adultos”. “Esta es una obra
muy importante para mi”, escribio el
propio Bartok unos aflos mas tarde

a su editor, Boosey & Hawkes. Ahora
parece increible -y, en realidad,
tragicomico- que la prensa hungara,
conservadora y catolica, lanzara un
ataque de gran ferocidad contra
Bartok precisamente con motivo

de esta obra. En estos veintisiete
hermosos coros a dos y tres voces se
encuentra presente la plenitud del
mundo, y no so6lo el mundo de los
nifios. Ademas de canciones infantiles
y canciones de juegos con criaturas
grandes y pequeilas, hermosas y
extranas, con animales, aves e insectos
que despiertan la imaginacion de

los ninos, u ocasiones festivas del
mundo rural (infantil), también nos
sumergimos en las profundidades

de la existencia humana con la

ayuda de textos folcléricos hiingaros
cuidadosamente escogidos —y a veces
sutilmente modificados— por Bartok:
algunas de estas pequenas obras

que poseen la finura del diamante
contienen composiciones musicales
desgarradoramente hermosas que
tratan de la soledad, el sufrimiento
amoroso y la ausencia de un

hogar, moldeadas con una genial
sencillez. (“Hoy debemos buscar

con todas nuestras fuerzas lo que
podria llamarse ‘genial sencillez”,
escribiria Bartok poco después). Esta
tarde escucharemos dos de ellas.
Los textos de los Veintisiete coros
fueron tomados de publicaciones
de poesia folcldrica hiingara —que
el compositor habia examinado en
el curso del trabajo que llevo a cabo
entonces consistente en la notaciéon

y renotacion de canciones folcléricas
-, pero no contienen ni un solo
compas de las canciones campesinas
originales; sin embargo, de todos ellos
emana la voz hungara sin adulterar,
el caracter de la musica campesina
hungara. Y, al mismo tiempo, esta
coleccién contiene quiza las joyas
musicales mas cuidadosamente
pulidas de Bartok, incluidas algunas
de las elaboraciones musicales mas
delicadas e infinitamente naturales
del siglo XX, imbuidas de un amor y
devocion absolutos en todo momento,
sin un solo asomo fugaz de intrusion,
pero si impregnadas de una inmensa
emocién musical. No puedo seguir
escribiendo sobre ellos sin quitarme la
mascara de musicdlogo: les confesaré
que, si pudiera llevarme una sola obra
musical a esa personal isla desierta, la
eleccién seria... esta coleccion.

Bartok y Kodaly, que dio clases
de composicion en la Academia
de Musica, veian y revisaban
regularmente las obras del otro,
y Bartok declar6 publicamente en
una ocasion en defensa de Koddly,
tras un ataque contra él motivado
por cuestiones politicas, que “debo
al juicio asombrosamente seguroy
rapido [de Kodaly] la forma definitiva,
mas perfecta que el original, de
algunas de mis obras. Sin embargo,
resulta llamativo que esta ‘quantité
négligeable’-que es como se presenta
ahora a Kodaly- haya podido tener
una influencia tan destacada sobre
el ‘més grande compositor hungaro’
con sus aptitudes pedagégicas”.
Sabemos que la forma definitiva que
dio Kodaly a los coros infantiles y
femeninos fue el resultado de un gran
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numero de pequeiias sugerencias
técnicas, principalmente practicas:
estamos ante una notable aportaciéon
alarelacién entre ambosyala
contextualizacion de los coros de
Bartok.

Permitaseme decir algunas palabras
mas sobre el compositor hungaro

mas importante de la segunda mitad
del siglo XX -y que esta considerado
como uno de los compositores mas
importantes del mundo-: el judio
huingaro transilvano Gyorgy Ligeti,
que nacié en el seno de una familia
originaria de Budapest y cuya juventud
—la época en que compuso los coros
que escucharemos esta tarde— arroja,
sin duda, una de las biografias mas
rocambolescas de un compositor,
llena de quiebros y requiebros que

son en parte impactantes historias

de aventuras y en parte sumamente
tragicas. Descendiente de Lipot Auer
(Leopold Auer) —el gigante del violin y
creador de una escuela internacional-,
Ligeti naci6 en Dicsészentmarton,

una pequena localidad hungara de
Transilvania y gracias al trabajo de su
padre, director de un banco, la familia,
que s6lo hablaba hingaro, permanecié
en la region a pesar de que Rumania
se habia anexionado toda Transilvania
de resultas de la derrota hungara en la
Primera Guerra Mundial (actualmente,
el nombre oficial rumano de la
pequeiia ciudad es Tarnaveni). Pero,

a los seis afios, Ligeti se traslado6 a
Kolozsvar (que entonces formaba parte
de Rumania, con el nombre oficial

de Cluj), 1a “capital” de Transilvania
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y la ciudad huingara mas importante
en términos culturales después de
Budapest, donde entro en contacto con
la musica clasica de mas alto nivel que
se hacia en la ciudad y, a los catorce
afios (!), empezo por fin a recibir clases
de piano. Aunque aprendié muchisima
musica —en los estilos clasicos, como
Bartok en el instituto—-, se propuso
estudiar matematicas y fisica en la
famosa universidad de Kolozsvar

—que habia sido devuelta a Hungria-,
pero se le impidié matricularse

debido a las leyes judias en vigor.

Si fue admitido, sin embargo, en la
Academia de Musica de Kolozsvar, pero
jamas renuncié a las matematicas 'y

la fisica. En cualquier caso, su destino
profesional se decidi6 cuando fue
admitido en la Academia de Musica de
Budapest. En medio de las penurias de
la Segunda Guerra Mundial, tuvo un
viaje dificil hasta la capital hungara:

su familia fue deportada a un campo
de concentracién, al que sélo logré
sobrevivir su madre; €]l mismo escapd
milagrosamente a un campo de
trabajos forzosos y escapé en cuatro
ocasiones de campos de prisioneros de
guerra. Incluso en la recién reunificada
Transilvania del Norte consiguio
evitar el reclutamiento en el ejército
rumano. En 1945 fue admitido por

fin en la Academia de Musica de
Budapest (junto con Gydrgy Kurtag,
que procedia de Transilvania del Sur

y con quien mantendria una amistad
de por vida). Pronto, sin embargo, los
comunistas fueron haciéndose con el
poder en Hungria y en el panorama
musical el aire empezo a enrarecerse.
Bajo la influencia de la politica
cultural del ideblogo soviético Andréi

Gyorgy Ligeti a finales de los afios cincuenta.
Fuente: Vera Ligeti / BMC (Budapest Music
Center)

Zhdanov, que promovié una musica
antivanguardista y folclérico-clasica,
incluso la obra de Bartok —el ideal de
Ligeti a los veinte afios- se dividi6 en
obras gratasy no gratas. Justo antes de
esto, Ligeti escribi6 las cuatro piezas de
En tierra extranjera y, en los afios mas
oscuros, los Dos cdnonesy la pareja de
piezas formada por Noche y Mafiana.
“Lo que desempeiié un papel
realmente importante para mi,
también en la musica, fue esa
determinada atmosfera caracteristica
de la cultura hingara, que es muy
dificil de imaginar si no eres hungaro.
Es una lengua tan diferente, con una
forma de pensar y una estructura
absolutamente unicas. [...] También
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tengo un fuerte vinculo con la poesia
hungara, y con el lenguaje folclérico
mucho mas que con la musica
folclérica”, afirmé Ligeti sobre su arte
en 1984, cuando ya era un compositor
aclamado internacionalmente. La
partitura, publicada décadas mas
tarde en la Republica Federal Alemana
por la editorial Schott, sefialaba 1945

y 1946 como las fechas de origen de

las cuatro pequenas partituras a tres
voces al unisono incluidas en En tierra
extranjera, y se referia a Kolozsvar
con su nombre histérico aleman,
Klausenburg (en lugar del que era

ya entonces —desde 1974— su nuevo
nombre oficial rumano: Cluj-Napoca).
Es posible que Ligeti empezara a
componerlas en esta ciudad, pero

es probable que las terminara en
Budapest, ya como estudiante de la
Academia de Musica. Todos los textos
de En tierra extranjera transmiten la
melancolia de la afioranza y proyectan
el dolor de las pérdidas sufridas en

la guerra. El primer pequeiio coro
pone musica al famoso poema —un
lamento- del poeta renacentista
hungaro del siglo xv1 Balint Balassi,
mientras que los otros parten de textos
folcloricos. Sus inspiradas melodias
—una creacion personal- irradian
musica popular hungara, y sus arreglos
tienen el aire de la polifonia vocal
renacentista (Kodaly fue el primero en
utilizar el manual de contrapunto de
Knud Jeppesen en Hungria, y Ligeti lo
estudié ya en Kolozsvar). Los pequenos
coros parecen rimar con los coros al
unisono de Bartok, pero es improbable
que Ligeti los conociera ya en aquella
época. El estreno de la obra hubo de
esperar cuatro décadas.

76

Los poemas del poeta hungaro del
siglo xx Sandor Weores (1913-1989), de
inspiracion, virtuosismo y profundidad
mozartianos, son casi composiciones
musicales en si mismos. Era el poeta
predilecto de Ligeti, quien llegé a
conocerlo personalmente en Budapest
en 1947. Ambos se convirtieron
rapidamente en figuras marginadas
del régimen comunista. Ligeti ya se
habia valido de la poesia de Weores
en 1946 (Soledad para coro mixto,

Tres canciones de Wedres para voz y
piano), y volvio a él en el segundo

de sus Dos cdnones, brillantemente
humoristico, Mujeres cotillas, en

1952, en un momento en el que los
escritos de Weores y las innovadoras
composiciones de Ligeti figuraban

en la lista de obras prohibidas por las
autoridades comunistas. El dindmico
canon, escrito para coro mixto a cuatro
voces, suele cantarse —en consonancia
con su texto— por un coro femenino.
El excéntrico poema de Weores y la
musica ideada por Ligeti hablan por si
solos; 1a melodia del canon, que esta
siempre escrita a una sola voz, debe
ser iniciada un compas mas tarde por
cada una de las voces sucesivas, lo cual
crea emocionantes clusteres de notas.
Ligeti sigui6 utilizando profusamente
la técnica del claster, no sélo en este
canon juvenil, que es probablemente
una de las pequefias composiciones
mas humoristicas de la historia de

la musica y que se estrend mas de
cuatro décadas después de haber sido
compuesto.

Ligeti utiliza asimismo fragmentos
de poemas de Weores —en realidad,
condensaciones de los mismos—,
como el texto para la pareja de coros

mixtos a ocho voces Noche y Marfiana.
La atmosfera de la oscuridad de la
noche se presenta inmediatamente
en tintineantes clusteres de notas,
creando un peculiar sonido “de pie”.
(En 1970, Ligeti afirmo: “Lo recuerdo
con bastante claridad: en 1950 estuve
paseando por el interior del castillo
[de Buda, en Budapest] una noche
entera, y fue entonces cuando se me
ocurrio6 por primera vez la idea de la
mausica de pie: yo diria combinaciones
sonoras de pie. [...] En un sonido
estacionario, los cambios internos

se producen lentamente, de manera
muy imperceptible, de modo que poco
tiempo después ya ha experimentado
un cambio de estado. Ahora nos
encontramos ya en un lugar diferente,
pero el cambio ha sido tan gradual
que no nos hemos dado cuenta”). Y
en Marniana, ademas de los clusteres,
no sélo se confia un papel destacado

al intervalo predilecto de Bartok, la
tercera menor, sino también a las
quintas —que aqui imitan el repique
de las campanas- y a una especie de
madrigalismos, como la imitacion
del canto de gallo en falsete, que

se convierten en el detonante del
caracter licenciosamente grotesco

de la pieza. Pero los elementos
tipicamente bartokianos se funden
aqui dando forma a una voz de Ligeti
muy personal, completamente
independiente de la de Bartok. Este
par de piezas de taller genuinamente
experimentales datan de 1955, un afo
antes de que el compositor decidiera
emigrar a Occidente, pero como no
pudieron publicarse debido a las
circunstancias ya mencionadas, no
visitaron la imprenta por primera vez
hasta 1973, cuando Ligeti se encontraba
ya instalado al otro lado del Tel6n de
Acero.
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Coro de la ORCAM

Desde su fundacion en 1984 por
iniciativa de la Consejeria de Cultura
de la Comunidad de Madrid, ha
destacado por su versatilidad y su
amplia gama de actividades, que
abarcan tanto conciertos a capela y con
orquesta como su continua presencia
en la escena lirica y los estudios de
grabacién. El prestigio del coro ha ido
en constante crecimiento, lo que le

78

ha llevado a actuar en los escenarios
mas importantes de paises como
Alemania, Bélgica, Francia, Polonia,
China, Japon, Marruecos, México y
Yugoslavia. En el &mbito del repertorio
sinfénico-coral, ha colaborado con

la Orquesta de la Comunidad de
Madrid, Orquesta Sinfénica de Madrid,
Orquesta de RTVE, Orquesta Nacional
de Espana, Orquesta Sinfénica de
Galicia, Orquesta de Brasil y Joven
Orquesta de la Republica Federal de
Alemania. Ademas, el coro ha realizado
colaboraciones con el Teatro Real en
importantes producciones escénicas,
entre las que destacan su participacion
en la 6pera Fidelio bajo la direccién de
Claudio Abbado. Desde septiembre de
2022, Josep Vila i Casaiias es su director
titular.

Josep Vila

Es uno de los directores de coro mas
reconocidos del panorama musical
espaniol. Desde septiembre de 2022
ocupa el cargo de director titular del
Coro de la Comunidad de Madrid.

Su especialidad es el repertorio a
capelay la literatura sinfénico-coral
de todas las épocas. Desde 2005 es
profesor de Direccion de Coro en

la Escuela Superior de Musica de
Cataluiia e imparte clases magistrales
en diferentes paises. Paralelamente
colabora como director invitado de
formaciones corales como el Coro de la
Radio del Centro de Alemania (MDR),
el Coro de la Radio Sueca, el Coro de
Radio France, el Coro Filarmonico de
Eslovenia y el Coro Estatal de Turquia.
Alolargo de su carrera ha sido
director titular de coros como el Orfe6
Catala, el Cor de Cambra del Palau

de la Musica Catalana, el Coro Lieder
Cameray el Coro de RTVE. Ademas,

ha trabajado junto con algunos de los
mejores directores del mundo, como
Daniel Barenboim, Daniele Gatti,

Sir Simon Rattle, Gustavo Dudamel,
Marc Minkowski y Jean-Christophe
Spinosi, entre otros. Como compositor
se dedica principalmente a la musica
vocal-instrumental y es autor de un
amplio catdlogo de obras para coros
infantiles y juveniles que van desde
Sanctus-Benedictus (1992) hasta la
Missa Sagrada Familia (2019).
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Karina Azizova

Karina Azizova (Ashgabad,
Turkmenistan) comenzo sus
estudios de piano a los siete afios y
complet6 sus estudios superiores
en el Conservatorio Chaikovski

de Moscu bajo la tutela de Lev
Naumov. Ha recibido premios en
concursos internacionales en Ragusa
(Italia, 1993), Ostuni (Italia, 1994)

y Vladikavkaz (Rusia, 1996), y ha
actuado en prestigiosos festivales
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como el Festival de Verano del
Escorial, el Festival Internacional

de Musica y Danza de Granada, el
Festival Internacional de Santander,

el Festival de Verano de Dubrovnik o

el Festival de Fez. Desde el afio 2000
reside en Espana, actuando en salas
como el Auditorio Nacional de Musica,
el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, el Teatro Monumental

y el Palau de la Musica Catalana.

Ha colaborado con musicos como
Radovan Vlatkovié¢, Ewa Podles, Teresa
Berganza, Hermann Baumann, Manuel
Blanco y Gérard Caussé, entre otros.
Ha realizado numerosos recitales en
diferentes paises como Espania, Italia,
Irlanda, Rusia, Turkmenistan, China y
Estados Unidos, y ha sido solista con la
Joven Orquesta Nacional de Espania, la
Orquesta de la Comunidad de Madrid
y la Orquesta Sinfénica del Vallés.
Actualmente, es pianista titular de la
Orquesta y Coro de la Comunidad de
Madrid.

Pequenos Cantores

Fundado en 2010 dentro de la
estructura de la Joven Orquesta y Coro
de la Comunidad de Madrid (JORCAM),
el coro Pequenos Cantores es un grupo
vocal formado por nifios de edades
comprendidas entre los cinco y los
quince anos. Desde su creacion y hasta
la fecha actual, los Pequenios Cantores
han sido el coro titular de nifos del
Teatro Real, participando en todas las
producciones de épera que requieren
este tipo de coro. Han interpretado
diferentes 6peras infantiles en los
Teatros de Canal y en la Fundacion
Juan March, colaborando ademas en
montajes del Teatro de la Zarzuela,

el Auditorio de San Lorenzo de El
Escorial y en el Festival de Musica de

Peralada, ademas de en otros proyectos

como el Ciclo Bach-Vermut, del CNDM,
o el Festival de Musica en Segura. Las
actividades de los Pequetios Cantores
incluyen colaboraciones regulares con
orquestas como la ORCAM, la Orquesta
Sinfénica RTVE, la Orquesta Nacional
de Espanay la Orquesta Sinfonica de
Madrid. Han cantado con la Orquesta
del Maggio Musicale Fiorentino (bajo
la direccion de Zubin Mehta), la Joven
Orquesta Gustav Mahler (dirigida

por Jonathan Nott) y otras orquestas
espaniolas. Desde sus comienzos, el
coro esta dirigido por Ana Gonzalez.
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Ana Gonzalez

Inicia sus estudios musicales de piano
con seis anos en el Conservatorio de
Bilbao, su ciudad natal, y los concluyé
en el Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid, completando su
formacion pianistica y de direccién de
orquestay coro en Viena (Hochschule
fiir Musik y Musik Universitdt). De
2000 a 2010 dirigi6 el Coro Infantil de
la Comunidad de Madrid y, desde su
creacion en 2010, es directora de los
Pequenos Cantores de la JORCAM, el
coro de ninos titular del Teatro Real,
participando ademas regularmente
en montajes y conciertos en el

Teatro de la Zarzuela, el Auditorio
Nacional de Musica, la Fundacién
Juan March o los Teatros del Canal.
con diferentes orquestas (Orquesta

y Coro de la Comunidad de Madrid,
Orquesta y Coro Nacionales de Espaiia
y Orquesta Sinfénica RTVE), y en
festivales (Arte Sacro, El Escorial) y
grabaciones y programas de RTVE.
Ademas, es también directora de
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las Jovenes Cantoras desde 2017. A
menudo es solicitada como jurado

en concursos corales nacionales e
internacionales e imparte talleres y
ponencias en diversas universidades
(Auténoma, Complutense y Carlos III),
federaciones y asociaciones corales.
Desde 2011 es también profesora del
Master en Educacion Musical Infantil
de la Universidad Internacional de
Andalucia, y colabora regularmente
con la Fundacién Barenboim-Said.

Zoltan Kodaly: Coros infantiles

(1929, fragmentos)

A quienquiera que le preocupe
lo que sucedera aqui musicalmente
dentro de una generacién o dos no
puede pasar indiferentemente junto a
un colegio cuando pueda oir que esta
cantandose en su interior.

(Qué es lo que dicen estas
canciones? Fundamentalmente esto:
“Para nosotros es lo suficientemente
bueno! Tenemos poco tiempo y poca
paga; al director no le gusta la musica
coral. Yo no tengo ambiciones, me
alegro de seguir vivo...”

Este no es el texto de la cancién y, sin
embargo, esto es lo que se oye con mas
fuerza que ninguna otra cosa. Lo que
cantan no se aproxima siquiera al arte.

[...]

Los nifos educados asi apenas
entraran en contacto con la musica
como un arte en toda su vida.

[...]

Ese es el motivo por el que en
nuestros circulos cultivados la
ignorancia musical suele ponerse
muy dolorosamente en evidencia. E1
infantilismo musical va de la mano
de una cultura extremadamente
desarrollada en la literatura y en las

artes visuales; y aquellos que luchan
por lo que es bueno con su mano
derecha, patrocinan en musica la
literatura barata con la izquierda.

[...]

Millones de personas se ven
condenadas al analfabetismo musical,
cayendo presas de las musicas
mas pobres. Porque, ;qué es lo que
escuchan los nifos fuera de sus
colegios si no pertenecen a la minoria
que cultiva también la buena musica
en sus casas?

Los nifios de Budapest, pobrecillos,
recogen los residuos de la musica
callejera.

[...]

Los nifios de los pueblos son
quienes estan mas cerca del arte. Lo
que oyen fuera de sus colegios procede
en su mayor parte del antiguo y noble
material de la musica folclorica. [...]

Se dice que es dificil ensenarles.
Aun no he oido de nadie que lo haya
intentado seriamente.

El mal gusto se extiende a toda
velocidad. En el arte esto no es algo tan
inocente como, digamos, en la ropa.
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Alguien que se viste con mal gusto
no pone en peligro su salud, pero el
mal gusto en el arte es una auténtica
enfermedad del alma. Impide al alma
entrar en contacto con las obras
maestras y con el alimento vivificante
que emana de ellas, sin el cual el alma
se consume o se queda atrofiada, y
toda la personalidad del ser humano
queda marcada con un estigma
caracteristico.

En los adultos, esta enfermedad es,
en la mayoria de los casos, incurable.
Unicamente la prevencién puede
servir de ayuda. Los colegios deberian
ocuparse de la tarea de administrar
inmunizacion.

En vez de hacer esto, los colegios
actuales extienden la corrupcion.

[...]

(Qué es lo que hay que hacer?
Ensefar musica y cantar en los
colegios de tal modo que no suponga
una tortura, sino un disfrute para el
alumno; imbuir en él la sed de una
musica mejor, una sed que durara ya
toda la vida. [...] Si el nifio no se llena
al menos una vez con la corriente
vivificante de la musica durante el
periodo mas sensible —entre los seis
y los dieciséis afios—, dificilmente
le sera de ninguna utilidad mas
adelante. A menudo basta una tinica
experiencia para abrir su joven
alma a la musica para toda su vida.
La experiencia no puede dejarse en
manos del azar: es la obligacion del
colegio proporcionarla.
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[...]

En la actualidad, cantar es la
cenicienta entre las asignaturas
escolares. Pero esto es en vano: el
principe vendra a buscarla; el zapato
encajara unicamente en su pie.

Ninguna otra asignatura puede
servir tanto al bienestar —fisico y
espiritual- del nino como la musica.

[...]

El entusiasmo puro, el instinto
ingenuo, que son dones inusuales en
un artista adulto, pueden encontrarse
en cualquier nino sano. Con unos
pocos aios de preparacion técnica, los
nifnos pueden conseguir resultados
medibles con el mas riguroso de los
estandares absolutos.

[{Pero] tan solo el arte con un valor
intrinseco resulta adecuado para los
nifos! Todo lo demas es pernicioso.

Al finy al cabo, la comida se elige con
mas cuidado para un bebé que para

un adulto. El alimento musical que es
“rico en vitaminas” es esencial para los
ninos. Sin €él, la “avitaminosis” cronica
y ahora ya casi incurable de toda la
sociedad hungara no tendra nunca fin.

[...]

Debemos guiar a las grandes masas
hacia la musica. [...]

Cuentas con un instrumento en tu
garganta, que posee un timbre mas
hermoso que el de cualquier violin

del mundo, siempre que lo utilices.
Con este instrumento te situaras
vitalmente cerca de los mas grandes
genios de la musica — jsiempre que
haya alguien que te guie!

[...]

Lo cierto es que las voces y el sentido

musical de nuestros jévenes son tan
excelentes que pueden interpretar con
perfeccion artistica cualquier cosa que
se corresponda con su desarrollo fisico
y espiritual, por dificil que pueda ser la
tarea. Todo depende del guia.

Y aqui es donde se necesitan
reformas urgentes.

[...]

La situacion no se ve mas que
agravada por el hecho de que, cuando
se nombran profesores, no son los
mejores los que se eligen: los “amigos
influyentes” son decisivos.

Resulta légico, por tanto, que
personas absolutamente inadecuadas
ocupen puestos importantes, y el
“right man at right place”, es decir,
tener a la persona adecuada en el
lugar adecuado, es virtualmente
un fenémeno fruto del azar. Y, sin
embargo, en la actualidad, tan solo la
eminencia personal puede compensar
las deficiencias existentes en el
curriculo y en los titulos.

Es mucho mas importante quién es
el profesor de canto en Kisvarda [una
pequena localidad en la Hungria rural]
que quién es el director de la Opera,

porque un director mediocre fracasara.
(A menudo incluso uno bueno.) Pero
un mal profesor acabara matando el
amor a la musica durante treinta anos
de treinta clases de alumnos.

[...]

[...Asi pues,] deberia ofrecerse un
apoyo considerable a los profesores
de mas talento [... y] deberian
garantizarse a los nuevos profesores
de canto puestos que sean iguales en
todos los sentidos que los de los demas
profesores. Porque hoy no sirve de
nada encaminar a jéovenes musicos
mejor formados a esta profesion.

Es inutil decirles que no podran
encontrar una vocacion mas elevada o
que contribuya mas a la construccién
de la nacion. Ven cudl es el sueldo de
un profesor de canto y, de momento,
prefieren ir a tocar el piano a un cine,
porque no pueden construir una
nacion si se mueren de hambre.

[...]

Al comunicar Unicamente musica
inferior tanto en las obras extranjeras
como en las hungaras, los colegios
cortan el camino a un desarrollo
superior del sentido musical. [...]
Algunos autores de libros de texto
consideran que los nifios hungaros son
practicamente idiotas al torturarlos
con versitos y cancioncillas como los
que podrian ser improvisados mucho
mejor por cualquier nifio sano en
cuanto se presente la oportunidad.

De la musica extranjera:
ijGnicamente obras maestras! Hay
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montones de ellas. Estd en manos
de los compositores hungaros crear
literatura en la lengua hungara.

[...]

Habran de escribirse obras
originales, composiciones que partan
del alma del nifio, de la voz del nifio
en el texto, la melodia y el colorido
por igual. {Mostremos a los nifos de
las ciudades la Hungria que canta, la
Hungria que resuena! Ellos apenas
saben que viven aqui. Hagamosles
sentir que la “madre patria” no son el
puniado de topicos inanes que les hacen
cantar, sino vida optimista, calidez
sanadora, un bosque virgen lleno de
colores al que pueden aferrarse con
mil tent4culos. Entonces se sentirdn
realmente en casa.

[...] Entre nosotros es costumbre
recomendar una sola medicina para
curar cualquier enfermedad: el Estado
deberia dar dinero.

He senialado unas cuantas cosas que
mejorarian enormemente la educaciéon
musical en los colegios, cosas que no
costarian un solo céntimo ni al Estado
ni a nadie.

Sélo se necesitan algunos profesores
de canto que, cuando suenen las
campanadas del mediodia, no pongan
pies en polvorosa: y para los que, aun
cuando no sea su obligacion oficial,
un pequeno trabajo adicional sea
una necesidad espiritual, que puede
proporcionar el estimulo y que es el
almay el cometido que da su sentido a
la tarea de profesor.
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Afortunadamente, también hay
profesores asi.

[...]

Un desarrollo sistematico de la
ensefnanza sera el cometido del Estado,
un trabajo que ya no puede rehuirse.
El Estado mantiene en vano teatros
de 6peray salas de concierto si no va
nadie a ellos. [...]

¢Que la crisis economica es la
causa de todo? ;Todo volvera a su ser
en cuanto la economia se normalice?
No lo creo. El arte tiene sus propias
condiciones especificas de existencia,
independientes del dinero. La penuria
puede dificultar el desarrollo, pero
la riqueza tampoco lo promueve
siempre. El dinero no produce ideas.
En cualquier caso, habria suficiente
dinero aqui s6lo con que se gastara
siempre en lo que se necesita. Sin
embargo, las cosas mas valiosas no
pueden comprarse con dinero. El
mayor problema no es una cartera
vacia, sino un alma vacia. Y ya hemos
tenido mas que suficiente de eso.

El reciente desarrollo de la musica
en Hungria [...] tendra un absoluto
efecto transformador en la vida
musical de Hungria cuando se haya
completado del todo. ;Y quiénes
habran plantado las semillas? Los
profesores de canto, que tienen que
hacer frente a las preocupaciones
de la vida cotidiana; los estudiantes
de Budapest, que reparten la leche y
los periodicos al amanecer. Resulta
impensable que su trabajo no se vea
bendecido.

MIERCOLES 31 DE ENERO DE 2024, 18:30

El Bartok folclorista

Marta Gulyas, piano

Mihaly Sipos, violin folclorico
Vilmos Szabadi, violin

Pascal Moragues, clarinete

En directo por Canal March, YouTube, Radio Cldsica y
RTVE Play, con entrevista previa a las 18:00

Audio disponible en Canal March durante 30 dias.
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Béla Bartok (1881-1945)

Rapsodia n° 1 para violin'y piano, BB 94a (Sz 87)
Lassu. Moderato
Friss. Allegretto moderato

Anénimo
Viejas melodias campesinas hiingaras “Melodias del pavo real”

Béla Bartok
Leszdllott a pdva [El pavo real]. Andante tranquillo, rubato (Tres
canciones populares hiingaras, BB 8ob [Sz 66])

Anénimo
Cancion campesina I

Béla Bartok
Gyermekeknek [Para los ninos], BB 53 (Sz 42), volumen 1
n° 40. Danza de los porqueros. Allegro vivace

Ané6nimo
Cancion campesina I1

Béla Bartok

Gyermekeknek [Para los ninos], BB 53 (Sz 42), volumen 1
n° 2o. Cancion para beber. Allegro
n° 21. Allegro robusto

Anoénimo
Danzas transdanubianas

Béla Bartok

Improvisaciones sobre canciones campesinas hiingaras, op. 20, BB 83 (Sz 74)

n° 5. Allegro molto

Popurri sobre las Danzas populares rumanas, BB 68 (Sz 56)
Jocul cu bdtd [Danza del baston]
Brdul [Danza de corro]
Pé-loc [Pisando]
Buciumeana [Danza de Bucium]
Poarga Romaneascd [Polca rumana]
Maruntel [Pasos cortos — danza rapida]

I

Béla Bartok

Sonata para violin y piano n° 2, BB 85 (Sz 76)
Molto moderato
Allegretto

Contrastes, para violin, clarinete y piano, BB 116 (Sz 111)
Verbunkos
Pihend [Descanso]
Sebes [Rapido]

89




El Bartok folclorista

LdszIo Stacho

A principios de siglo, la capital de la
multiétnica Hungria, el nuevo hogar de
Bartodk, estudiante en la Real Academia
de Musica, se hallaba sumida en

una fiebre de autodeterminacion
nacional tras haber sido gobernada
durante siglos parcial o totalmente

por potencias extranjeras: los
otomanos y los Habsburgo. Los
protagonistas de la vida musical de
Budapest abogaban por la definicion

y el renacimiento del estilo nacional
hungaro: recordemos el arrebato
chovinista ya mencionado del entonces
joven y entusiasta compositor y
pianista Bartok. Coincidiendo con este
momento ideal, en 1904, cuando el
musico tenia veintitrés anos, escuché
por primera vez una antigua canciéon
campesina hingara. Le impacté el

Béla Bartok, de viaje de recopilacién de
canciones campesinas hungaras en el distrito
de Csik. Gyergyo6szentmiklos (actualmente en
Rumania; en rumano: Gheorgheni), verano
de 1907

sonido real de Hungria, mas alla de

las ideas, y esta experiencia fecundo

su estilo y lo condujo enseguida hacia
nuevos caminos. En el curso de esta
apasionada y diligente busqueda

se sumergio en el mundo rural
hungaro. No le movia la curiosidad

de un cientifico, sino la de un
compositor, aunque su sensibilidad

y su rigor positivista lo convertirian
poco después en un erudito. Con la
concienciay el rigor de un cientifico,
recopil6 todo cuanto pudo encontrar
del fascinante repertorio de melodias
antiguas, exdticas y desconocidas para
€1, que corrian ya serio peligro de caer
en el olvido a comienzos del siglo xx.

A pesar de que a los veinte afos ya
disfrutaba de una enorme celebridad
en Budapest, el joven, a veces timido,
retraido de caracter en la gran ciudad,
encontroé en aldeas remotas y aisladas
un microcosmos tradicional y peculiar,
en el que podia ser realmente él mismo
y gracias al cual, en los afios en que se
moldea definitivamente el caracter,
pudo experimentar la libertad sin
ataduras, la alegria del descubrimiento
y la sensacion de estar llamado a
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completar una mision: experimento,
en suma, la felicidad juvenil.

Recopilé musica en casi todo el
territorio de la Hungria de aquel
entonces, pero tras el acuerdo al que
llego con Zoltan Kodaly, organizé
sus viajes principalmente por las
zonas multiétnicas del este y el norte
(que forman parte actualmente de
Rumania y Eslovaquia, y, en menor
medida, de Serbia y Ucrania). Buscaba
musica antigua hungara que hubiera
sobrevivido a la seleccion natural
de siglos, incluso milenios. Gracias
a su curiosidad musical, y como
consecuencia de su intuicion de que
la musica campesina hingara podia
definirse inicamente por medio de un
profundo conocimiento del contexto
y de las interacciones étnicas, empezo
arecopilar sistematicamente la
musica de los rumanos y los eslovacos
(y, mas tarde, de los naturales de
otras naciones) que convivian con
los hungaros. (Por otro lado, ademas
de las melodias, recopilaba también
otras cosas por dondequiera que iba,
incluso insectos: en sus excursiones
por la montana, o cuando viajaba en
tren durante sus giras de conciertos
y se detenia en algun lugar, y también
transcribié melodias de pajaros en
sus excursiones por Estados Unidos al
final de su vida, algunas de las cuales
encontraron cabida en su Concierto
para piano n° 3. También realiz6 dos
extensos viajes etnomusicologicos:
uno a Argelia en 1913 y otro a Turquia
en 1936.) El resultado de su trabajo
recopilatorio como etnografo por la
(Gran) Hungria fueron cerca de dos
mil setecientas melodias hungaras,
asi como unas tres mil melodias
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eslovacas y alrededor de tres mil
quinientas rumanas, ademas de
varios centenares de melodias de
otras procedencias (por ejemplo,
rutenas, arabes y turcas). Llevé a cabo
esta labor durante casi una década
y media en la Hungria histérica: no
prosiguio sus viajes por el pais cuando
Hungria quedé reducida a un tercio de
su territorio como consecuencia del
Tratado de Versalles tras el final de la
Primera Guerra Mundial (el territorio
total actual de Hungria, como ya ha
quedado apuntado, es un tercio del
que ocupaba la Hungria de entonces).
Tampoco era muy factible continuar su
trabajo como etnégrafo en los Estados
extranjeros de los que ahora formaban
parte los antiguos territorios y esta
circunstancia sirvio quizas para
marecar el final de su etapa juvenil.
Junto con las melodias de canciones
y danzas, Barték se encontr6 también
con otros valores, de caracter mas
personal, sobre todo en las aldeas
rumanas de Transilvania, donde
cobré conciencia de las condiciones
de vida de los campesinos, explotados
fundamentalmente por los “sefiores”
hungaros, y empatizo6 con ellos. Estas
experiencias influyeron decisivamente
en su visién del mundo. Tras sus viajes
etnograficos realizados durante las
vacaciones de verano y de invierno, el
joven profesor, de regreso en sus clases
en la Academia de Musica y retomados
los conciertos tanto en su pais como
en el extranjero, adopté muy pronto
lo que hoy llamariamos actitudes
progresistas: uno de sus poquisimos
alumnos privados de composicion se
dirigi6 a Bartok en una carta fechada
en 1909, por ejemplo, con un “;Querido

anarquista!”. Las ideas izquierdistas
del musico chocaron dentro de su
entorno en Budapest. “;No es mas
hermoso unirse a los oprimidos? Si

yo fuera, por ejemplo, un conde ruso
en Finlandia, ayudaria sin duda a

los finlandeses contra los rusos. Esa
es la explicacion de la simpatia que
siento por los eslovacos y los rumanos:
alli donde viven son los oprimidos”,
escribié a su primera mujer, que habia
permanecido en su casa mientras
Barték realizaba uno de sus viajes para
recoger melodias en la Alta Hungria
durante la Navidad de 1916. Su vision
del mundo quedé asi consolidada de
por vida: con la franqueza politico-
diplomatica casi ingenua que le
caracterizaba, simpatizara siempre
con los oprimidos, ya fueran hungaros,
rumanos, eslovacos (y aun cuando
pudieran estar enfrentados entre

si) o pertenecientes a cualquier otro
grupo étnico del mundo. Ademas, no
lo guiaba inicamente la curiosidad
empatica, sino también el rigor
cientifico, de ahi que decidiera
aprender rumano y eslovaco ya

desde sus primeros afnos como
etnomusicologo con objeto de poder
entender realmente a sus “queridos
campesinos” (como él mismo decia) y
el mundo de sus canciones.

Ya en el cenit de su vida, en un
ensayo publicado en 1931, Bartok se
refiri6 a la influencia de la musica
folcldrica en su obra durante el cuarto
de siglo aproximadamente que habia
transcurrido desde que escuché por
primera vez melodias folcldricas y,
en términos m4as generales, a cémo
podian integrarse en la musica culta
las canciones y las danzas folcloricas.

Bartok, el coleccionista de insectos. Caricatura
(acuarela) de Ervin Voit, primo de Bartok

“En primer lugar, acompanando

la melodia popular sin ningin
cambio, o con ligeras variaciones, o
incluyéndola entre un preludio y un
posludio”, explica. Hay dos extremos:
“en el primero, el acompanamiento, el
preludio, el posludio o el interludio
son secundarios; s6lo son monturas en
las que se inserta la melodia principal,
la melodia folclorica, del mismo
modo que se engasta una piedra
preciosa en una montura”. En el otro
extremo, sucede al revés: la melodia
folclérica desempeiia tan solo el papel
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Tocando la zanfona en su casa de Budapest, entre sus muebles tallados de
Transilvania, en 1908

Transcripcion de canciones populares en casa (Budapest, ca. 1918)

de leitmotiv, y el tema principal es lo
que se dispone alrededor y debajo de
ella. En la primera parte de nuestro
programa escucharemos obras de
este tipo y Mihdly Sipos, el primer
violin de Muzsikas —el legendario y
emblematico grupo huingaro que tanta
importancia ha tenido en el renovado
interés por la musica folclérica de
su pais, y que este afo celebra su
quincuagésimo aniversario-, las tocara
tal y como Bart6k pudo escuchar
en los pueblos los originales de sus
arreglos (la mayoria de las grabaciones
originales recopiladas por él en su dia
se encuentran disponibles y pueden
escucharse gratuitamente en Internet).
Bartok dedicé en 1928 la obra que
abre este concierto, la Rapsodia n°1,
a uno de sus comparfieros de musica
de caAmara mas importantes, J6zsef
Szigeti, el legendario alumno de
Jené Hubay. Szigeti era uno de los
violinistas predilectos de Bartok,
Stravinsky y Prokéfiev, y no sélo
grabo obras de Bartdk con €l, sino
también de Stravinsky con el propio
compositor ruso al piano. Las dos
Rapsodias de Bartok, escritas a finales
de la década de 1920, son las dos
composiciones individuales (excluidas,
por tanto, las suites) mas extensas
de su catalogo y trabajo en ellas con
materiales musicales folcléricos
auténticos. Consta de una secuencia
de dos movimientos separados por un
attacca, Lassu (lento) y Friss (rapido,
“fresco”), relacionada con un tipo
de musica de danza caracteristica
hungara, los verbunkos, del siglo
XVIIL, que inspiraron también las
Rapsodias hungaras de Liszt. Ambas
obras se basan en su mayor parte en

arreglos de melodias instrumentales
rumanas de Transilvania que Bartok
habia recopilado una década y media
antes, salvo la segunda melodia del
movimiento lento de la Rapsodia n°

1, que no fue descubierta por Bartok,
sino que fue grabada en fonografo en
1900 por el etnégrafo hungaro Béla
Vikar a un violinista (primds) gitano
hungaro de Transilvania: se trata,
por tanto, de una melodia hingara
en una interpretacion zingara.

(Vikar fue pionero en Europa en la
recopilacion de canciones populares
hungaras con ayuda de un fonografo
y sus grabaciones fueron transcritas
posteriormente por Bartok.) Una de
las particularidades de estas Rapsodias
es que Bartdk incorporé la manera
de tocar el violin caracteristica de

los campesinos e insistio incluso en
que Szigeti escuchara las grabaciones
folcldricas originales antes de tocar la
Rapsodia n° 1. Existen tres grabaciones
de archivo de esta obra en las que
Bartdk toca la parte de piano: la
grabo en dos ocasiones con Jozsef
Szigeti en 1940 (en directo en un
concierto celebrado en la Biblioteca
del Congreso de Washington y en

un disco para el sello Columbia),

y seis meses antes la habia tocado
con otro importante compariero de
musica de camara, Ede Zathureczky,
en una transmision en directo de

la Radio Hungara, en visperas de la
Segunda Guerra Mundial, desde la
ciudad de Kassa, en la Alta Hungria
reanexionada a su pais (actualmente
en Eslovaquia: Kosice). {De qué manera
tan diferente acompara Barték a uno
y otro violinista en estas fascinantes
grabaciones!
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o :EE 7 Retrocedamos dos décadas atras
w.f, 558 ; 29,4, en el tiempo hasta las piezas de la
D i i R Il e oxs coleccion Para los nifios. En la época
e f ' en que estaba produciéndose la
idadiy ) VAL furan] renovacion radical y vanguardista
de su estilo, hacia 1908, que coincide

modelos de la mas alta perfeccion
artistica. Las considero obras maestras
de la pequena forma al igual que

una fuga de Bach o una sonata de
Mozart”. Los cuatro cuadernos, que

en la primera ediciéon contenian

ey

Transcripciones de musica
folclérica del programa del
concierto. La primera es
una transcripcion de una de
las llamadas “melodias del
pavo real”, de miles de afios
de antigiiedad (manuscrita
por la primera esposa de
Bartok, Marta Ziegler, con
correcciones de Bartok). La
segunda es la transcripcion
de Bartok de la melodia de
Danza de los porqueros (n°
40 de la coleccién Para los
nifnos), con correcciones
posteriores. Fuente: La
mausica folclorica en las
composiciones de Bartok,
bartok-nepzene.zti.hu/en —
Sistema Bartok A-I129a (BR
00085) y MMS, MH 977¢

también con el comienzo de su

larga etapa como profesor de piano

en la Real Academia de Musica de
Budapest, su editor pidi6 a Bartok

que compusiera nuevo material
didactico, piezas ligeras con fines
pedagégicos. Por aquel entonces

ya habia regresado de sus viajes

como etnografo con una cantidad
considerable de musica folcléricay le
parecio6 natural compartir sus tesoros
con los ninos hungaros “para que los
alumnos en los primeros afos de sus
estudios accedan a obras que poseen la
sencillez natural de la musica folclérica
y sus peculiaridades melodicas y
ritmicas”. El autor vanguardista que
compuso en este mismo periodo

las asombrosamente novedosas y
austeras Bagatelas, parece, en efecto,
estar engastando piedras preciosas

en una montura (recuérdese la
formulacion que él mismo utilizaria
posteriormente, citada mas arriba) y
trata los tesoros que ha encontrado
con gran delicadeza y una sensibilidad
conmovedora. Destila la esencia de las
melodias pentatonicas y modales y el
modo en que se interpretan, lo que da
lugar a armonias y acompanamientos
carentes de adornos superfluos, por lo
que la siguiente afirmacion de Bartok
resulta no solo de aplicacion a las
melodias, sino también a sus propios
arreglos: “Todas nuestras verdaderas
melodias, llamadas folcloricas en
sentido estricto, son los auténticos

cuarenta y dos canciones campesinas
hungaras y cuarenta y tres eslovacas,
fueron revisados por Bartok en 1945 y
reunidos en dos cuadernos: esta es la
version en que son ahora conocidas

e interpretadas en el mundo entero,
al igual que sucede con las Danzas
populares rumanas compuestas
durante la Primera Guerra Mundial,
una coleccion que alcanzoé una fama
extraordinaria. En esta obra, Bartok
compone magistralmente una pieza
para piano con una elegante inventiva
en sus armonias y sus texturas,
creada a partir de seis melodias de
danzas rumanas de diferentes tipos

y caracteres, recién recopiladas

por €l mismo y que habian sido
tocadas originalmente con un violin
(-ines) y una flauta campesina en

las regiones de la Hungria histérica
habitadas predominantemente por
rumanos (y que ahora forman parte
de Rumania). Resulta interesante

que Bartok recopilara la segunda y

la tercera melodia para flauta a tan
solo unos diez kilémetros de su lugar
de nacimiento. Circulan numerosas
transcripciones de ambas colecciones
y las mas famosas son la de Jozsef
Szigeti de Para los nifios, y 1a de Zoltan
Székely, el tercer violinista legendario
que colabor6 también con Bartok, para
violin y piano de las Danzas populares
rumanas (se conservan también
grabaciones de las dos transcripciones
con el propio compositor al piano).
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En la primera parte de nuestro
concierto podremos escuchar también
un movimiento de una coleccién
mas experimental, casi atonal, de
Bartok. Se trata de arreglos geniales
y sorprendentes de ocho canciones
campesinas realizados en 1920, en los
que la melodia folclérica realmente
“desempena tan sélo el papel de
motivo, y el tema principal es lo que se
escucha alrededor y por debajo”. Por
ello resulta muy adecuado que el titulo
de la coleccion sea Improvisaciones
sobre canciones campesinas hiingaras
(en el titulo original, Barték utiliza
la palabra “sobre”, que rara vez se
utiliza en hingaro en este contexto),

a pesar de no ser una tipica colecciéon
de improvisaciones mas libres, ya
que el nucleo esencial de la obra esta
integrado por las propias melodias
campesinas.

El segundo modo en que puede
aparecer la musica campesina en la
musica culta se produce cuando “el
compositor no utiliza una melodia
campesina real, sino que él mismo
crea una imitacion de una melodia
campesina”. Y “existe finalmente una
tercera forma de ver la influencia de
la musica campesina en las obras del
compositor. Aun cuando no trabaje

a partir de melodias campesinas o
imitaciones de melodias campesinas
en su musica, su musica respira el
mismo aire que la muisica campesina.
Puede decirse en estos casos que el
compositor ha aprendido el lenguaje
musical de los campesinos y lo domina
tan perfectamente como un poeta
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domina su lengua materna. En otras
palabras, este modo de expresion
musical campesina se ha convertido
en su lengua materna musical: puede
utilizarla y, de hecho, lo hace con tanta
libertad como el poeta al valerse de la
lengua materna”. En la segunda parte
de nuestro concierto escucharemos
dos obras maestras cameristicas
que representan estas expresiones
diferentes de la musica campesina.
Barték compuso sus dos sonatas
para violin y piano para Jelly Aranyi,
una alumna de Jené Hubay que emigro
a Londres en los anos veinte. (Maurice
Ravel también escribié para Aranyi
su famosa rapsodia Tzigane después
de oirle tocar la Sonata para violin y
piano n° 1 en Paris con el propio Bartok
al piano. Cuando volvieron a tocar la
sonata después del estreno de la obra,
Ravel paso las paginas para Bartok,
Milhaud sigui6 la partitura desde
el otro lado del piano y Stravinsky,
Szymanowski, Poulenc, Honegger
y Albert Roussel se encontraban
también presentes entre el publico.)
La Sonata para violin y piano n° 2 vio la
luz un afo después de la primera, en el
otono de 1922 y Bartok la interpreto la
primavera siguiente en Berlin, Viena,
Budapest, Amsterdam y Londres con
todos los violinistas huingaros mas
sobresalientes (con excepcion de
Szigeti), entre ellos Imre Waldbauer,
Ede Zathureczky, Zoltan Székely y, por
supuesto, con Jelly Aranyi. Mas tarde
grabd incluso la obra con Jézsef Szigeti.
En esta obra, que resulta experimental
en su forma, su armonia y su textura
instrumental, puede descubrirse
una excepcional forma narrativa.
El tema principal, que recuerda el

Grabacion de Contrastes, con Béla Bartok,
Jozsef Szigeti y Benny Goodman (Nueva York,
1940)

aire improvisado de las melodias

mas antiguas de la musica folclorica
rumana, la hora lungd, y que acompana
monotematicamente a los dos
movimientos, se enmarca dentro de
una estructura que muestra los perfiles
de una forma sonata. Esta melodia
experimenta en sus sonoridades un
proceso evolutivo especifico: en un
principio es formalmente inarticulada
y avanza suavemente, como a tientas,
yendo y viniendo libremente, y mas
tarde se integra en una estructura
recurrente, deviene cantable hacia

el final mismo de la obra, parece
disponerse en una estrofa y suena
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con una fuerza elemental, como si
sus transformaciones modelaran las
etapas de los miles de afios de historia
melodica, desde las antiguas formas
improvisadas hasta las melodias
dispuestas en estrofas.

En 1938, a J6zsef Szigeti (que no
habia participado en los estrenos
de las dos sonatas para violin) y
al legendario clarinetista de jazz
estadounidense Benny Goodman se
les ocurri6 la idea de pedir a Bartok
que escribiera un trio. La obra,
originalmente en dos movimientos
(Verbunkos — Sebes [“Rapido”]), remite
al estilo verbunkos ya mencionado mas
arriba y “respira” incluso “su aire”.
Los temas melodicos, sin embargo,
estan tan sutilmente fecundados por
los estilos musicales folcloricos que
conocia Bartok que puede sentirse en
ellos, amalgamada, la esencia de la
musica campesina de diversos grupos
étnicos, todo lo cual cristaliza en un
peculiar lenguaje hungaro-bartokiano
de una madurez casi clasica. (Mientras
que el tema principal del primer
movimiento, que evoca un verbunkos
hungaro, contiene también rasgos
melodicos rumanos, el segundo
tema contrastante ya es plenamente
rumano. El tema principal de la
seccion central del tercer movimiento,
por ejemplo, es melédica y
estructuralmente hungaro, pero en
términos ritmicos y métricos pueden
percibirse elementos del aksak que
Barték bautizé como “ritmo bulgaro”.)
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Sin embargo, el estilo de Contrastes
no sélo evoca la musica folclérica
centroeuropea, sino que también
hace referencia a las vanguardias
contemporaneas: algunos elementos
compositivos se inspiran, por ejemplo,
en el segundo movimiento, Blues,

de la Sonata para violin y piano de
Ravel. Compuesta para los mejores
intérpretes del mundo de la época,

la obra, que es extremadamente
virtuosistica en sus dos movimientos
extremos, contiene largas cadencias
para el clarinete y el violin. Y el
virtuosismo se ve resaltado por el
empleo de dos clarinetes (clarinete en
La en los dos primeros movimientos
y en Si bemol en el tercero) y dos
violines (en el ultimo movimiento,
ademas del violin afinado de manera
convencional, se utiliza también un
violin en scordatura, con sus cuerdas
afinadas Sol sostenido-Re-La-Mi
bemol). En el segundo movimiento,
Pihend (Descanso), que ha de tocarse a
un tempo moderado entre Verbunkos
y Sebes, Bartok evoca un tipo muy
caracteristico de composicion que
recorre toda su obra: las musicas
nocturnas misteriosas. La grabacién
que realizé en 1940 el compositor con
los dos dedicatarios de su obra sigue
siendo de referencia. En el curso de
los ensayos, el propio Bartok quedo
sorprendido por la genialidad con que
Benny Goodman consiguio captar la
diccién especificamente hungara de la
musica.

Marta Gulyas

Nacida en Budapest en 1953, comenz6
sus clases de piano a los cinco anos.
Estudio en la Academia de Musica
Liszt de Budapest con Istvan Lantos

y Erzsébet Tusa. Tras graduarse,
obtuvo una beca para estudiar en el
Conservatorio Chaikovski de Moscu
con el célebre pianista y profesor
Dmitri Bashkirov. A lo largo de su
carrera, fue galardonada con el Premio
Hungaro de Cultura en 1985 y el
Premio Liszt en 1998. Ha actuado en
numerosas ciudades y festivales de
todo el mundo. Ha actuado con Vilmos

Szabadi, Dénes Kovacs, Miklos Perényi,
Csaba Onczay, Daniel Shafran, Gérard
Caussé, Gustav Rivinius, Guy Deplus,
Michaela Martin, Péter Csaba, José
Luis Garcia Asensio, Frans Helmerson
y Christoph Henkel, entre muchos
otros, y ha grabado para los sellos
Hungaroton y Biblioservice. Imparte
con frecuencia clases magistrales en
Finlandia (Riihimé&ki, Lohja), Suecia
(Gotemburgo), Italia (Bérgamo,
Imola), Espana (Santander, Avila,
Salamanca), Grecia (Atenas), Alemania
(Weimar, Pommersfelden), Japony
Hungria (Keszthely). En la actualidad
es Profesora Titular del Departamento
de Musica de Camara de la Academia
Liszt de Budapest, asi como Profesora
Titular del Departamento de Grupos
con Piano del Instituto Internacional
de Musica de Camara de Madrid,
perteneciente a la Escuela Superior de
Musica Reina Sofia de Madrid.
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Vilmos Szabadi

Es Artista de Mérito de Hungriay
profesor asistente de la Academia de
Musica Franz Liszt. Fue galardonado
con el prestigioso premio Bartok-
Pasztory en 2018. En 1982 gano los
primeros premios (con menciéon
especial) de la Radio Hungara y del
Concurso Hubay (1983) en Budapest.
En 1985 obtuvo el tercer premio en el
Concurso Jean Sibelius de Finlandia,
donde ha sido invitado desde entonces
en mas de un centenar de ocasiones
para dar conciertos e impartir clases
magistrales. Es invitado regularmente
a formar parte de los jurados de los
concursos internacionales de Singapur
y Hannover. Creador del Concurso
Bartok en Hungria en 2017, hasta
ahora ha realizado mas de sesenta
grabaciones para diferentes sellos.

Es el doble ganador del premio (1999,
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2002) del prestigioso Festival MIDEM
en Cannes con su grabacion de los
conciertos para violin de Dohnanyi

y las sonatas de Bartok. Imparte
regularmente clases magistrales en
Austria, Italia, Finlandia, Grecia, Japon,
Corea, Singapur y Estados Unidos. Fue
invitado por el Palacio de Buckingham
para la celebracion del 80° cumplearios
de Sir Georg Solti en representacion de
Hungria.

Mihaly Sipos

Nacido en 1948 en Budapest, sus
antepasados por parte de padre

eran pastores y su abuela conocia

sus antiguas canciones y danzas. Su
abuelo por parte de madre era un gran
cantante y amante de la musica clasica,
y fue él quien le regal6 su primer violin.
Fue alumno de una de las famosas
escuelas de musica creadas por Zoltan
Kodaly, donde empez6 a tocar el

violin a los siete afos. Estudio violin
clasico durante once afnos y comenzo

a dedicarse a la musica tradicional en

1972. En 1973 fund¢ el grupo Muzsikas
con dos amigos, Daniel Hamar

y Sandor Csoori. Se convirtio en

el primds del grupo, en el que también
toca la citara. Ejerce como coordinador
entre Muzsikas y los musicos clasicos a
los que invita el grupo.
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Pascal Moragues

Nacido en Francia en 1963, cuenta con
una importante carrera como solista

y musico de camara. Ha sido primer
clarinete de la Orquesta de Paris

desde 1981, profesor del Conservatorio
Nacional Superior de Musica de Paris
desde 1995 y profesor invitado de la
Universidad de Musica de Osaka y del
Royal College of Music de Londres. Ha
sido solista colaborando con directores
como Daniel Barenboim, Pierre Boulez,
Semién Bychkov, Paavo Jarvi, Carlo
Maria Giulini, Zubin Mehta, Wolfgang
Sawallich, Christophe Eschenbach
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y Frans Briiggen. Es miembro del
Quinteto Moragués, del Ensemble
Viktoria Mullova y del Ensemble

Katia & Marielle Labéque. Ademas, es
invitado con frecuencia a tocar con

la Orquesta de Camara de Europa.
Asimismo, ha tocado musica de
camara con Sviatoslav Rijter, Christian
Zacharias, Daniel Barenboim, Elena
Bashkirova, Christophe Eschenbach,
Pascal Rogé, Itamar Golan, Stephen
Bishop, Oleg Maisenberg, Shlomo
Mintz, Joshua Bell, Yuri Bashmet, Gary
Hoffman, Natalia Gutman y Felicity
Lott, entre otros. Toca habitualmente
como solista en prestigiosas salas de
todo el mundo, asi como en festivales
como los de Salzburgo, Lucerna,
Montreux, Jerusalén y La Roque
d’Antheron, entre otros. Es invitado
con frecuencia a Asia, Estados Unidos,
Australia y Oriente Préximo, asi

como por toda Europa, para impartir
clases magistrales. Tiene en su haber
multitud de grabaciones, muchas

de las cuales han recibido premios
internacionales.



Béla Bartok: La influencia de la miisica
campesina en la musica culta moderna

(1931, fragmentos)

A comienzos del siglo XX se produjo un
punto de inflexién en la historia de la
musica moderna.

Los excesos de los romanticistas
empezaron a resultar intolerables
para muchos. Habia compositores que
pensaban: “Este camino no nos lleva a
ninguna parte; no hay otra solucién que
no sea una ruptura total con el siglo X1x”.

Para llevar a cabo este cambio
(0, llamémoslo, rejuvenecimiento)
supuso una ayuda invaluable la
musica campesina, desconocida hasta
entonces o, siendo mas precisos, esa
parte concreta de ella que llamamos
musica campesina en un sentido mas
restringido.

Este tipo adecuado de musica
campesina es de una gran variedad y
presenta formas perfectas. Su poder
expresivo es asombroso y, al mismo
tiempo, se halla desprovista de todo

sentimentalismo y adornos superfluos.

Es a veces sencilla hasta el punto del
primitivismo, pero nunca boba. No
podemos concebir un punto de partida
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mas ideal para un renacimiento
musical, y un compositor en busca de
nuevos caminos no puede ser guiado
por un maestro mejor.

¢;Cual es una de las condiciones para
el intenso impacto que produce la
musica campesina? Que el compositor
deberia conocer la muisica campesina
de su pais tan exhaustivamente como
conoce su propia lengua materna.

Con el fin de conseguir este
objetivo, los compositores hingaros
viajaron a los pueblos y empezaron a
recopilar materiales in situ. Es posible
que el ruso Stravinsky y el espanol
Falla no realizaran este tipo de viajes
recopilatorios, sino que simplemente
tomaran prestado el material que les
interesaba de las colecciones de otros,
pero también parece probable que ellos
hayan estudiado la musica campesina
no solo en libros y en museos, sino
también la musica viva de sus paises.

En mi opinion, los efectos de la
musica campesina no pueden ser
profundos y permanentes a menos

que esta musica se estudie en el
ambito rural como parte de una vida
compartida con los campesinos en
una comunidad. En otras palabras,
no basta con estudiarla como si

se almacenara en un museo. Es el
caracter de la musica campesina,
indescriptible con palabras, lo que
deberiamos introducir en nuestra
musica para que podamos imbuirla
de la atmosfera misma de la cultura
campesina. No basta con valerse
simplemente de motivos de la musica
campesina o de imitaciones de estos
motivos en la musica culta: algo asi
sélo daria lugar a un embellecimiento
puramente externo.

Hace veinte o veinticinco anos,
personas que querian lo mejor
para nosotros solian maravillarse
de nuestro entusiasmo: ;como era

posible —se preguntaban— que musicos
bien formados, preparados para dar
conciertos, se arrogaran la tarea
“subalterna” de viajar a zonas rurales
y estudiar alli mismo la musica de los
campesinos? Qué pena —decian— que
esta tarea no la lleven a cabo otros,
COmMo esas personas que no cuentan
con la preparacion para acometer
otro tipo de trabajo musical. Muchos
pensaban que nuestra perseverancia
en el trabajo que estabamos
desarrollando se debia a que alguna
estupida idea fija se habia apoderado
de nosotros.

No tenian ni idea —pobrecillos— de
cuanto significaba para nosotros poder
ir a las aldeas nosotros, en persona,
para, de este modo, entrar en contacto
directo con esta muisica que nos
mostraba el camino.
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MIERCOLES 7 DE FEBRERO DE 2024, 18:30

La cosmologia pianistica de Bartok

Péter Nagy, piano

En directo por Canal March, YouTube, Radio Clésica y
RTVE Play, con entrevista previa a las 18:00

Audio disponible en Canal March durante 30 dias.




I Béla Bartok (1881-1945) II Béla Bartok
Gyermekeknek [Para los ninos], BB 53 (Sz 42), volumen 1, basado en melodias Mikrokosmos, BB 105 (Sz 107)
populares hungaras (seleccion) 124. Staccato

1. Nifios jugando. Allegro (Siissiink, stissiink valamit...)
3. Quasi adagio (Elvesztettem pdromat...)

13. Balada. Andante (Megoltek egy legényt...)

14. Allegretto (A csanddi legények...)

128. Danza dando patadas en el suelo
130. Chiste de pueblo

135. Perpetuum mobile

139. Bufon

15. Allegro moderato (Icike, picike az istvdndi utca...) 140. Variaciones libres
18. Cancion de los soldados. Andante non troppo (Nagyvdradi kikétdbe...)

19. Allegretto (Ha bemegyek, ha bemegyek, ha bemegyek a dobozi csarddba...)
36. Cancion de los borrachos. Allegro (Tiz litero bennem van...)

40. Danza de los porqueros. Allegro vivace (Hdzasodik a tiicsék...)

Szabadban [Al aire libre], BB 89 (Sz 81)
Con tambores y silbatos. Pesante
Barcarola. Andantes
Musettes. Moderato
Muisica de la noche. Lento
Persecucion. Presto

Bocetos, op.9b, BB 54 (Sz 44)
Retrato de una nifia. Andante (con moto)
Columpio (Hinta-palinta). Comodo
Lento Mikrokosmos, BB 105 (Sz 107)
Non troppo lento 142. Cuento sobre la pequefia mosca
Cancion popular rumana. Andante 144. Segundas menoresy séptimas mayores
Oldhos (En el estilo rumano). Allegretto
Poco lento Sonata para piano, BB 88 (Sz 80)
Allegro moderato
Gyermekeknek [Para los ninos], BB 53 (Sz 42), volumen 2, basado en melodias Sostenuto e pesante
populares eslovacas (seleccion) Allegro molto
7. Pena. Andante
8. Cancion de baile. Allegro non troppo (Hej, na preSovskej turni dva holubky
sedza...)
13. Allegro (Anicka mlyndrova...)
18. Cancion provocadora. Sostenuto — Allegro vivace (Mau som ta dievéa rdd,
uz ta ma kamardt, uz ta nechcem...)
25. Scherzando. Allegretto
26. Solo de flauta campesina. Andante molto rubato
28. Andante, molto rubato (Dosti som sa nachodil...)
30. Gaita. Vivace (Zahradka, zahradka...)

Catorce bagatelas, op. 6, BB 50 (Sz 38)
Molto sostenuto
Allegro giocoso
Andante
Grave (Mikor gulydsbojtdr voltam)
Vivo (Ej’ po pred nas, po pred nas)
Lento
Allegretto molto capriccioso
Andante sostenuto
Allegretto grazioso
Allegro
Allegretto molto rubato
Rubato
(Elle est morte...). Lento funebre
Valse (Ma mie qui danse...). Presto
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La cosmologia pianistica de Bartok

LadszIo Stacho

El concierto de esta tarde presenta al
compositor vanguardista que renueva
su estilo periodicamente. Como ya se
apunto en la introduccion, el estilo de
Bartok (al igual que, por ejemplo, el
de Stravinsky) experimenté diversos
cambios abiertamente radicales
alolargo de suvida, y en su arte
coexistieron casi en paralelo, a veces
de una forma extrana, influencias
innovadoras y experimentales

con otras mas clasicas, de ahi que
escribiera casi de forma simultanea
composiciones vanguardistas y otras
mas “clasicas”. El programa de este
concierto esta concebido para ofrecer
una muestra de al menos tres de estos
cambios estilisticos que se produjeron
durante los aflos de gestacién de la
musica para piano de Bartok —ademas
de los paralelismos que acaban de
mencionarse—, asi como para mostrar
la riquezay la diversidad de su estilo.
’Y cudl es, entonces, el “verdadero”
Bartok? Esta heterogeneidad ha
provocado no pocos quebraderos

de cabeza a algunos criticos de gran
renombre del siglo XX, impulsados
con frecuencia por motivaciones
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politicas. Theodor Adorno, por
ejemplo, un critico cuya influencia

ha sido legendaria, prisionero de su
propia austeridad estética arraigada
en sus propias actitudes arcanas
europeas occidentales, no supo cémo
abordar la influencia de la musica
campesina. Los musicélogos hungaros
de los afios cincuenta, victimas de

la ortodoxia estalinista, tampoco
fueron capaces de abordar el aspecto
vanguardista e innovador de Bartok.
No obstante, si conocemos aquello
que tuvo impacto en su vida, asi como
sus raices personales y profesionales,
y comprendemos en profundidad la
poética integradora que se deriva de
todo ello de forma natural, la unidad

y la honestidad de su obra resultan
evidentes para cualquiera. No es
casual que el pianista Bartok tocara
sucesivamente en sus conciertos

el vanguardista Allegro barbaro y la
bucdlica pieza paisajistica Atardecer en
Transilvania (resulta interesante que
ambas obras, compuestas en la misma
€poca, sean en cierto modo parodias), o
la experimental Suite op. 14 y las Quince
canciones campesinas hingaras, que

Eljoven profesor de
la Real Academia de
Musica

(Budapest, 1907)

vieron también la luz coetdneamente,
tal como hizo en los conciertos que
ofreci6 en Barcelona y Oviedo en 1931
y cuya recreacién pudo escucharse
en nuestro concierto del 17 de enero.
Asimismo, en la segunda mitad de los
anos veinte, Bartok seguia incluyendo
en sus programas su Rapsodia op. 1,
compuesta mas de dos décadas antes
siguiendo los pasos de Liszt, aun
cuando en 1926 ya habia concluido
su vanguardista Concierto para piano
n°1, que remite a un compositor casi
completamente diferente.

Péter Nagy abre el concierto de
hoy con dos colecciones de arreglos

de canciones populares hungaras

y eslovacas, auténticas obras
experimentales para piano incluidas en
la serie Para los nifios, compuestas con
un proposito pedagogico, pero también
con una intenciéon muy seria y con un
carino evidente hacia las versiones
originales que escucho el compositor.
(Para mas informacién sobre la
coleccion Para los nifios, pueden
consultarse las notas al programa del
tercer concierto de este ciclo.) Los

siete Bocetos escritos en 1908-1910 no
conforman una coleccién unificada,
sino que se trata de siete piezas para
piano independientes, cada una de las
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cuales consiste en la plasmacion de

un efecto compositivo, de una idea o
de un problema. Casi todas las piezas
cuentan con una perceptible narraciéon
musical e incluyen también algiin
recuerdo personal, como queda claro a
partir de los titulos:

1. Retrato de una nifia (Andante [con
moto]). La dedicatoria, al igual que la
de la tercera Burlesca, es para Marta
Ziegler, a quien conocié en 1908 como
alumna particular y con quien contrajo
matrimonio un ano después.

2. Columpio (Hinta-palinta)
(Comodo). Quiza no sea necesario
explicar qué es lo que sugiere esta
pieza, cuyas dos voces suenan
audiblemente en dos tonalidades
y comienzan con movimientos y
caracteres diferentes, que acaban
fundiéndose en un unisono perfecto al
final de la pieza.

3. (Lento). “Para Emma y Zoltan,
agosto de 1910”, reza la dedicatoria.
Esta pieza fue escrita para la boda
de Zoltan Kodaly, amigo y aliado de
Bartok, y él mismo la grabé como
regalo para ambos en un cilindro de
cera en su casa, junto con el arreglo
de una cancién popular eslovaca de la
coleccion Para los nifios, cuyo sugerente
titulo es Duhajkodé (Juerguista). Este
disco casero de unos pocos minutos de
duracién es la grabaciéon mas antigua
que se conserva de Barték. La musica
vuelve a ser tan expresiva que, dada
la informacion contextual que acaba
de darse, seria inapropiado explicar el
significado poético de este pequerio
“boceto”.

1 Cancién infantil: Columpio.
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4. (Non troppo lento). El caracter
sonador, virtuosistico y exuberante
de las Dos elegias compuestas en esta
misma época se halla reflejado en esta
pieza de caracter improvisatorio con
sus texturas romanticas y armonias
sensuales.

5. Cancion popular rumana
(Andante). Este es realmente el
primer arreglo que hizo Barték de una
cancion popular rumana, recopilada
por €l mismo poco antes, en 1909.
Aqui intenta armonizar una melodia
que, para entonces, resultaba ain un
tanto exdtica para €, ya que contenia
una escala de cinco notas (La, Si, Re
sostenido, Mi, Fa sostenido).

6. Oldhos (En el estilo rumano)
(Allegretto). Aqui Bartdk crea un tema
propio, jugando con las caracteristicas
del estilo de las canciones campesinas
rumanas que acababa de descubrir.

7. (Poco lento). Por ultimo,
las maneras y la escritura de las
Elegias reaparecen en esta pieza
de sonoridades asombrosamente
modernas en la que se contraponen
las escalas de tonos enteros y las
diatonicas no sélo melddica, sino
también armdnicamente. Imaginemos
al publico de comienzos del siglo
xx escuchando los espeluznantes
clisteres de tonos enteros que ponen
fin a la pieza...

“Endlich etwas wirklich neues” (“Por
fin algo verdaderamente nuevo”),
exclamo entusiasmado Ferruccio
Busoni, quizas el mas importante
defensor y ap6stol de la musica
innovadora y experimental de la época,
a proposito de las Catorce bagatelas
que Bartok compuso en la primavera
de 1908 (lo cual, como podra verse y

Portada de la primera edicién de Para
los nifios y Tres burlescas. Esta Gltima fue
disefada por Ervin Voit, primo de Barték

oirse en el concierto, resulta igual
de cierto en el caso de casi todos los
Bocetos), y recomendo, por tanto,
las Bagatelas, que, segun el relato
de Barték, provocaron un escandalo
publico en Budapest: “Considero
que estas piezas se encuentran
entre las obras mas interesantes

y singulares de la actualidad; lo

que el autor transmite en ellas es
extraordinario, completamente
original, y no en el sentido habitual
de la palabra. Y, sin embargo,

su extrafeza resulta natural y

su fraseo, ligero”. Un cuarto de
siglo después, el propio Bartok

las recordaba asi: “En ellas surge
un nuevo estilo pianistico para
contrarrestar el desbordamiento
de la musica para piano romantica
del siglo x1x: este estilo renuncia

a todos los elementos decorativos
que no sean esenciales y utiliza
deliberadamente tan solo los
medios técnicos imprescindibles.
Como demuestra el curso posterior
de los acontecimientos, las
Bagatelas dan comienzo a una nueva
direccidn en el estilo pianistico de
mi carrera, por la que han seguido
avanzando congruentemente

casi todas mis obras pianisticas
posteriores, con modificaciones de
mayor o0 menor importancia, como,
por ejemplo, la Suite op. 14 (que
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resalta el caracter percutivo del piano
en cada uno de los movimientos), la
Sonata para piano (que enriquece los
nuevos procedimientos recientemente
conquistados) y, de manera especial,
las piezas de Mikrokosmos”. Lo cierto
es que Bartdk tenia originalmente

la intencion de que las Bagatelas
fuesen su primer numero de opusy
no cabe duda de que esta coleccion
supone algo mas que un cambio de
estilo y el comienzo de una nueva
etapa: las Catorce piezas para piano
(este era el titulo original de la
coleccidon) fueron una suerte de taller
para el posterior desarrollo de un
lenguaje verdaderamente original,
inequivocamente bartokiano, que

se convertiria en la lengua materna

de sus composiciones posteriores.

Al igual que sucede en toda la obra

de Bartok (recuérdese lo dicho al
comienzo de nuestra Introduccion),
muchas de las piezas de esta coleccion
son extraordinariamente personales,
vinieron inspiradas por circunstancias
biograficas y son fruto de poderosas
experiencias. Bartok jamas aborda con
“frialdad” la solucion de los diversos
problemas compositivos.

1. (Molto sostenuto). La primera
bagatela horrorizé al publico musical
de la época porque la armadura del
pentagrama de la mano derecha tiene
cuatro sostenidos y la de la mano
izquierda, cuatro bemoles (las demas
bagatelas carecen por completo de
armadura, aunque Bartok pensaba
que estaba clara su tonalidad aun a
pesar de sus cadencias no resueltas).
Poco después, la pieza seria ensalzada
como pionera de la bitonalidad,
aunque Bartok sabia perfectamente
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(v lo revel6 un cuarto de siglo después
en la afirmacion citada mas arriba)
que la tonalidad de esta pequena pieza
“no es, por supuesto, una mezcla de
Do sostenido menor y Fa menor, sino
simplemente Do mayor con tintes
frigios”.

2. (Allegro giocoso). Esta pequena
pieza, con gestos excepcionalmente
ricos y un caracter muy acusado, debio
de ser una de las bagatelas predilectas
de Bartok, que realiz6 incluso una
grabacion de ella.

3. (Andante). Esta miniatura posee
un caracteristico aire bartokiano, con
su melodia fuertemente atmosférica
en el estilo de una cancién campesina
y su acompaflamiento con un ostinato
cromatico que recuerda a la rueca de
Schubert.

4. (Grave). Un intento de armonizar
una cancion campesina hingara,
recién recogida por Bartok en el
centro-oeste de Hungria, con gruesas
y abigarradas armonias en terceras va
seguido de...

5. (Vivo) ...una ingeniosa y elegante
armonizacién de una cancion
campesina eslovaca, también recién
recogida en la Alta Hungria (en el
territorio de la actual Eslovaquia); su
acompainamiento surge de acordes
construidos a partir de las notas
melodicas.

6. (Lento). A Zoltan Kodaly, su amigo
y comparnero de armas profesional, al
que habia conocido tres afios antes,
le gusto tanto esta pieza en forma de
retrato musical que la copi6 a partir del
manuscrito.

7. (Allegretto molto capriccioso).

Una de las piezas mas emocionantes
de la coleccion, es, al mismo tiempo,

extraordinariamente narrativa. Bartok
mezcla en ella una textura pianistica
burlesca, muy especial y novedosa.
¢Qué puede significar la repentina
melodia de una cancién folclérica que
suena justo al final, profundamente
hungara, a un tiempo coqueta y sincera
y sombria?

8. (Andante sostenuto). Esta es,
quizas, la mas experimental de todas
las piezas, con una melodia cromatica
que va derritiéndose y que parece
recordar a la melodia asimismo
descendente de la primera bagatela, o
de la penultima.

9. (Allegretto grazioso). Se trata, sin
duda, de una de las piezas al unisono
mas emocionantes de toda la literatura
pianistica.

10. (Allegro). Esta es, quiza, la pieza
de concierto de mas envergadura de
la coleccién y una obra autonoma
por si sola. Al escucharla, asistimos
ala aparicion del muy caracteristico
tono burlesco bartokiano. jCuantas
partituras de Bart6k se haran luego eco
de esta atmosfera de “allegro barbaro”!
También contamos con una grabacién
de audio de esta pieza interpretada por
el compositor.

11. (Allegretto molto rubato). Aqui
encontramos a Bartok cantando (o mas
bien tambaleandose) otro elemento
muy caracteristico: el “Un poco bebido”
que se cuenta en la Burlesca n° 2, donde
si que revela el titulo. Y una vez que
se ha tambaleado bastante, encuentra
algo sobre lo que cantar, como quien
canta al final de la Bagatela n°.

12. (Rubato). Esta pieza, muy
narrativa y expresiva, lleva al limite las
posibilidades técnicas y sonoras del
piano, ademas de anticipar la musica

de ballet posterior de Bartok con
maneras de tocar el instrumento muy
pianisticas, con impulsos y tropiezos,
tentativas y suplicas sonoras: es como
si aqui estuvieran tocandose escenas
de El principe de madera.

13. Elle este morte... (Lento funebre).
Si en un principio no sabiamos quién
es la mujer del titulo (o, dicho con
mas precision, la muchacha), acaba
resultando claro gracias a uno de los
ultimos motivos, el de una séptima
mayor ascendente, el leitmotivy tema
principal del juvenil Concierto para
violin n° 1: se trata de su gran amor
del ano anterior, la violinista virtuosa
de diecinueve anos Stefi Geyer, de
Budapest, que no estaba muerta, pero
el compositor-pianista de veintisiete
afos compuso esta pieza cuando ella
rompio su relacién con €l.

14. Valse - Ma mie qui danse...
(Presto). Este vals grotesco, un retrato
distorsionado de la muchacha, a la
manera de Liszt, es una exploracion
casi terapéutica de la caida al suelo
después de meses de estar flotando en
un mundo onirico. Quiza teniendo esto
en mente podemos comprender por
qué Bartok recordaria muchos afos
después la atmosfera de esta época en
la que compuso las Bagatelas como una
“atmosfera extrana” que “sera dificil
que vuelva nunca”.

1926 fue un afo excepcional en la
obra de Bartdk: tras varios afos
de no componer practicamente
nada, empezo a producir casi en
tropel nuevas piezas para piano
con una textura mas lineal, mas
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contrapuntistica, implacablemente
dinamicas, pero, al mismo tiempo,
sensible y enérgicamente percutivas
en torno a la gran obra maestra de
aquel ano, el Concierto para piano n° 1.
Entre ellas destaca la inica Sonata
para piano de Bartok, que puede
considerarse a buen seguro como

un fruto por antonomasia del nuevo
estilo. El primer movimiento desperté
un vivo entusiasmo y admiracion, o
un indignado y apasionado rechazo:
su progresion ritmica, con la precision
y la complejidad intrinsecas de los
engranajes de un reloj, y que poseia al
mismo tiempo una vivida naturalidad
que traquetea, palpita y chasquea con
subidas y bajadas, produciendo casi
un estado de trance, estd moldeada
por medio de la aplicacién magistral
de una intuitiva interrelaciéon
matematica de juegos ritmicos
polimétricos y de series de tonos que
atrapan magnéticamente en todo
momento la atencién del oyente hasta
la explosion que se produce al final
del movimiento. Inmediatamente
después, el embelesado oyente

recibe el regalo de uno de los
movimientos mas despojados e
hipnéticamente 16bregos de Bartok
(Sostenuto e pesante), lo que crea una
atmosfera escalofriante, desprovista
de cualquier tipo de florituras o
adornos: el movimiento lento de la
Sonata para piano fue una conmociéon
aun para los contemporaneos de
Bartok que conocian bien su musica.
Su resolucion da paso a un rondé
jubilosamente cautivador, cuyo

tema principal —una invencién del
compositor, que imita una cancion
popular hingara— experimenta
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brillantes transformaciones (debe
sefialarse que una cancion folclérica
exactamente como esta no podria
existir, por supuesto, en la realidad,
dados sus cambios métricos y su
tonalidad deslizante): Bartok varia
constantemente la melodia, de modo
que incluso en los episodios de los
temas del rond6 aparecen sus formas
imaginadas de “musica folcldrica”. Al
principio, con los gritos caracteristicos
de las interpretaciones campesinas,
parece imitar una cancion; luego,

la melodia aparece modelada a la
manera de una flauta campesina

e, inmediatamente antes de la
jubilosa y explosiva coda, la melodia
tipicamente huingara se disuelve en el
tipo de interpretacion danzable de los
violinistas campesinos rumanos.

Sélo cabe especular sobre a qué
tipo de “aire libre” se refiere Bartok en
las cinco piezas para piano de Al aire
libre, que vieron la luz en el verano
de 1926 —al igual que el Concierto para
piano n° 1, la Sonata para piano y las
Nueve pequerias piezas para piano—
en el taller de Buda [en Budapest,
en la orilla derecha del Danubio].
Tampoco sabemos cudndo puso Bartok
sus sugerentes titulos después de
haber compuesto las piezas. Pero si
ahondamos mas profundamente en el
analisis de cada pieza, es posible que
encontremos mensajes ocultos tras el
significado superficial de las alusiones
que contienen los titulos.

1. Con tambores y silbatos (Sippal,
dobbal). Al igual que sucede con el
comienzo de la Sonata para piano,
esta pieza que abre la coleccién de
la serie irrumpe casi de manera
explosiva con una percusién que

Pagina del manuscrito del episodio “Musettes”
del 3er movimiento de la Sonata para piano

de Bartok (BB 88 [Sz 80]), que fue extraido

de la Sonata y recompuesto como pieza
independiente (Musettes de Al aire libre).
Fuente: Biblioteca Nacional Széchényi,
Budapest, Ms. 998

parece estar protestando y que es

el sello distintivo caracteristico de
1926. El tratamiento del piano como
instrumento de percusién resulta
especialmente evidente en esta pieza
de Bartok. Podria pensarse que la pieza
(y su titulo) hace referencia a quienes
adiestran a los 0sos que bailan y a los
monos, asi como a los musicos que
desfilan por las piezas para teclado de
Couperin que Bartok estaba publicando
por entonces con fines pedagogicos
por encargo de una editorial, pero
cuando una extrafia melodia empieza
a desplegarse a partir del trasfondo

percutivo, quedando reducida a una
especie de unisono desesperado al
final de la pieza, nos quedamos con la
sensacion del dolor de la soledad.

2. Barcarola. Quizas en recuerdo
del viaje a Venecia que habia realizado
dos afios antes con Ditta, su segunda
mujer, como si sus pensamientos
estuvieran bamboledndose en el
Lido, la misteriosa melodia, que
no deja de fluir un solo momento,
transporta més bien los pensamientos
de Bartok a Transilvania, a sus
queridos campesinos que viven en
las montanas, al mundo prehistorico
de las “largas melodias”, de la “hora
lunga”, procedente del estrato mas
antiguo de la musica campesina
rumana.

3. Musettes. El titulo, de nuevo en
el francés de Couperin, oscurece un
tanto el origen y el significado de esta
gaita en concreto. Originalmente iba
a ser un episodio de “musica popular”
en el ultimo movimiento de la Sonata
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Bartok con su
segunda mujer (uno
al lado del otro); su
hijo esta sentado en
el regazo de Elza, la
hermana de Bartok
(Sz6ll6spuszta, julio
de 1926)

para piano, de la que Barték extrajo
esta larga variacion y la convirtié en
la maravillosa apoteosis de una gaita.
Laszl6 Somfai, posiblemente el mas
profundo conocedor e investigador
de la musica de Bartok, y para quien
esta pieza era pura poesia, describe
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esta “parafrasis poética” como
“casiuna oda: habla del mito del
instrumento, el mito que Bartok
cre6 para si mismo en homenaje a la
manera de tocar y a la imaginacion
improvisadora de los gaiteros
campesinos hingaros, eslovacos y

Paginas 121y 122: Con su hijo
Péter y su segunda mujer Ditta
en su casa de la calle Csalan
(Budapest, 1932)

”, «

rumanos’; “como compositor, sentia
una atraccion casi atavica por el
instrumento, que podia tocar incluso
danzas y canciones monofénicas con
un respaldo armoénico, acompanadas
por una voz intermedia; y, como
investigador de la musica folcldrica,
admiraba la gran riqueza de motivos,
la instintiva habilidad combinatoria
con la que los mejores gaiteros podian
improvisar durante mucho tiempo
formas abiertas no estroficas. La
icénica gaita milagrosa de la Musette
de Bartok, reelaborada en el piano,

se presenta inicialmente con sus
caracteristicas fisicas: sisea, gime,
como si el instrumento mismo
estuviera cobrando vida y haciendo
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musica, crujiendo, gimoteando o
temblando con el aire que se introduce
en su interior”, pero la auténtica
proeza consiste en “la transformacion,
la riqueza de sus imagenes, el modo
en que sisea y desafina al principio
y como se serena hacia el final de la
pieza y presenta el caracter familiar
y jugueton. Para terminar, la bolsa se
llena de aire una vez mas y Bartok pone
fin a su fantasia para piano con una
ultima espiracion mitica, a la manera
del aire que se escapa’.

4. Musica de la noche. Bartdk, ya
con su segunda familia, solfa pasar
las navidades y breves periodos
vacacionales estivales en casa de
su hermana y su familia en una
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gran finca en Sz6ll6spuszta, en el
rincon suroriental de Alf6ld, en

la Gran Llanura hingara (y cuyo
administrador era su cunado, el
marido de su hermana). Cuando
componia solo en su casa en la
capital -lo hacia estrictamente sin
su familia, con las puertas cerradas
y con absoluta concentraciéon-, solia
mandar a sumujer y a su hijo ala
finca de Alf6ld; su otro hijo, nacido
del primer matrimonio de Bartok,
pasaba también mucho tiempo alli con
su tia. Segun la tradicién familiar, la
Muisica de la noche evoca los sonidos
misteriosos de la llanura hungara:
sonidos de los insectos, el canto de
los grillos, cantos de pajaros y el

croar de las ranas. Es posible que el
paisaje fuese, de hecho, una fuente de
inspiracion, pero si examinamos en
mas detalle la partitura, encontramos
un disefio muy preciso, hermosamente
matematico, tras los misteriosos
sonidos nocturnos, que suenan
asombrosamente auténticos. En
primer plano de los ruidos de la
naturaleza, se cuelan dos extranas
melodias: una melodia de soledad,
semejante a un coral, que va seguida
de un lejano canto en imitacién de una
flauta que suena cada vez mas lejano. Y
esta melodia, en el sistema de simbolos
bartokiano, no puede representar otra
cosa que el mundo puro y sin adulterar
de los pequenos pueblos, que para
Bartok estaba convirtiéndose cada vez
mas en un ideal en los anos veinte (a
partir de los cuales ya no realizé mas
viajes recopilatorios).

5. La Persecucion (Hajsza), que
corona la serie de los “allegros
barbaros” desde el Allegro barbaro
(1911) hasta la escena de la persecucion
de El mandarin maravilloso (1919),
es una de las piezas para piano mas
impresionantes y virtuosisticas de
Bartok, y presenta una dificultad
pianistica extraordinaria. Los
fragmentos de motivos y las sorpresas
que parecen inarticulados sobre el
histérico ostinato en cinquillos en la
mano izquierda son en realidad el
resultado de una planificacion y un
refinamiento muy precisos que Bartok
llevé a cabo en su solitario taller de
Buda.

La musica para piano solo
mas significativa de 1926 aparece
emparejada esta tarde con piezas
posteriores de la enciclopédica

coleccion titulada Mikrokosmos. La
serie completa fue escrita entre 1932 (o
1926 para algunas piezas importantes)
y 1939, y contiene musica para piano
“desde el principio mismo”. Bartok
“amaba a los nifios igual que amaba

la naturaleza y todos sus esfuerzos en
este ambito se centraron en inculcar

a los ninos, que son mas facilmente
moldeables, la aspiracién a una vida
mejor”, recuerda Péter, el segundo

hijo de Bartok. Y del mismo modo

que Bartok, como padre, educo a sus
hijos con una mentalidad abierta,
basada en sus propias experiencias en
muchos paises, con Mikrokosmos quiso
introducir al pianista principiante en
el mundo de la musica por medio de
un gran numero de estilos y lenguajes,
filtrados a través de su propio estilo

ya maduro. De hecho, segin afirmo

el propio Bartok, la coleccion de seis
volimenes, que contienen un total de
153 piezas, es “una sintesis de todos los
problemas musicales y técnicos que
las anteriores obras para piano habian
suscitado y que, en algunos casos,
habian resuelto tan solo de manera
parcial” y, en efecto, las pequefias obras
para principiantes las compuso para
ensenar a tocar el piano a su hijo Péter.
Pero las composiciones no son nunca
puramente pianisticas o relacionadas
con la técnica compositiva en su
motivacién y contenido: todas ellas
van acompaiiadas de un caracter

muy marcado, muchos de los cuales
resultan familiares gracias a sus obras
anteriores con una clara narracion.
Los mejores recuerdos musicales -y,
por ello, personales!- de los viajes

que realiz6 Bartok para recopilar
musica campesina, su pasion por la
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historia de la musica y por los estilos
compositivos que habia estudiado en
su juventud se plasman aqui en forma
de piezas nitidas semejantes a una
joya. Al final de la vida de Bartok, su
amigo y colaborador, el compositor
Tibor Serly, afirmo en una emision
radiofénica en Estados Unidos en 1944,
en presencia de Bartok, lo siguiente
sobre Mikrokosmos: “Ningun tratado

o libro de texto puede mostrar la
evolucion de los estilos musicales con
tanta claridad como estos breves y
diminutos esbozos microcésmicos.
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Estas joyas en miniatura ilustran
escalas, acordes, modos, formas, ritmos,
armonias, imitaciones y canones con
una inventiva deslumbrante”. Y, como ya
habia afirmado Barték anteriormente
en una carta, “conectan la nueva era

con la antigua, igual que un puente une
una orilla con la otra”. En su periodo

de madurez, Bartdk trabajé casi
exclusivamente por encargo: excepcion
hecha de esta serie, actualmente muy
conocida y utilizada en todo el mundo,
en la que comenzo a trabajar por su
propia iniciativa.

Péter Nagy

El primer premio obtenido en el
Concurso de la Radio Hungara de
1979 dio comienzo a su carrera
internacional siendo aiin muy joven

y tras haber comenzado sus estudios
a los ocho afios en la Academia Liszt
de Budapest. Sus conciertos incluyen
giras por toda Europa, actuando en
numerosos paises, entre ellos Francia
(Museo del Louvre) y el Reino Unido
(Wigmore Hall). Sus giras por todo el
mundo incluyen recitales en Nueva
York (92nd Street Y), Australia (Opera
de Sidney), Nueva Zelanda y Japon.
Como solista y musico de caAmara ha
actuado en importantes festivales de
musica, como los de Aix-en-Provence,
Atenas, Bastad, Blonay, Festival
Internacional de Piano de Pekin,
Festival Internacional de Piano de
Shanghai, Festival Internacional de

Piano de Shenzhen, Davos, Edimburgo,

Eisenach, Helsinki, Kuhmo, Kronberg,
Oja, Stresa, Estocolmo, Turku, West
Cork y Marlboro. Es profesor de

piano en la Hochschule fiir Musik
und Darstellende Kunst de Stuttgart
y profesor del Departamento de
Instrumentos de teclado de la Escuela
de Doctorado de la Academia Liszt de
Budapest. Ha realizado grabaciones
para los sellos Hungaroton, Delos,
Naxos, BIS, Hyperion, SWR/Naxos,
Decca, Berlin Classics y ECM. En 2001
recibio el prestigioso Premio Liszt.
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Seleccion bibliografica

1. Paginas web (recursos gratuitos en
inglés)

Los Archivos Bartok de Budapest:
zti.hu/index.php/en/ba

Se trata de la pagina web del mas
importante centro de investigacion del
mundo sobre Barték y su musica, con
diversas fuentes de informacion, entre
las que se incluyen bases de datos.

Escritos de Béla Bartok:
bartok-irasai.zti.hu/en

Una coleccion de las publicaciones
originales de los escritos breves, ensayos,
articulos y declaraciones de Béla Bartok.
Todo el contenido se presenta en

forma de fotocopias digitalizadas de la
publicacién original.

La musica folclérica en las
composiciones de Bartok:
bartok-nepzene.zti.hu/en

Esta pagina web presenta las fuentes
musicales folcloricas de todas las obras
de Bartok basadas en genuinas melodias
populares. Los datos se presentan de tal
modo que es posible realizar busquedas
avanzadas introduciendo multiples
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criterios y se incluyen todas las fuentes
musicales folcldricas disponibles
(grabaciones sonoras y transcripciones).

La pagina web de La Edicién Critica
Completa de Béla Bartok:
bartok-osszkiadas.zti.hu/en/

Béla Bartok: Coleccion completa de
canciones folcloricas hiingaras, edicion
digital:

systems.zti.hu/br/en

La edicion digital del principal trabajo
etnomusicologico llevado a cabo por
Bartdk, una coleccidon que contiene un
total de mas de trece mil melodias. Se
trata del documento mas importante de
la historia de la investigacion cientifica
de la etnomusicologia hungara. Pueden
escucharse todas las grabaciones
sonoras de la coleccion y pueden leerse
comentarios, observaciones criticas y, en
ocasiones, informacion contextual sobre
las fichas y los datos de una grabacién
en concreto. La base de datos contiene
también detallados estudios histéricos
sobre esta coleccion y la historia del
conocido como Sistema Bartdk para la
clasificacién de la musica folclorica.

2. Libros en espainol en orden de
importancia

Béla Bartok, Escritos sobre musica popular
(Roberto Raschella, ed.), Madrid, Siglo
XXI, 1979.

Malcolm Gillies, El mundo de Bartok, trad.

Pablo Gianera, Buenos Aires, Adriana
Hidalgo, 2004.

Erné Lendvai, Béla Barték. Un andlisis de
su musica, trad. Enric Canals, Barcelona,
Idea Books, 2003.

Elliott Antokoletz, La musica de Béla
Bartdk. Un estudio de la tonalidad y

la progresion en la musica del siglo XX,
trad. de José Angel Garcia, Cornella de
Llobregat, Idea Books, 2006.

Heinrich Lindlar, Guia de Bartdk, trad.
de Arturo Parada y Sabrina Quintero,
Madrid, Alianza Editorial, 1995.

Sandor Frigyes (ed.), Educacion musical en

Hungria, trad. Paloma Ceballos, Madrid,
Real Musical, 1981.

3. Libros en inglés en orden de
importancia

Benjamin Suchoff (ed.), Béla Bartok
Essays, Londres, Faber & Faber, 1976.

Laszl6 Somfai, Béla Bartdok: Composition,
Concepts, and Autograph Sources, Berkeley,
University of California Press, 1996.

Péter Bartok, My Father, Homosassa,
Bartok Records, 2002.

David Cooper, Béla Bartok, New Haven,
Yale University Press, 2015.

Tibor Tallian, Béla Bartok, The Man and
His Work, Budapest, Corvina, 1988.

Judit Frigyesi, Béla Bartdk and the
Turn-of-the-Century Budapest, Berkeley,

University of California Press, 1998.

Malcolm Gillies (ed.), Barték Remembered,
Londres, Faber and Faber, 1990.
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[.asz16 Stacho

Es musicdlogo, psicélogo y pianista

y trabaja como profesor titular e
investigador principal en la Academia
de Musica Liszt (Budapest). Sus
investigaciones actuales se centran

en la practica interpretativa de

la primera mitad del siglo xx
(especialmente el estilo interpretativo
de los compositores-pianistas

Bartok y Dohnanyi), la comunicacion
emocional en la interpretacion musical
y la pedagogia musical (métodos de
trabajo y practica eficaces y creativos y
mejora de las capacidades de atenciéon
en la interpretacion musical). Su
recientemente desarrollada Metodologia
de la Practica (una detallada metodologia
pedagdgica para el entrenamiento de

la atencion musical, para estudiantes
de musica e intérpretes) se ha utilizado
con considerable éxito desde los niveles
iniciales hasta los mas avanzados de la

ensefanza musical, y la Metodologia
como asignatura universitaria se

ha introducido en la ensefanza de

nivel superior en varias instituciones
de Hungria. Como pianista, actia
regularmente como solista y musico

de camara en varios paises europeos y
asiaticos, en Israel y en Estados Unidos,
y dirige talleres de Metodologia de

la Practica y sesiones de coaching de
musica de cdAmara en clases magistrales
impartidas en mas de una docena de
paises. Como docente e investigador, ha
sido Visiting Fellow en la Facultad de
Musica de la Universidad de Cambridge
en 2014y 2017 y profesor invitado en la
Academia de Musica y Danza de Jerusalén
en 2023.
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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 programacion
estimula la inclusién de plantillas y
repertorios muy variados, desde la época
medieval hasta la contempordnea, tanto de
musica cldsica como de otras culturas. En
los ultimos afios, ademds, se promueve un
intensa actividad en el ambito del teatro
musical de cdmara con la puesta en escena
de éperas, 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 estdn 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 mas 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 investigacion 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 donacion
de los siguentes legados:

Romdn Alis

Salvador Bacarisse
Agustin Bertomeu

Pedro Blanco

Delfin Colomé

Antonio Ferndndez-Cid
Julio Gémez

Ernesto Halffter

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

Joaquin Turina

Dudo Uriarte-Mrongovius
Joaquin Villatoro Medina

U

PROGRAMA DIDACTICO

La Fundacion organiza, desde 1975, los
“Recitales para jévenes”: 18 conciertos
diddcticos al afo 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:
X, Facebook, YouTube, Medium
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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 afios, 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 fundacion 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 tecnologico.

La Fundacién organiza exposiciones y ciclos de conciertos y de conferencias.
Su sede en Madrid alberga una Biblioteca de musica y teatro esparol
contemporaneos. Es titular del Museo de Arte Abstracto Espariol, 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.




LA

MARCH

Fundacién
Juan March
Castello, 77
28006 Madrid

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

AULA DE (RE)ESTRENOS (124,).
PROYECTO CONRADO: INTEGRAL DE SUS
CUARTETOS (IV)

14 FEB
Cuarteto Diotima
Cuartetos nums. 8 y 9 de Conrado del Campo

Notas al programa de David Ferreiro

REINAS DE LA MUSICA

21 FEB

ISABEL II, PIANISTA

Noelia Rodiles, piano

Obras de Schubert, Mendelssohn, Gottschalk, Guelbenzu, Alldy P.
Albéniz, vinculadas al entorno musical de Isabel Il

28 FEB
DANZAS PARA DOS REINAS: MARIA LUISA DE SABOYA E ISABEL DE
FARNESIO

La Floreta y Delirivm Musica

Seleccion de danzas de la corte espafola de la primera mitad
del siglo XVIII, incluyendo pavanas, marionas, folias y fandangos,
alternadas con sonatas a trio de De la Guerre y Hotteterre

6 MAR

EL CODICE DE LAS HUELGAS

Psallentes

Canto llano y polifonia temprana vinculada al Cédice de las
Huelgas, junto a una seleccién de obras de la compositora
medieval Hildegarda de Bingen

Notas al programa de Maria Cdceres, Fernando Delgado, Diana
Campéo y Juan Carlos Asensio



