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EDOUARD RISLER

Por séptima Vez toma parte este celebre pianista en los con
ciertos de nuestra Sociedad. ^

Nació en Badén, de padres franceses, en 1873; de 1883 a 1890 
estudió con Diémer y Dubois en el Conservatorio de París, pro
siguiendo después sus estudios con Dimmler, Stavenhagen, 
Klindworfh y Eugenio d’Albert. En 1896 y 1897 desempeñó las 
funciones de repetidor en el teatro de Bayreuth. En ^1906 fue 
nombrado profesor de piano del Conservatorio de París.

Su fama de pianista es hoy de las más sólidas y universales, 
principalmente como intérprete de las obras de Beethoven y de 
la moderna escuela francesa.

En abril de 1907 ejecutó en nuestra Sociedad la sene com
pleta de las sonatas de piano de Beethoven.

En estos ocho conciertos que da actualmente en nuestra so
ciedad ejecuta los cuarenta y ocho preludios y fugas de los dos 
cuadernos de El clave, bien temperado, deBach, y las diez ulti
mas sonatas de piano de Beethoven, con arreglo á los progra
mas que ha preparado este año para sus conciertos en Ginebra, 
Eausanne, Lyón y París.

Las notas que acompañan á algunas obras de este programa 
son copia'de las que en años anteriores redactó nuestro inolvi
dable consocio D. Cecilio de Roda.
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J. S. B a c h.
(1675-1750)

El clave bien temperado.

La primera parte del clave bien temperado la tituló Baoh en 
la forma siguiente: «El clave bien temperado, ó preludios y 
fugas en todos los tonos y semitonos, así en los que tienen la 
tercera mayor, do, re, mi, como los que tienen la tercera me
nor, re, mi, fa. Para uso y práctica de los jóvenes músicos que 
deseen aprender, y para los que ya tengan una cierta habilidad 
en este estudio y quieran distraerse; hecho y compuesto por 
Juan Sebastián Bach, maestro de capilla del Gran Duque de 
Anhalt-Cothen y director de su música de cámara. En el año 
de 1722.»

El objeto que Baoh se propuso al escribir esta obra, fué el de 
afirmar las ventajas del temperamento igual, ya defendido en 
el siglo X V I por el español Ramos de Pareja. Mientras la for
mación de las escalas según la teoría pitagórica y la teoría de 
Ptolomeo, llamada también de los físicos, exigía afinaciones 
distintas para notas enarmónioas, diferenciando, por ejemplo, 
el do sostenido del re bemol, lo cual hacía que en el clave se 
afinaran ciertas notas para servir únicamente como sostenidos 
ó como bemoles, no pudiéndose, poí consiguiente, tocar en to
nalidades que pasaran de tres sostenidos ni de tres bemoles, 
Bach, defensor del temperamento igual, partidario de admitir 
una niisma afinación para, los sostenidos y bemoles que en la 
práctica de otros instrumentos se correspondían, escribió esta 
serie de preludios y fugas, en demostración de que podían to
carse en el clave todos los tonos mayores y menores.

Veintidós años después de publicada esta obra, en 1744, reunió 
Baoh otros veinticuatro preludios y fugas, que, aunque consi
derados generalmente como segunda parte de la colección an
terior, ni recibieron de Bach otro título que el de «Veinticuatro 
nuevos preludios y fugas», ni se consideran como compuestos 
con el propósito de estar reunidos en la forma que actualmente 
tienen. Muchos de esos preludios y fugas son muy anteriores 
u 1744; otros sufrieron grandes modificaciones en esta época. 
De cualquier modo, es lo cierto que si los documentos y refe
rencias históricas no autorizan á considerar esta segunda co
lección como degunda parte del clave bien temperado, ni aun 
 ̂darle este titulo, su carácter, su organismo, son tan análo-
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gos á la anterior, qne en realidad constituyen su continuación
ó su segunda parte. .

Respecto de su valor interno, es general la creencia de que 
esta segunda parte es superior á la primera. Los números tie
nen mayor igualdad entre si, pertenecen á una época de rna- 
durez mayor, la imaginación es más rica, la invención mas de
purada, la técnica más maestra, la forma niás perfecta.
 ̂ Estas obras salieron de manos de Bach sin indicaciones pre
cisas de movimiento. Cada editor ba escrito las mas adecuadas 
en sentir de los directores de la edición, y aun cuando casi 
siempre estas indicaciones coincidan en el fondo, se han prete
rido para estas notas las escogidas por Riemann en su estudio 
sobre «El clave bien temperado».

_  4 —
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Roberto Schumann.
(1810-1856)

Escenas de niños, o b r a  15 .

Una carta de Uoberto á Clara en marzo de 1838 contiene las 
siguientes palabras: «He estado esperando su carta y escribien
do volúmenes enteros de composiciones maravillosas, locas, 
alegres, que le causarán una gran sorpresa cuando las toque. 
Algunas veces temo que voy á estallar en notas; después olvido 
ló que he escrito. En respuesta á alguna de las indicaciones de 
sus cartas, cuando usted me decía que á veces le parezco un 
chiquillo, me he entretenido en escribir treinta pieceoitas ale
gres, doce de las cuales han sido seleccionadas y bautizadas 
con el nombre de Kinderscenen... Llevan títulos apropiados, 
son muy descriptivas, y tan fáciles, que las tocará á primera 
vista.»

Estos datos sobre el origen y la intención expresiva de estas 
Escenas resultan confirmados en otra carta de Schumann á 
Dorn (5 de septiembre de 1889): «Me ha parecido vulgar y pe
destre lo que Rellstab dice de mis Escenas de niños. Parece 
que oree que me he rodeado de un griterío de chiquillos y es
crito las notas así. Es precisamente todo lo contrario, aunque 
no niego que una visión de cabeoitas infantiles parecía rodear
me mientras las escribía. Los títulos surgieron después, y no 
son en realidad más que indicaciones para establecer mi pen
samiento y para guiar al intérprete.»

Estas Escenas obtuvieron en seguida el favor de todos. Aun 
aquellos críticos más distanciados del arte de Schumann, Cle- 
ment, por ejemplo, las consideraron como de lo más hermoso 
que en su género podía realizarse. Lobe, en su Tratado de 
composición, las señala como modelos para la piececita de gé
nero, tanto desde el punto de vista de su estructura, como por 
la riqueza de la invención musical, Schumann mismo, por 
último, daba á Clara las indicaciones precisas de movimiento, 
aconsejándola en algunos números que fuese dos veces más 
despacio, «porque—agregaba—conozco bien su fuego y su im
petuosidad».

I. De tierras y gentes extrañas.—En sol mayor. Es como 
la obertura déla pequeña suite que introduce al oyente en el
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mundo infantil donde van á desarrollarse las escenas. Comien
za asi:

y tiene el carácter de una breve narración.
II. Historia curiosa.— Una pequeña lejmnda, un cuento de 

niños, que se inicia

y donde al final parece despertarse un interés mayor. 
III. Jugando á cogerse. —En si menor, muy movido.

f  f f  F1 ¿  » 1 1̂  1 r

como impresión de una escena en que dos chicos juegan co
rriendo, tratando uno de coger al otro.

IV. Súplica infantil.—Este número y el siguiente aparecen 
como desarrollo de una misma idea. En éste

el ruego, la porfía de la petición infantil.
V. Dicha completa.—Aquí, sobre el motivo

la alegría del antojo satisfecho, del deseo conseguido.
VI. Noticia importante.—En el aire marcial y en la infan

til importancia del motivo

I /\ A A

/

parece reflejarse una felicidad extraordinaria.

Á
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V il. Ensueño.—El tan conocido

-  7 —

quizás demasiado serio para un espíritu infantil, arroja la nota 
de romántica poesía en esta serie de números.

VIH. Junto á la  chimenea.—Tan breve como los demás, 
comienza así:

■ "T t
y ■------—̂

La insistente repetición de su frase principal, como una
advertencia no interrumpida, caracteriza este número.

IX. Cabalgando en el caballo de eantón.—La imitación 
rítmica del balanceo del caballo.

Jf F- fJ - ^  P F

base principal de este número, le presta un encanto especial 
X . Casi serio.—En él

parece más bien hablar el alma de Schumann: quizás un re
cuerdo de sus ensueños de niño.

XI. Asustándolo.—Con el carácter de narración, mezclados 
con el pensamiento principal, misterioso.

aparecen otros breves apuntes, expresivos de un terror in
fantil.
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X II. El niño se duerme.—Un canto de cuna,

-  8 -

de deliciosa suavidad, tierno y amoroso.
X III . Habla el poeta.—Epilogo romántico y soñador,

quizás una meditación, un sueño del porvenir, una contempla
ción dulce del niño dormido.

Toda la obra es de una poesía insuperable. La visión de las 
escenas aparece poderosa, impregnada con un encantador per
fume de idealidad. Más que la escena misma, es su recuerdo, es 
la intimidad de un pasado lejano envuelto en una aureola de 
poesía.

Como las obras literarias han determinado muchas veces la 
creación de una obra musical, estas Escenas de niños, tan mu
sicales, parecen el germen de una obra literaria, que si podría 
evocar la escena con precisión mayor de líneas, difícilmente 
podría igualarla en lo intenso de la sensación.
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L. van Beethoven.
(1770-1827)

Sonata en mi bemol, obra 8 1 , a.

Dos versiones han corrido respecto de las intenciones de 
Beethoven al componer esta sonata, única donde escribe á la 
cabeza de cada tiempo un titulo indicador de sentimientos.

La primera y más autorizada se funda en documentos de 
Beethoven mismo. Declarada la guerra entre Francia y Aus
tria en 1809, y ante el rápido avance de Napoleón sobre Viena, 
la familia imperial abandonó esta capital en 4 de mayo, par
tiendo con ella el Archiduque Rodolfo, discípulo, amÍ2*o y pro
tector de Beethoven.

El autógrafo del primer tiempo de la sonata está encabezado 
con estas palabras, escritas por su autor: Das Lebewohí. Wien 
am 4 tem Mai 1809, hei die Abreise S. Kaiserl. Hoheit des 
Werehrten, Erherzogs Uudolf (El adiós. Viena, 4 mayo 1809, á 
la partida de S. A. I. el venerado Archiduque Rodolfo); y entre 
les apuntes para su composición ha encontrado Nottebohm otra 
nota que dice así: Der Abschied (tachado). Das Lebewohí—am 
4 tem Mai—gewidmet und aus den Herzen geschrieben S. K. H. 
(La despedida.— El adiós- 4  mayo—dedicado á S. A . I., y es
crito con el corazón.) El autógrafo del segundo y tercer tiempo 
lleva también el título en alemán de: «La llegada (die Anliunft) 
de S. A. I. el venerado Archiduque Rodolfo, el 30 de enero 
de 1810», existiendo asimismo entre los borradores del tiempo 
hnal una nota con las palabras: Abschied.~Abwesenheit. — An- 
kunft (Despedida.—Ausencia.—Llegada). En la edición origi
nal, publicada en julio de 1811, sólo se conserva la segunda pa
labra, como titulo del segundo tiempo; Abschied está sustituido 
por Das Lebewohí (el adiós alemán), y Ankunft, por Das Wie- 
dersehen (volverse á ver).

Estos datos parecen esclarecer toda duda respecto de la in
tención de Beethoven al escribir esta sonata; pero, ya porque 
no fueran conocidos en algún tiempo, ya por el propósito de 
algunos escritores de profundizar demasiado en su obra, atri
buyendo á todas sus producciones una emanación de su vida 
personal, ha surgido una segunda versión, según la que la des
pedida, la ausencia y el regreso no se refieren al Archiduque Ro- 

olfo, sino á dos amantes, llegando algún comentarista á pre
cisar aún más esta opinión de Marx, y supon erque Teresa Bruns-
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wiok y Beethoven mismo son los protagonistas que la ins
piraron. . ,

Ante las notas de Beethoven, esta segunda hipótesis carece 
por completo de valor, y sólo por curiosidad se menciona aquí; 
pero, de todos modos, esos títulos, esa especie de programa pre
cisando la inspiración de cada uno de los tiempos, ĥa contri
buido á dar una gran popularidad á esta sonata, y á que críti
cos y comentaristas diserten extensamente sobre el_ verdadero 
sentido en que Beethoven concebía esta clase de música, «más 
expresión de emociones que pintura exterior», como el mismo 
escribió al principio de su sinfonía pastoral.

El Archiduque Rodolfo, hermano del Emperador de Austria, 
elevado más tarde (en 1819) á la púrpura cardenalicia, dotado 
de una gran organización musical, fue discípulo de Beethoven 
en esta época, y fué también el que, en unión de los Príncipes 
de Lobkowitz y Kinsky, le aseguró por algún tiempo su vida 
material. Para las lecciones del Archiduque reunió el maestro, 
al mismo tiempo que componía esta sonata, una porción de ma
teriales sacados de las mejores obras, publicados después por 
Seyfried con el impropio titulo de Estudios de armonía y  con
trapunto de Beethoven mismo. La veneración y el cariño que 
Beethoven sentía por él lo demuestra el número é importancia 
de las obras que le dedicó, entre las que figura esta sonata, las 
gigantescas obras 106 y 111, la misa en re (obra 12o), etc.

El nombre de «Sonata característica» no apareció en la pri
mera edición; se le agregó después. Es, en efectorun ejemplar 
interesante como anuncio de la futura expresión de Beethoven, 
que llega á su más alto grado en las sonatas finales y en los 
cinco últimos cuartetos.

Tin detalle curioso es el de ir seguidas las palabras italianas 
indicadoras del movimiento en el andante y el final, de otras 
indicaciones alemanas.

Das Lebewol (Les adieux).—Todo el tiempo, desde la intro
ducción, es una variante feliz del tema. Lebewohl, ndiós (lite
ralmente, vive bien), aparece al principio del adagio, musical
mente notado, como si se pronunciara con emoción honda; y el 
desarrollo poético de esas tres notas, de la notación de esa pa
labra, es lo que ocupa todo el tiempo, apareciendo en el priiner 
tema, con mayor claridad aun en el segundo, y en el desarrollo 
constantemente.  ̂ ,

Las dos voces que principalmente han intervenido en todo el 
tiempo se quedan solas al final repitiendo el lebewohl, acompa
ñadas de un discreto complemento armónico en la forma en que 
ordinariamente se escriben las trompas. Al estrechar sus con
testaciones se produce varias veces una disonancia que ha pro
movido tantos comentarios como la célebre entrada de la trom
pa en el primer allegro de la tercera sinfonía. Los puristas la 
han censurado, haciendo suya la frase de Fetis: «Si eso es lo 
que llaman música, también es lo que yo no llamo música.» Los 
demás, cada uno la ha explicado en un sentido distinto; Wasie- 
lewski, como una licencia poética; Lenz, invocando razones téc
nicas; Marx, diciendo que así es la poesía, la transcendencia de

—  10 —

© Biblioteca Regional de Madrid



la música, que sólo vive naturalmente en muy pocos, y por 
muy pocos es comprendida, colocando el pensamiento poético 
por encima de la ley armónica; otros, como consecuencia lógica 
del adiós de dos personas que se despiden; y, por último Rei- 
necke ha hecho notar que Beethoven reproduce esa misma diso
nancia en el desarrollo de la sonata siguiente, escrita cinco años 
más tarde.

DÍ6 AbW6SGnh6Ít (L’abseneG),— «Todo aparece en este an
dante espresxiyo—áice Nagel—como efusión inmediata de un 
íntimo sentimiento, que á su varonil serenidad une un patético 
anhelo y iina esperanza impaciente.» «No hay en él raso'os ex
teriores ni descripción alguna; su riqueza armónica le da un 
colorido de calor y profundidad; ya es una sola voz la que habla 
el lenguaje de la desolación.» (Marx.) Su motivo principal, por 
su forma y su concisión, recuerda uno que después empleó 
Wagner en los Niehelungos. La forma, a.unque siguiendo las 
líneas generales de la forma de sonata, es muy irreo-ular y se 
presta á hacer de ella un análisis Curioso.

Das Wiedepsehen (Le retoup).—Como precisión de sentido 
poético, descriptivo de la ansiedad del que espera ver aparecer 
de un momento á otro una persona querida, se muestra aquí la 
introducción al final. L1 júbilo y la alegría dominan en el 
resto del tiempo. Elterlein ha trazado iin programa preciso de 
todo él; Marx vuelve á encontrar el diálogo entre los dos 
amantes con una tierna emoción de felicidad. Mejor que todas 
estas explicaciones son los títulos de Beethoven mismo y los 
sentimientos que de ellos se desprenden: el sentimiento de ca
riño hacia el Archiduqne, unido quizás á un sentimiento pa- 

despedida; el recuerdo doloroso, en la ausencia; 
Q alegría, en el regreso. Los dos principios de que
oohindler hablaba como clave de interpretación para las sona
tas primeras, se han transformado ya aquí en un principio úni
co, en un sentimiento exclusivo, distinto en cada uno de los 
tiempos, pero que es el que domina en ellos y el que los anima 
con su poesía.

— -11  —

Das Lebewohl (Les adieux).
Adagio.—Allegro.

En el adagio que sirve de introducción á este tiempo figuran 
aos motivos: el primero, en mi bemol, piano, esprensivo, está 
compuesto de tres notas, y sobre ellas aparece escrita la pala
cra Lebewohl; el segundo se desarrolla en un sentido melódico 
y es el que ocupa la mayor parte de la introducción:

Le..be. .wohlf
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El motivo lehewohl es el que caracteriza y engendra todo el 
primer tiempo.

AUegFO.—El primer tema, en mi bemol, acompañado por una 
progresión descendente en terceras, contiene el motivo lebewohl 
en las notas marcadas tenuto. Es de muy breves dimensiones:

—  12 -

En el episodio de transición continúa apareciendo el mismo 
motivo en formas distintas, invertido á veces,_ y una nueva 
presentación de él introduce el segundo tema en si bemol, cuyas 
tres primeras notas reproducen la notación del dicho motivo,

espressi espresstvo

que engendra también, como elemento principal, el período de 
cadencia.

El desarrollo se basa al principio en el primer tema del alle
gro  ̂ cuyo dibujo rítmico se sigue produciendo siempre como 
contrapunto del lehewohl, tratado en formas distintas

En la reproducción el primer tema reaparece en su forma 
original; la transición, muy poco alterada; el segundo tema, en 
mi bemol; y la cadencia va seguida de una larga coda, basada 
al principio en el primer tema, y después casi exclusivamente 
en el lebewohl, tratado en diversas formas y presentado al final 
en canon, sobre la forma de su primera aparición al comenzar 
el adagio.

Die Abwesenheit (L’absenee).
Andante espressivo.

La indicación italiana del movimiento va seguida de la ale
mana In gehender Bewegung, doch mit Ausdruch (en movi
miento progresivo, pero con expresión). Este tiempo es de re
ducidas proporciones y de construcción original.

El primer tema comienza en sol menor, no adoptando la tona
lidad del tiempo sino al terminar la exposición primera:

p i'b 11 p g  1 — 1
w ------4 — * liJ 1— _ l - ( I» - !  = IZ [= I-----
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La transición es muy breve, y por un pasaje en escalas da 
entrada al segundo tema, en sol mayor, cantabüe, sobre »n 
trémolo del bajo:

—  13 —

Cantabih

El primer tema aparece ahora en fa meuor, seguido de la 
transición y del segundo tema, en fa mayor. Un pasaje de en
lace da entrada al tiempo final.

Das Wiedersehen (Le retour),
Vivaeissimamente.

In lehhaftesteii Zeitmaasne (en movimiento animadísimo). 
Está precedido de una introducción con la intervención cons
tante de semicorcheas. El tema principal, en mi bemol, adop
tando siempre el dibujo arpegiado, se presenta tres veces con
secutivas, descendiendo de octava en cada una de ellas y 
aumentando la fuerza de sonido:

La transición está constituida por tres episodios muy breves: 
el primero, en semicorcheas; el segundo, en notas cortadas 
(sforzato); y el tercero, en sol bemol, como el anterior, muy 
ligero y adornado. El segundo tema, en si bemol, está cons
tituido por un doble contrapunto, y lo caracteriza el dibujo 
del bajo,

uniéndosele en seguida un pasaje de escalas en la parte supe
rior. El tema es repetido después una octava más alta, con su 
complemento en la mano izquierda, El período de cadencia es 
muy breve.

Comienza el desarrollo con un nuevo motivo, sigue después 
con el segundo tema, y una indicación del primero prepara la 
Vuelta del mismo.
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El primer tema está ahora más abreviado (por la omisión de 
la última de sus repeticiones) y con acompañamiento distinto; 
en la transición aparecen, como antes, sus tres episodios; el se
gundo tema se oye ahora en mi bemol, seguido del período de 
cadencia. La coda se inicia en poco andante con el primer 
tema, volviendo después al tempo primo para producir la ter
minación.
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El próximo concierto se celebrará el 
miércoles 9 de abril de 1915, en el Tea
tro de la Comedia, á las cinco de la tar
de, con el siguiente

P R O G R A M A

EDOUARD RÍSLER (piano)

IV

Seis preludios y fugas del clave bien tempe
rado (primera parte)................................................. Bach.

IX  Mi mayor (primera vez).
X  Mi menor (primera vez).

X V III Sol sostenido menor (primera vez).
X V II La bemol mayor (primera vez).

IV  Do sostenido menor (primera vez).
III Do sostenido mayor (primera vez).

Sinfonia fantástica (transcripción de Liszt)
(primera vez).......................................................  Bbrlioz.

Sonata en la mayor, op. 101.................... ........... Bkbthovbn.
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