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NA vez més, las Sinfonias de
Beethoven vuelven a ser
actualidad, y en esta ocasion con
doble motivo: casi
simultaneamente han aparecido
—estan  apareciendo—  tres
ediciones discograficas
dedicadas a la célebre serie
beethoveniana. Por un lado,
Herbert von Karajan, al frente de
la Filarménica de Berlin, ha
llevado a cabo su cuarto y
presumiblemente altimo
registro'de las nueve sinfonias
(1). Si una nueva integral
Beethoven/Karajan es un hecho
cuya importancia no puede ser
en modo alguno desdefiada, en

esta ocasion hemos de sumar el
interés técnico de ser la primera
grabacion digital editada en
Compact Disc (CD) por Karajan
de este ciclo.

En segundo lugar, dos
ediciones diferentes nos
presentan las Sinfonias

beethovenianas bajo una nueva
perspectiva, casi desconocida
hasta la fecha para el melémano.
Se trata de la grabacion del ciclo
completo en la transcripcion
pianistica de Liszt. Una de ellas,
ya aparecida, ha sido llevada a
cabo, en inaudita proeza, por la
pianista francesa de origen turco
Idil Biret (2), mientras que la
firma Harmonia Mundi anuncia
a su vez otra edicion
encomendada a ocho pianistas
diferentes  (3). Lo que
tedricamente no parecia



sobrepasar la anécdota, la mera
curiosidad musical, ha
resultado de un inesperado y
extraordinario interes, hasta el
punto de convertirse sin dudaen
una de las grandes aportaciones
del centenario de la muerte de
Franz Liszt, celebrado como es
sabido durante el afio 1986.

Si tuviera que citar tres
grandes  directores como
intérpretes de las Sinfonias de
Beethoven escogeria los de
Wilhelm  Furt-wéangler, Otto
Klemperer 'y Herbert von
Karajan. Después, muy cerca,
vendria una larga serie de
grandes directores, encabezada
por musicos de pri-merisima
fila tales como Bruno Walter,
Rudolph Kempe, Karl Bohm,
Ansermet, Eugen Jo-chum,
Rafael Kubelik, Cario Maria
Giulini, Georg Szell... Cada uno
ha aportado su propiay personal
vision, pero el triangulo
formado por Furt-wéangler-
Klemperer-Karajan representa
tal vez la culminacion de tres
visiones perfectamente
definidas, que se contraponen
nitidamente a la vez que se
complementan.

La vision de Furtwéangler
estaba dominada por la
inspiracion, y por lo tanto era
Gnica, inimitable, irrepetible.
Sus registros han quedado ahi,
como algo aislado, como una
cima inalcanzable, como un
inapreciable testimonio de una
manera de hacer musica que
hoy ha desaparecido. Su
Beethoven partia de una
concepcion absolutamente
romantica y personalista de
hacer musica: Furtwéangler tenia
el valor, el talento y la técnica
para llevar la musica a sus
Gltimas consecuencias, para
pisar con firmeza ese peligroso
terreno en el que la masica, a
punto de derrumbarse, de no



sostenerse en pie, alcanza una
milagrosa humanidad, un grado
de emotividad ciertamente
inconcebible. Es célebre la
inaudita lentitud de algunos de
los tempi beethovenianos,
aparentemente indefendibles,
inalcanzables' para ningun
director, pero que en sus manos
daban como, insospechado
resultado una solidez y claridad
formal fuera de serie. Tal es el
caso, por citar algun ejemplo,
del adagio de la Novena, o del
Allegro ma non troppo de la
Pastoral, sin lugar a dudas una
de las realizaciones mas
geniales de todos los tiempos.
Es caracteristico del arte de
Furtwangler —y de los
directores de su generacion—
la extremada libertad a la
hora de abordar una partitura:
los cambios de tempo y la
flexibilidad ritmica, casi
unanimemente rechazados por
los intérpretes actuales, no
tenian en Furtwangler nada de
caprichoso ni de arbitrario,
sino que eran fruto del analisis
y de la més profunda
comprension. Es facil imaginar
que el personalisimo arte de
Furtwangler habia de tener muy
pocos seguidores. Creo que el
director que mas lo recuerda al
tocar a Beethoven es Karl
Bohm, cuya concepcion de la
Pastoral tanto se le asemeja.
Paradojicamente, un musico tan
distinto como Sergiu
Celebidache, parece también
seguir el modelo de
Furtwangler en su planificacion
de la Sexta Sinfonia.

Tal vez si tuviera que escoger
una integral beethoveniana me
inclinaria hacia la registraba por
Otto Klemperer junto a la
Orquesta Philarmonia. En la
medida en que su version
aparenta ser menos personal es
méas fielmente beethoveniana.
Klemperer es uno de esos
musicos

que saben «desaparecer», pasar
desapercibidos, dejar que la
musica surja, pase a través de
ellos, sin que se note la intrusa
presencia de ese intermediario
que es el intérprete. En este
sentido hemos de reconocer a
Daniel Baremboim como uno de
sus maés fieles seguidores, y no
es en modo alguno casual el
entusiasmo de Klemperer por el
entonces jo venci simo pianista
argentino. Klemperer es mas
realista que Furtwangler y sus
versiones menos extremadas,
mas equilibradas, mas
intelectuales en su concepcion.
Sus cambios de tempo son casi
imperceptibles y sus
velocidades no llegan a los
extremos de lentitud de
Furtwéangler, pero su
humanismo, su profundidad, su
energia siempre  contenida,
siempre manifestada desde una
actitud de introversién, no estan
muy lejos de la del mitico
director berlinés.

Karajan —ya se ha dicho—
acaba de grabar por cuarta vez
las Sinfonias de Beethoven. La
primera vez (1952/53) el registro
fue realizado para EMI junto a la
Orquesta  Philarmonia  de
Londres. Las tres restantes en
1962/63, en 1977 y en 1982/84
para DGG junto a la Orquesta
Filarménica de Berlin. Digamos
de entrada que entre los cuatro
registros las variaciones son con
frecuencia minimas, ya que no

es Karajan musico
particularmente dado a los
cambios de criterio.

Naturalmente, entre las cuatro
grabaciones existen opiniones
para todos los gustos. No son
pocos los defensores del registro
de 1952/53, lo que conduciria a
la triste conclusion, dificilmente
defendible, de que Karajan ha
evolucionado  constantemente
hacia atras, como el cangrejo.
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Mas numeroso es el grupo
de los eternos defensores
de la pendltima versiony
muy pocos los que se
apuntan al registro mas
reciente. Lo que se puede
decir a grandes rasgos es
que a lo largo de este
amplio recorrido se han
ido definiendo algunas
caracteristicas como
definitorias de la vision
del salzburgués con
respecto a la musica de
Beethoven. Digamos para
empezar que Karajan
mantiene una postura
antipodica —y
seguramente mas 0 menos
reactiva— con respecto a
Furt-wangler —su
predecesor en el podio de
los filarmoénicos
berlineses. Su tendencia
general es hacia los
tiempos muy veloces —
con excepciones—y él
mismo ha confesado su
creciente repulsa hacia el
menor cambio de lempo.
Esta actitud supone en
cierto modo una postura
menos comprometida,

menos audaz, de la que sin

duda es causa y efecto al

mismo tiempo la creciente

calidad técnica de las
orquestas modernas.
Karajan hace uso de los
tempi muy veloces con
dos finalidades
fundamentales: una
unificado-ra y otra que
persigue por este camino
la fuerza, la energia
incontenible de la musica
del sordo de Bonn.
Efectivamente, los
tiempos rapidos permiten

estructurar mas claramente

el conjunto, hacer mas
facilmente perceptible la
forma musical, del mismo

modo que el espectador
que se aleja del cuadro
pierde parte del detalle
pero esta en mejor
situacién para captar la
obra de arte en su
conjunto. Pero la
velocidad es también un
arma para transmitir la
fuerza, la energia, aunque
tal vez lafuerzay la
energia de la masica se
pueden expresar de
manera mas profunda y



compleja que las que
provienen de la velocidad
y de las dinamicas fuertes,
que pare en ser casi las
Unicas existentes para los
directores de hoy en dia.
Quiza es la velocidad
extrema la responsable de
los momentos menos
afortunados del nuevo
registro de Karajan: el
andante con moto de la
Quinta, que Karajan toca
ciertamente con mucho
moto; el Allegro ma non
troppo y el Andante moho
mosso de la Sexta y el
Allegreto de la Séptima.
Claro esta que no es dificil
encontrar una justificacion
a estos tempi, porque,
salvo en el caso del
Andante molto mosso de la
Pastoral, en todos los
demas citados —y en
muchos otros mas— el
velocisimo Karajan esta
por debajo de los
metronomos sefialados por
Beethoven (4), lo que, aun
sabiendo las limitaciones
del dato metronémico, no
deja de ser un detalle de
importancia. Claro es que
quiza justificar a un
musico como Karajan en
virtud de la fidelidad a la
partitura sea  excesiva
benevolencia, habida
cuenta del poco respeto
que ha sentido por ella a la
hora de interpretar la
musica de Bach y de otros
compositores

dieciochescos.

Con todo, el nuevo
registro de Karajan, el
Karajan 1V, como es
conocido en la jerga
especializada,  contiene

muchos y grandes aciertos.
Por un lado, la tendencia
de Karajan en los altimos

afios hacia una sonoridad
orquestal mas blanda, mas
ductil y sutil, en abierto
contraste con las
sonoridades recias,
voluntariamente un poco
duras, de la Filarménica
berlinesa de los afios
sesenta, alcanza aqui su
mas alto grado. Es sin duda
un gran placer escuchar a
esta espléndida orquesta



tocando de este modo. Se diria
que ei tiempo que Karajan ha
vuelto a dirigir la Filarmonica
de Viena, y tal vez su creciente
interés  por el repertorio
impresionista le han llevado a
una revision, a nuestro juicio
muy positiva, de su concepto
del sonido orquestal.

Digamos, sin animo de entrar
en detalle, que la grabacion de
las «sinfonias menores» de
Beethoven (Primera, Segunda,
Cuarta, Octava) son de una
calidad absolutamente
excepcional,  quizd  nunca
igualada por el propio Karajan.
Destaquemos  también  una
espléndida Novena, con una
concepcion extraordinariamente
moderada de la «Oda a la
alegria», sin los excesos ni las
vulgaridades con que suele ser
interpretada, aunque con un
cuarteto inferior al
espléndidamente  encabezado
por Gundula Jano-witz en
1962/63; destaquemos también
una espléndida Heroica (aunque
inferior a nuestro juicio a la
formidable de 1962/63); y unas
Quinta, Sexta y Séptima de gran
categoria pero harto personales y
discutibles, particularmente a
causa de la extremada velocidad
de algunos tempi. En fin, una
nueva version que sin afadir
nada fundamental a las
anteriores es absolutamente
digna de la mitica y formidable
trayectoria de Karajan.

Bien sabido es que Franz
Liszt, en su infatigable
necesidad de escribir mdsica,
Ilevo a cabo un nimero inaudito
de transcripciones de obras de
todos los géneros imaginables:
transcripciones para orquesta,
para piano, para dos pianos, para
piano a cuatro manos, para
organo, para voces... Los
compositores escogidos para

las transcripciones no pueden
ser més variados: Arcadelt, Las-
sus, Allegri, Bach, Beethoven,
Mozart, Schubert, Mendels-
sohn, Schumann, Weber, Cho-
pin, Wagner, Rossini, Meyer-
beer, Gounod, Glinka, Bellini,
Auber, Donizetti, Mercadante,
Paganini, Raff, Tchaikovsky,
Verdi, Bilow, Hummel, Cui,
Rubinstein, Saint-Saens, Field,
son tan solo algunos de los
nombres de la ingente lista que
se encuentra en las
transcripciones del pianista
hangaro, lista en la que resulta
especialmente sorprendente la
constante aparicion de musicos
mucho mas jovenes que el
propio Liszt.

A través de la transcripcion
Liszt cumplia una importante
funcion social: la de poner al
alcance de los amantes de la
musica una larga serie de obras
cuya audicion directa estaba
reservada a una minora en una
época en que el unico vehiculo
posible era el concierto publico.
(Recordemos, por ejemplo, que
la Novena sinfonia de
Beethoven no se escucho en
Espafia hasta 1882). Pero sobre
todo Liszt actuaba movido por
la necesidad de ampliar las
posibilidades del piano, de
tratarlo como una auténtica
orquesta, de demostrarse a si
mismo y al mundo las
inagotables posibilidades de su
instrumento. Es facil, desde
nuestra perspectiva, desdefar
aquello con lo que ya nos hemos
encontrado, olvidando 0
menospreciando su valor y su
extremada dificultad. ElI mismo
Liszt en el prefacio a la edicion
de su transcripcion de las
Sinfonias de Beethoven expresa
aquello que ha querido poner de
manifiesto: «En el espacio de
sus siete octavas, con rarisimas
excepciones, pue-



de producir todos los perfiles,
todas las combinaciones, todas
las figuras de la composicion
més elaborada, sin dejar a la
orquesta otras superioridades
que las de la diversidad de los
timbres y de los efectos de
masas.» Cuando Liszt
emprendi6 la ardua tarea de
llevar al teclado las sinfonias de
Beetho-ven poseia ya la
experiencia de haber transcrito
la Sinfonia Fantastica de
Berlioz, a pesar de lo cual hubo
de vencer muchas dificultades,
hasta desistir incluso en su
proposito de transcribir el cuarto
tiempo de la Novena, que sélo
seria llevado a cabo afios més
tarde. En cualquier caso, su
punto de partida fue el de la mas
absoluta fidelidad al texto
original: «Me he esforzado
concienzudamente —escribe—
como si de la restitucion de un
texto sagrado se tratara, de
transferir al piano no sélo la
armazon musical, sino también
todos los efectos de detalle, asi
como las numerosas
combinaciones arménicas 'y
ritmicas. La dificultad no me ha
hecho retroceder.»

Cierto es que para el oyente
actual, que gracias a los medios
de comunicacién y a la musica
grabada no necesita para nada
de la transcripcién, la audicién
de las Sinfonias beethovenianas
al piano  provoca una
desconfianza no exenta de
repeluzno. No es cosa de hoy.
Michael Stegemann recoge la
confidencia de Berlioz —tan
entusiasta de puertas afuera—
cuando escribe a su hermana:
«No puedo estar més contento
de que [Liszt] no haya tocado
mis obras. Odio todos esos
arreglos, que no son, a fin de
cuentas, otra cosa que
"desarreglos” 'y que no
devuelven méas

que una caricatura de los
fragmentos que los pianistas han
escogido interpretar (quede esto,
naturalmente, entre nosotros).»
Y, sin embargo, la audicién al
piano de las Sinfonias de
Beethoven que acaba de registrar
en increible proeza Idil Biret
sobrepasa con creces la
curiosidad, la mera exhibicion
circense. No, la experiencia es
mucho mas rica de lo que cabria
imaginar, y sin duda ello gracias
en buena medida a la exquisita
sensibilidad, al talento musical y
a la prodigiosa técnica de la
pianista  turco-francesa  Idil
Biret, una intérprete de insigne
historial que mereceria ser
mucho mas conocida del gran
publico. EI melémano tiene la
inapreciable  posibilidad de
volver a escuchar, desde un
nuevo angulo, las sinfonias de
Beethoven, de redescubrirlas en
una interpretacion que posee
algo impensable en las versiones
orquestales: la frescura, la
espontaneidad, la originalidad,
la libertad de wuna primera
interpretacion. La Biret sabe
muy bien —ella misma lo
declara— el peligro de tocar las
transcripciones orquestales
abusando del forte y del pedal, lo
que da lugar indefectiblemente a
resultados dificilmente
soportables. Su interpretacion
pretende con exactitud dar la
impresion de que las sinfonias de
Beethoven han sido concebidas
para el piano —lo que en cierto
modo no esta tan lejos de la
realidad— vy efectivamente el
oyente se olvida de la orquesta
desde el primer momento de la
audicion. La Biret nos introduce
inmediatamente en el universo
del piano, al que no traiciona
jamés. Es tan estlpido tocar
estas transcripciones imitando a
la orquesta como tocar



la masica de Bach al piano
imitando al clave. Lejos de
dejarse arrastrar por la brillantez
técnica, por los  fuegos
artificiales de que el piano es
capaz, la Biret se limita a hacer
masica, a tocar excelentemente
la musica de Beethoven sin tener
demasiado en cuenta la adoptiva
paternidad  lisztiana, salvo
cuando, como en un guifio,
algun detalle all'ungarese no
puede ser pasado por alto. Para
ello no vacila en adaptar los
tempi a las posibilidades reales
del piano, sin que por ello la
muasica pierda su  sentido.
Inmediatamente el oyente se
siente bien cerca del mundo de
las sonatas para  piano
beethovenianas: tanto valdria
pensar en lo pianistico que son
las sinfonias, como en lo
orquestales que son las sonatas.
So6lo Liszt podia haber llevado al
piano el sinfo-nismo del maestro
de Bonn con tal genialidad.
Recordemos las palabras de
Antén  Rubins-tein  —que
aborrecia al Liszt compositor—
al referirse a él como pianista:
«las palabras son demasiado
palidas para expresar lo que era
su forma de tocar; era la
perfeccion misma, alcanzando
los dltimos limites de la
ejecucion. jQué lamentable es
que el fonografo no haya
existido en esta época, de modo
que  transmitiera a las
generaciones futuras, que no
pueden tener idea alguna, lo que
era entonces una verdadera
gjecucion pianistica! jLos que
no han oido a Chopin, Liszt,
Thal-berg y Henselt no saben lo
que se puede lograr de un
piano!» El mismo Berlioz, al
que tan escéptico hemos visto
con respecto a los «arreglos»
lisztianos escribia:  «Puedes,
modificando la sentencia de
Luis X1V, decir con confianza:
«jLa orquesta,

soy yo! jel coro, soy yo!, jel
director, soy también yo! Mi
piano canta, suefia, resplandece,
resuena; desafia el vuelo de los
arcos mas habiles; tiene como la
orquesta sus armonias
metalicas...» Sin duda hay algo
de esta magia deslumbrante en
la interpretacion de Idil Biret.
No es facil que los ocho célebres
pianistas que se han repartido el
trabajo en la edicién de
Harmonia Mundi consigan unos
resultados tan altos, y menos
probable ain es que un
melémano de nuestro tiempo
vuelva a tener una ocasion como
esta de «reescuchar» las
sinfonias de Beethoven.

Arthur Grumiaux

EL afio 1986 se ha llevado
consigo a un pufiado de musicos
de primera categoria. El gran
pianista zaragozano Eduardo del
Pueyo, afincado en Bruselas
durante tantos afios; An-txon
Ayestaran, que habia llevado al
Orfe6n Donostiarra a la etapa
mas gloriosa de su historia; el
violonchelista Fierre Fournier,
tan querido de nuestro publico, o
el prodigioso violinista belga
Arthur Grumiaux. Reciente adin
su fallecimiento, quiza no sea

ocioso dedicar estas lineas a
Grumiaux, puesto que su
formidable carrera no se

correspondia con su escasa
popularidad. Grumiaux ha sido,
ni mas ni menos, uno de los mas
grandes violinistas de nuestro
tiempo y como tal ha sido
reconocido; como lo atestigua
una larguisima serie de premios
y galardones, y sin embargo, por
razones nada faciles de
comprender, Grumiaux era un
musico  relativamente  poco
conocido cuyo prestigio rara vez
salia del restringido circulo de
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los profesionales y de los
melémanos de pro. Casi
totalmente  ausente de
nuestros escenarios —tan
solo he logrado noticia de
sus actuaciones en el
Festival de Granada de
1960y de su actuacion en el
Palau de Barcelona como
solista del Concierto de
Beethoven con la Orquesta
Nacional y Friibeck el 6 de
mayo de 1966— Gru-
miaux fue un artista muy
poco conocido del publico
espafiol. Sus numerosos
registros disco-graficos
casi nunca llegaron a
Espafia o lo hicieron con
inusitado retraso, pero en
cualquier caso, aun fuera de
nuestro pais, la fama de
Grumiaux fue siempre
restringida, como si alguna
razon lo hubiera mantenido
un tanto al margen de los

grandes circuitos
comerciales.

Nacido en 1921 en
Villers-Perwin (Bélgica),
Grumiaux estudid con

Alfred Dubois en el
Conservatorio de Bruselas
y con Georges Enesco en el
Conservatorio  parisino.
Premiado nada més acabar
sus estudios con los
premios Veiuxtemps,
Fransois Prume y con el
Prix de Virtuosité del
Gobierno belga, comenzo
una carrera de enorme
regularidad, sin los
altibajos tipicos de los
grandes instrumentistas de
cuerda. Heredero, Yy tal vez
Gltimo representante, de la

espléndida tradicion
violinistica belga —Ila
encabezada por el genial
Ysaye—, Grumiaux
demostr6 una  enorme
versatilidad. Su

virtuosismo de altos vuelos
le permiti6 abordar el

repertorio mas exigente de

«bravura». Sus
interpretaciones de
Paganini, Lalo, Saint-

Saéns, lo colocaron entre
los violinistas de técnica
mas poderosa y refinada.
Lejos de limitarse a este
tipo de literatura, cultivd
todo el repertorio
violinistico,



desde el barroco —sus
interpretaciones de las
Sonatas y Parti-tas de Bach
0 de las Fantasias de
Telemann son justamente
célebres— hasta la musica
contemporénea —entre sus
grandes creaciones figuran
los conciertos de Alban
Berg y de Stravinsky. Fue
también Grumiaux uno de
los més geniales intérpretes
de Mozart de nuestra época.
Su altimo registro,
aparecido hace sélo unos
meses (5) estd dedicado a
las grandes sonatas para
violin 'y piano  del
salzburgués. Por si todo
ello fuera poco, Grumiaux
cultivd durante toda su
carrera  la mdasica de
camara, no sélo formando
dio con piano —sus
colaboraciones con Clara
Has-kil y con Dinu Lipatti
son ya miticas— sino
también a través del Trio de
cuerda Grumiaux y de otras
formaciones de primera
fila.

Dentro del panorama del
violin de nuestro tiempo
Grumiaux destacoé por la
asombrosa belleza de su
sonido, por la prodigiosa
nitidez, elegancia y poderio
de su técnica y por su
exquisita musicalidad. Fue
sin duda uno de esos
escasos Virtuosos cuyo arte
estaba presidido siempre
por la inteligencia, el buen
gusto y la comprension
profunda de la musica que
interpretaba.
Constantemente
preocupado por la
emotividad y capacidad de
comunicacion  de  sus
interpretaciones, que
valoraba por encima de la
perfeccion  técnica, la
trayectoria  artistica de
Grumiaux fue siempre de

una absoluta ética
interpretativa, tal vez no
siempre enteramente
compatible con las
exigencias de la
comercializacion musical
propia de nuestro tiempo.
Quiza esto explique el
relativo eco de su
trayectoria.



