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F. POULENC (1899-1963)
Concierto para dos pianos y orquesta
en re menor, FP61

Allegro ma non troppo

Larghetto

Finale. Allegro molto

O. MESSIAEN (1908-1992)

L’Ascension, quatre méditations
symphoniques

19’

23’

Majesté du Christ demandant sa gloire a son pére

Alléluias sereins d’une dme qui desire le ciel

Alléluias sur la trompette, alleluia sur la cymbale

Priére du Christ montant vers son pére

P. HINDEMITH (1756-1791)
Sinfonia Matias El Pintor*
Engelkonzert
Grablegung
Versuchung des Heiligen Antonius

27’
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Olivier Messiaen ha sido, sin duda, uno de los
compositores mas influyentes en la generacién de
compositores de la segunda posguerra mundial.
Tras ser el propio Messiaen encerrado en un campo
de concentracién, en donde escribié acaso su

pieza mds conocida, el Cuarteto para el fin de los
tiempos (1940-41), comenzd después de la guerra
a ensefar en el Conservatorio de Paris y en los
Cursos Internacional de Darmstadt. Parte de sus
trabajos de estos afios, los Ultimos de la década de
1940 vy los primeros de la de 1950, dieron origen

a lo que luego conoceremos como serialismo
integral, que trata de organizar y sistematizar todos
los pardmetros musicales. Entre sus alumnos se
encuentran compositores como Pierre Boulez, cuyo
trabajo artistico, tedrico y en la gestion explica buena
parte de los derroteros actuales de la composicion
europea. La musica de Messiaen plantea —al menos—
dos lineas de trabajo: la naturaleza y lo espiritual.
Buena parte de su trabajo estd dedicado a rastrear,
por ejemplo, el canto de los pdjaros como material
melddico. En el caso de la pieza que nos ocupa,
L’Ascension, explora mas bien esa segunda vertiente.
Devoto catdlico, encontraba en la musica una forma



de expresion de su fe. Asi lo expresaba él mismo:
“Naci siendo creyente [...] Parte de mi obra estan
dedicadas a arrojar luz en las verdades teoldgicas
de la fe catdlica. Es el aspecto mas importante de mi
musica [...] quiza el tnico del que no me avergonzaré
en el momento de mi muerte”. El primer contacto que
tuvo Messiaen con el érgano fue a partir de 1927,
cuando comenzo a asistir a las clases de Marcel
Dupre. A partir de ellas, como estudiante, servia
como organista sustituto en La Trinite. Una de sus
referencia fue Charles Tournemire, que escribié un
ciclo fundamental: L'Orgue Mystique entre 1927 y
1932, que coincide con la publicacién de la primera
pieza para drgano de Messiaen, Le Banquet céleste
(1928). En esos afios también publicara Diptyque,
que lleva como subtitulo “Ensayo sobre la vida
terrenal v la dichosa eternidad” o L'Eglise éternelle
(1932). Estas, entre otras, apuntan ya a la relacién
entre el érgano y la experiencia religiosa. De 1932-
1934 es también el ciclo L’Ascension, escrita para
orquesta primero y para érgano después (que en este
caso se subtitulan como “meditaciones sinfénicas”).
De este modo, podemos ver cémo la orquesta ya esta
pensada como una especie de érgano con nuevas
sonoridades. Parte de la modificacién de colores que
se consigue por la propia resonancia de los tubos

se lleva a la orquesta, ya desde el principio, con la
unidén de timbres en largas frases (como una deriva
del canto llano) que, poco a poco, van ascendiendo,
como si elevasen una plegaria al cielo. Tal podria ser
la representacion del titulo del primer movimiento,
Majesté du Christ demandant sa gloire a son Pére
(Su majestad Jesucristo pidiendo la Gloria a su
padre). El texto que acompana a la partitura no deja
lugar a dudas. Procede del Evangelio segutin san
Juan 17, 1-3: “Padre, ha llegado la hora, glorifica a
tu Hijo, para que tu Hijo te glorifique”. El segundo
movimiento, Alléluias sereins d’une dme qui désire

le ciel (Aleluyas serenos de un alma que desea el
cielo), viene apoyado por el texto que dije “Oh, senor
te rogamos que dejes morar nuestras almas en el
cielo”. Aunque parece que continta con el primer
tema la linea introspectiva, casi coral, del primer
movimiento, poco a poco va creciendo ritmica y
timbricamente. El tercer movimiento no coincide

en la versidn orquestal y en la de érgano. Mientras
que en ésta se trata de una tocata complejisima

a nivel técnico, en la de orquesta, Alléluia sur la
trompette, alléluia sur la cymbale, se hace alusién a
los instrumentos protagonistas, que representan la
fanfarria que celebra a Dios en el salmo 46: “jPueblos
todos, aplaudid!/fAclamad a Dios con voz de jubilo!/
Subié Dios en medio de aclamacién;/Jehovah, con
sonido de trompeta”. Tiene un caracter de danza,
alegre y profundo a la vez. El Ultimo movimiento
vuelve al Evangelio seguin San Juan, un poco antes
de donde se detuvo en el primer movimiento (17,
6-11): “He dado a conocer tu Nombre a los hombres:
hablo de los que me diste, tomdndolos del mundo.
[...] Yo ya no estoy mas en el mundo, pero ellos se
quedan en el mundo, mientras yo vuelvo a ti". El color
orquestal cambia significativamente al concentrarse
en la cuerda que, como al comienzo, tiene también
un caracter ascendente. El final, sin embargo, no
resuelve: es un largo acorde sostenido que mantiene
la duda del propio autor: si llegard, finalmente, la
salvacién anhelada.

La literatura de obras para dos pianos es poco
extensa, salvo en estudios y piezas técnicas.
Después del n. 10 de Mozart, encontramos

algunos destacables como los dos escritos por
Mendelssohn, el de Bruch, el de Vaughan Williams,
el de Stravinsky, Bartdk y el de Prokofiev, estos tres
ultimos posteriores al de Poulenc. El que nos ocupa
es un concierto poliédrico, lleno de referencias y



mezcla de estilos pues Poulenc era bien consciente
de la tradicidn y, ademds, celebraba la libertad
compositiva: “En general soy muy ecléctico, pero
aunque reconozco que las influencias son algo
necesario, detesto a los artistas que se quedan en

la estela de los maestros. [...] Soy un musico sin
etiqueta”. Por ejemplo, el segundo movimiento del
Concierto es una referencia directa al mozartiano,
aunque trabajado con una armonia mucho mas
cromatica. El concierto fue un encargo vy, por ello, esta
dedicado a la princesa Edmonde de Polignac que,
tras unos afios en Estados Unidos, volvié a Paris y
desarrollé una importante labor de apoyo a la musica
vanguardista en la Francia de entreguerras. Poulenc
pertenecia a un grupo de compositores llamados

Les six (junto a Georges Auric, Louis Durey, Arthur
Honegger, Darius Milhaud y Germaine Tailleferre).

La emergencia del grupo, a finales de la década de
1910, coincide con la apertura del arte europeo
hacia nuevos desarrollos que se distanciaran de la
exageracidn y la afeccidén romantica, centradas en
Wagner. La musica francesa, con compositores como
Debussy, tendia hacia sonidos centrados en el color
timbrico y la libertad melddica que Les six veian como
pretencioso. Buscaban, por ello, un sonido mas claro,
melodias mas sencillas y el juego, especialmente

con la tradicion. Todo ello se puede encontrar,

desde luego, en el concierto que nos ocupa. El
primer movimiento es rotundo y frenético. Los dos
pianos estdn intimamente ligados al comienzo. La
aparente oscuridad inicial se va tornando teatral
segun avanza el movimiento, que mezcla elementos
casi humoristicos (estén atentos, en este sentido, a
las figuras que cierran el movimiento) y caracteres
muy contrastantes. El final se construye mediante

un moto perpetuo, es decir, una figuracidn circular
que hace referencia al gameldn balinés que Poulenc
escuchd por primera vez en la Exposicion colonial de



Paris de 1931. Por eso, por un momento, se abre un
paréntesis en la pieza que nos llevara a una sonoridad
como en suspenso. El segundo movimiento, como
sefialamos brevemente, toma el material tematico del
Concierto para dos pianos de Mozart: mas que un
homenaje, es una apropiacién sui generis. Poulenc
tiende a oscurecer la serena melodia mozartiana,

no permite la tregua que ella sugiere. Por dltimo, el
concierto concluye con una alianza de los dos pianos
que, juguetones, planean un frenético reto contra la
orquesta. Las intervenciones orquestales son las que
desmienten, por asi decir, el intento de los pianos de
proximidad al sonido romdntico. El concierto tiene

un falso final: se abre de nuevo en la coda un breve
momento de referencia al gameldn que concluye de
forma radicalmente contrastante y de forma abrupta.

El protagonista de Matias el pintor es Matthias
Grinewald, que vivié un momento fundamental

en Alemania: entre 1524 y 1524 fue la guerra de
los campesinos, donde se sublevaron campesinos
catdlicos que exigian mejores condiciones laborales
y que tuvo consecuencias nefastas para los
trabajadores. Griinewald no solo simpatizé con la
sublevacion, sino que también colabord en lo que
pudo con ella, lo que le supuso la pérdida de apoyo
de su mecenas, el cardenal-arzobispo de Mainz. De
alguna forma, este hecho le sirvié a Hindemith para
hablar, a través del personaje (trabajado como uno
literario, es decir, desde el tratamiento ficcional), del
colapso de la republica de Weimar y el consecuente
ascenso del nazismo: “no se me ocurre una figura
mas viva, mas problematica, mas humana, mas
conmovedora artisticamente y, en el mejor sentido,
mas dramatica”, escribié Hindemith a colacién del
estreno de la pieza, primero concebida como épera
—aunque la escribié entre 1932 y 1935, no se pudo
estrenar hasta 1938 en Zurich, ya con la etiqueta de






degenerada para el régimen nazi— vy, después, para
orquesta a modo de sinfonia —cuyo estreno si se
hizo en Alemania, en Berlin, en 1934—, La Sinfonia
Matias el Pintor toma, asi, tres escenas de la dpera
que se inspiran, a su vez, en el triptico del retablo de
Isenheim.

La pieza se abre con el Concierto de dngeles
[Engelkonzert]. El comienzo parece que trata de
construir una escena en la que la luz va emergiendo
poco a poco mediante las triadas en pianissimo. En
los trombones y luego en trompas se escucha una
versidn de la cancién “Es sungen drei Engel”, una
cancion popular alemana que ya habia sido utilizada
por Mahler en Der Knaben Wunderhorn. Aqui nos
permite entender los tres temas que surgen de la
luz inicial que representan a los tres dngeles que
cantan para Maria y el Nifio Jesus. El segundo
movimiento hace referencia al enterramiento de
Jesus una vez ha sido crucificado. No escuchamos,
como podriamos esperar, un canto estrictamente
funebre, sino mas bien una meditacién de duelo que
va, poco a poco, creciendo en intensidad para llegar
al climax, coronado por el platillo. Vuelve asi, tras la
agitacion —probablemente de la propia crucifixion—
cierta calma, aunque la serenidad debe volverse a
recuperar. En este movimiento es donde se percibe
con mayor claridad el potencial expresivo que, para
Hindemith, podia tener la politonalidad. El delicado
cromatismo expresa bien la compleja escena del
relato biblico de la muerte y resurreccidn, es decir, la
relacidon entre muerte y vida. Por dltimo, Hindemith
se centra en los demonios que acosan a San Antonio:
por eso, escuchamos intervenciones abruptas de la
percusion. A través de la figura de San Antonio, que
representa la tentacion y la contradiccidn, quiere
trabajar las dudas sobre la presencia de Dios en los
momentos dificiles. De hecho, el movimiento parte del




texto “¢Ddnde estabas, buen Jesus, dénde estabas?
¢Por qué no has estado ahi para curar mis heridas?”.
Se intercalan, asi, distintas “imagenes” tenebrosas

e infernales que sirven para ilustrar los distintos
pasajes que querian a hacer dudar de su fe a San
Antonio, convertido en ermitafio, a cambio de riqueza,
lujuria y poder. Mas alla de la cuestidn teoldgica (y
artistica, pues las tentaciones de San Antonio han
inspirado una gran produccién artistica), que la pieza
no concluya con la muerte de Jesis como momento
culmen de la desesperacién y la esperanza renovada
segun la doctrina catdlica abre la pregunta por el
rasgo biografico en la pieza. Muchos compositores

y artistas, ante el curso de la historia a partir de
1933, se comenzaron a cuestionar para qué sirve el
arte y cédmo se puede, pese a todo, seguir creando.
Los artistas se convierten, asi, en ese ermitafio que
constantemente duda sobre el sentido de su propio
trabajo y las dificultades que, en muchas ocasiones,
se tiene que enfrentar el arte. Parece que hay lugar
para seguir, o eso nos sugiere Hindemith con el
aleluya final, una fanfarria majestuosa que cierra

la pieza.

Marina Hervas
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PROXIMOS CONCIERTOS 38FIMC

ORQUESTA DE CAMARA
DE LITUANIA

SERGEJ KRYLOV VIOLIN Y CONCERTINO
PIEZAS DE VASKS, SARASATE Y ROTA
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JAVIER CAMARENA
TENOR

ANGEL RODRIGUEZ PIANO

PIEZAS DE DOWLAND, PURCELL, CACCINI,
LAMBERT, BACH Y MAS.
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