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1 El pianista Javier Perianes sustituye al inicialmente anunciado Steven Osborne, quien se ha

visto obligado a cancelar su presencia en A Coruña a causa de las medidas sanitarias.



Notas

Componer en tiempos revueltos

En la interpretación del Concierto me pidió que pasara las
páginas por él; pero —¡que el cielo me ayude!— eso fue más fácil
de decir que de hacer. No vi más que páginas vacías; a lo sumo,
en una u otra página, algunos jeroglí�cos egipcios totalmente
ininteligibles para mí, garabateados para que le sirvieran de
pistas, pues tocaba casi toda la parte solista de memoria, ya que,
como ocurría a menudo, no había tenido tiempo de escribirla.
Me lanzaba una mirada cómplice cada vez que se encontraba al
�nal de uno de los pasajes invisibles y se lo pasaba en grande
con mi apenas disimulada ansiedad por no despistarme en el
momento decisivo…

No. No me he confundido. Esta anécdota bien conocida, relatada
por el compositor y director austriaco Ignaz von Seyfried (1776-
1841), que habría de dirigir justamente la première de la versión
inicial de Fidelio en 1805, pertenece al estreno del Tercer Concierto
para piano y orquesta de Beethoven, no al Cuarto, que
escucharemos en esta velada. Sin embargo, según nos cuenta Carl
Czerny, presente en el estreno o�cial del Cuarto, el 22 de diciembre
de 18081, ocurrió algo parecido: «Beethoven ejecutó la parte solista
de forma libre, con más ornamentaciones de las que �nalmente
acabaron en la partitura impresa». Los años transcurridos entre la
gestación de la Heroica y los estrenos de las Sinfonías Quinta y Sexta,
(1803-1808), fueron de una actividad febril para Beethoven. Diríase
que las ideas se agolpaban en su cabeza con la misma trepidación
con la que se aceleraba su ansiedad y malestar con la creciente
sordera. Nos cuenta Swa�ord que, en un cuaderno de apuntes de
1803, dedicado en su casi totalidad a la Heroica, le asaltó la idea
central que se convertiría en el motivo obsesivo de la Quinta: el



famoso dibujo de tres corcheas en anacrusa seguidas de una
blanca. Y ahí le surge otra idea, que anota en otra página del
cuaderno. Y esa idea resulta ser prácticamente idéntica al soliloquio
con el que el pianista inicia el Cuarto concierto para piano y orquesta.
Son años en que se produce un trabajo simultáneo, a veces un
tanto desordenado y a trompicones, pero en los que el torrente de
obras capitales es tan abrumador como la propia ansiedad del
compositor: entre 1804 (la fecha en la que probablemente empezó
a trabajar en el Cuarto Concierto) y �nales de 1808, salen de su
pluma, además, el Concierto para violín y orquesta, el Triple concierto
para piano, violín y violonchelo, la Sonata para piano nº 23
«Appassionata», la Fantasía para piano, coro y orquesta, los tres
Cuartetos op. 59 «Razumovsky», la Obertura Coriolano, la ópera Fidelio
y las Sinfonías Cuarta, Quinta y Sexta. Un alud productivo
extraordinario, plagado además de innovaciones. Pareciera que al
Beethoven que le divertía poner de los nervios a su amigo Seyfried
haciéndole leer una partitura apenas esbozada, le divertía
igualmente sorprender con ideas que, en ese momento, podían
parecer chocantes. ¿A quién se le ocurriría iniciar el Concierto para
violín con tres golpes suaves del timbal? ¿Quién pensaría iniciar un
Concierto para piano con el solista proponiendo una entrada como
la descrita, que es casi una pregunta que la orquesta se ve impelida
a contestar? ¿Qué compositor discurriría una partitura en la que el
pianista se explaya a gusto, en un clima de virtuosa y libre fantasía
improvisatoria, mientras orquesta y coro esperan tranquilamente a
que complete sus casi cinco minutos de perorata inicial, como
ocurre en la Fantasía coral mencionada?

Lo diferente del Cuarto Concierto para piano y orquesta no solo está
en ese inesperado comienzo, sino en el contraste que orquesta y
solista mantienen a lo largo de todo el curso de la obra. Para
empezar, tras ese soliloquio-pregunta del solista en cinco compases
en la tonalidad principal (sol mayor), a Beethoven le da porque la



orquesta salga contestando en una tonalidad distante (si mayor), lo
que provoca otro levantamiento de cejas, porque sí, es una
respuesta, pero una respuesta… de aquella manera. En un par de
pentagramas, Beethoven se ha cargado el modelo clásico de
concierto con solista, ha cambiado los papeles de uno y otro… y
encima ha presentado un diálogo que es más bien casi una
confrontación. Y se ha quedado tan ancho, probablemente con
alguna sonrisa malévola que no solo insinúa un «¿cómo os habéis
quedado?» sino que anticipa un «pues veréis lo que os espera». Y sí,
lo que nos espera es que solista y orquesta dialogan, pero no
terminan de coincidir, como si la tensión fuera preparándose para
el desencuentro posterior. En el primer tiempo hay ramalazos, por
ambas partes, de aparente amabilidad, pero subyace tras ellos una
tensión latente, que sin embargo no entra en los arrebatos de
algunas de las obras contemporáneas, como la Appassionata o la
Quinta Sinfonía, y eso pese a que el famoso dibujo de las tres
corcheas en anacrusa aparece ya desde el inicio, solo que no
descansa �nalmente sobre una blanca en el siguiente compás, sino
que continúa disimulado con más corcheas. Se explaya el solista en
una cadencia más impetuosa, y sólo al �nal ambos parecen
encontrarse, primero con tranquilidad, y luego con explosión �nal,
una explosión en la que la orquesta insiste con el famoso ritmo de
las tres corcheas que… ahora sí, ahora descansa en el siguiente
compás sobre una redonda. Acaba de asomar de una forma más
descarada el ritmo de la Quinta sinfonía. Como si quisiera dar rienda
suelta al desencuentro, el contraste que viene con el Andante con
moto difícilmente podría ser mayor. La pregunta, furibunda, viene
enunciada desde un rotundo pronunciamiento de la cuerda. Y
Beethoven vuelve a sorprender con una respuesta que parece
entre despistada e intencionadamente ignorante del mal genio que
llega desde la orquesta, enunciando un canto que tiene mucho de
nostálgico y triste. Y así sucesivamente, de nuevo cada uno por su
lado. La cuerda sigue a lo suyo, dando voces, y el solista, en



pianissimo molto espressivo, hasta que un largo trino suyo abre la
puerta a un breve pasaje de cadencia que concluye, tras un par de
acordes del piano que parecen quedar suspendidos en la nada, con
un nuevo encuentro con la orquesta, en un clima de enigma. Sin
disiparse este, aparece el rondó �nal. Aquí el diálogo es más �uido,
aunque el desencuentro se mantiene. El tema inicial del primer
tiempo es bueno, cómodo para el piano, y quizá no tanto para la
orquesta. En el rondó, las notas repetidas del tema principal son
sencillas para la orquesta e incómodas para el piano, por lo que
Beethoven transforma el tema en cuestión y el solista ejecuta así
una versión «distinta» del motivo. Al menos, este desencuentro
entre solista y orquesta en el tiempo �nal tiene un carácter más
luminoso que en el movimiento previo, aunque asoman arrebatos
del Beethoven más temperamental, el que estaba a punto de dar
otro puñetazo en la mesa con la Quinta sinfonía. El puñetazo
ocurrió… justo después del descanso de aquel larguísimo concierto
de diciembre de 1808.

Si Beethoven no lo estaba pasando bien en aquellos años de �ebre
productiva, bien puede decirse un poco lo mismo de los primeros
meses de 1788, en los que el propio Mozart habla de «negros
pensamientos» en una de sus cartas al compañero francmasón
Michael Puchberg. La mitomanía ha producido toda clase de
especulaciones sobre las circunstancias que rodearon la
composición de la Sinfonía K 551 y de sus dos inmediatas
predecesoras. Las llamadas Sinfonías «de Viena» (las seis últimas, nº
35 a 41) vieron la luz en un periodo de seis años, de 1782 a 1788,
pero, por alguna razón, las tres últimas salieron de su pluma en una
explosión generada a toda velocidad: entre el 25 de junio y el 10 de
agosto de 1788, es decir, menos de dos meses. No es que Mozart,
que escribía música perfecta y hermosísima con la misma facilidad
con la que otros nos tomamos un café, no tuviera bien desarrollada
la capacidad de componer con rapidez. Sin ir más lejos, la sinfonía



nº 36 «Linz», había nacido en cuatro días cuando, durante una
parada en esa ciudad de camino a Viena, hubo de dar un concierto
para el que «no tengo una sinfonía escrita, así que estoy
componiendo una a toda velocidad». Pero ese repentino frenesí
sinfónico probablemente obedeció a algo. Ese «algo» tal vez nos lo
hubiera desvelado alguna que otra carta de las que solía escribir a
Leopold, pero papá Mozart había dejado este mundo el año
anterior y el carácter de la correspondencia con Puchberg o con
Constanze era bien distinto. Se ha especulado con todo tipo de
posibilidades. Harnoncourt de�ende, a decir de muchos con más
convicción que argumentos, que las tres sinfonías forman un todo,
una gesamtwerk, una obra completa, lo que él llamó, en su última
grabación, «un oratorio instrumental». Otros especulan con una
intención de publicación. Otros más hablan de posibles viajes a
París o Londres. Incluso no se descarta un intento de emular a
Haydn, que había publicado sus Sinfonías de París poco antes
(1785). Después de todo, que la tonalidad de las tres primeras
sinfonías de Haydn de ese ciclo (nº 82-84) sea idéntica a la de las
tres últimas de Mozart… podría querer decir algo. Sea como fuere,
la obra fue recibida, como señala Elaine Sisman en su completa
monografía sobre la Júpiter, con general entusiasmo, “entre la
adulación y la admiración”, y no es de extrañar, por tanto, que, en el
centenario de la muerte del compositor, las dos obras más
interpretadas fueran el Requiem (el caso tal vez más singular de
llegar a ser la misa incompleta más interpretada de la historia) y la
Sinfonía Júpiter. El sobrenombre, como tantas veces en la historia,
no es de Mozart y tiene un origen presuntamente comercial y
presuntamente británico (el empresario Solomon, o quizá el editor
Cramer, porque esto del marketing no es de ahora, y los británicos
son de haber estado siempre muy a la cabeza en la materia). Y
posiblemente habla de la grandeza, energía y contundencia casi
marciales del comienzo de la sinfonía, que, en realidad, combinada
con motivos líricos contrastantes, una falsa recapitulación y la



inesperada inclusión, al �nal de la exposición, de un motivo de su
propia aria de concierto Un bacio di mano K 541, domina el carácter
de todo el primer movimiento. El segundo, como el primero, es un
hermoso y lírico andante cantabile, y como el anterior, está en forma
sonata. El Minueto tiene de atípico que su suave comienzo es en
realidad una transformación del segundo tema del primer
movimiento… y el trío, en cambio, incluye en su segunda parte un
anuncio con las cuatro notas del tema principal del último. Sobre el
molto allegro �nal se ha escrito profusamente, porque es, sin duda,
el más complejo y sorprendente de la sinfonía. Si el segundo
movimiento contiene un tema largo (once compases, tal vez uno de
los más largos de Mozart), en este último incluye hasta cinco temas,
pero mucho más breves. El primero tiene apenas cuatro notas y su
dibujo acaba de ser anunciado en la segunda parte del trio del
minueto. Durante el movimiento, Mozart recurre repetidamente a
episodios fugados insertados en la más tradicional forma sonata,
pero concluye con una coda en la que la fuga se desata y combina
los cinco temas del movimiento en una suerte de pandemónium
ordenado con asombrosa perfección y que es todo un compromiso
para orquesta y director. No deja de ser curiosa la tendencia de
muchos compositores, en su madurez, a volver la mirada a la fuga
como una suerte de sublimación compositora. Lo hace Mozart aquí,
pero también luego Beethoven (últimas sonatas para piano, últimos
cuartetos) y hasta Verdi (su fuga �nal de Falsta� sobre tutto nel
mondo è burla). Y, sin embargo, Mozart, genial siempre, no fue,
según autoridades como Harnoncourt2, un innovador en el estricto
sentido del término, y todo esto que hemos descrito y que parece
tan nuevo… en realidad no lo es tanto, por mucho que la perfección
con que está realizado nos siga dejando con la boca abierta hoy en
día. Hay que anotar, por ejemplo, que sinfonías anteriores, pero hoy
menos recordadas, como la nº 13 de Joseph Haydn, compuesta en
1763, tiene en su último tiempo un dibujo de cuatro notas iniciales
prácticamente idéntico a este del �nal de la Júpiter, e incluye



posteriormente un tratamiento fugado del mismo. El círculo se
cierra cuando descubrimos que las cuatro notas de ese primer
motivo de este movimiento aparecen en otras obras del propio
Mozart… empezando por el segundo movimiento de su Primera
sinfonía, K 16, compuesta por el chaval Mozart a los ocho años, justo
al año siguiente de la comentada de Haydn. ¿Casualidad? Puede
ser… o tal vez no. El motivo en cuestión aparecería en otras obras
de Mozart, entre ellas otra sinfonía, la nº 33. En todo caso, tanto la
obra de Beethoven como la de Mozart parecen ilustrar que, en
tiempos revueltos, como los que ambos pasaban, no sólo se puede
componer, sino que se puede hacer más y mejor. Qué cosas.

Rafael Ortega Basagoiti

1 Aunque muy probablemente había sido objeto de un par de
audiciones privadas antes, el estreno o�cial tuvo lugar en ese
concierto de larguísimo programa, en el Theater an der Wien, con
Beethoven como solista. En la primera parte se interpretaron la
Sexta sinfonía, el aria de concierto ¡Ah, pér�do!, el Gloria de la Misa en
do mayor y el Concierto para piano op. 58. En la segunda, la Quinta
sinfonía, el Sanctus de la Misa mencionada, la Fantasía coral y una
Fantasía para piano solo (la que luego sería Op. 77).

2 Nikolaus Harnoncourt: El diálogo musical. Paidòs, 2003. El capítulo
18 se titula «Mozart no fue innovador».



Notas (Galego)

Compoñer en tempos revoltos

Na interpretación do Concerto pediume que pasase as páxinas
por el; mais —que Deus me valla!— iso foi máis doado de dicir
que de facer. Non vin máis que páxinas baleiras; como moito,
nunha ou noutra páxina, algúns xeroglí�cos exipcios totalmente
inintelixibles para min, esborranchados para que lle servisen de
pistas, pois tocaba case toda a parte solista de memoria, xa que,
como acontecía a miúdo, non tivera tempo de a escribir.
Lanzábame unha ollada cómplice cada vez que se achaba ao
�nal dunha das pasaxes invisibles e pasábao en grande coa miña
apenas disimulada ansiedade por non despistarme no momento
decisivo…

Non. Non me confundín. Esta anécdota ben coñecida, relatada polo
compositor e director austríaco Ignaz von Seyfried (1776-1841), que
habería de dirixir xustamente a première da versión inicial de Fidelio
en 1805, pertence á estrea do Terceiro Concerto para piano e
orquestra de Beethoven, non ao Cuarto, que haberemos de escoitar
nesta velada. No entanto, segundo nos conta Carl Czerny, presente
na estrea o�cial do Cuarto, o 22 de decembro de 18081, aconteceu
algo semellante: «Beethoven executou a parte solista de forma
libre, con máis ornamentacións das que �nalmente acabaron na
partitura impresa». Os anos transcorridos entre a xestación da
Heroica e as estreas das Sinfonías Quinta e Sexta, (1803-1808), foron
dunha actividade febril para Beethoven. Diríase que as ideas se
amoreaban na súa cabeza coa mesma trepidación coa que se
aceleraban a súa ansiedade e malestar co crecente xordén.
Cóntanos Swa�ord que, nun caderno de apuntamentos de 1803,
dedicado na súa case totalidade á Heroica, o asaltou a idea central
que se habería de converter no motivo obsesivo da Quinta: o



famoso debuxo de tres corcheas en anacruse seguidas dunha
branca. E aí xórdelle outra idea, que anota noutra páxina do
caderno. E esa idea resulta ser practicamente idéntica ao soliloquio
co que o pianista inicia o Cuarto concerto para piano e orquestra. Son
anos en que se produce un traballo simultáneo, ás veces un tanto
desordenado e a tropezóns, pero nos que o torrente de obras
capitais é tan abraiante como a propia ansiedade do compositor:
entre 1804 (a data na que probablemente comezou a traballar no
Cuarto Concerto) e �nais de 1808, saen da súa pluma, ademais, o
Concerto para violín e orquestra, o Triplo concerto para piano, violín e
violonchelo, a Sonata para piano nº 23 «Appassionata», a Fantasía
para piano, coro e orquestra, os tres Cuartetos op. 59 «Razumovsky», a
Abertura Coriolano, a ópera Fidelio e as Sinfonías Cuarta, Quinta e
Sexta. Un alude produtivo extraordinario, acugulado, ademais, de
innovacións. Parecería que ao Beethoven que se divertía con poñer
dos nervios ao seu amigo Seyfried facéndolle ler unha partitura
apenas bosquexada, o divertía igualmente sorprender con ideas
que, nese momento, podían semellar chocantes. A quen se lle
ocorrería iniciar o Concerto para violín con tres golpes suaves do
timbal? Quen pensaría iniciar un Concerto para piano co solista
propoñendo unha entrada como a descrita, que é case unha
pregunta que a orquestra se ve impelida a contestar? Que
compositor descorrería unha partitura na que o pianista se espraia
a gusto, nun clima de virtuosa e libre fantasía de improvisación,
mentres orquestra e coro esperan tranquilamente a que complete
os seus case cinco minutos de prédica inicial, como acontece na
Fantasía coral mencionada?

O diferente do Cuarto Concerto para piano e orquestra non só está
nese inesperado comezo, senón no contraste que orquestra e
solista manteñen ao longo de todo o curso da obra. Para comezar,
tras ese soliloquio-pregunta do solista en cinco compases na
tonalidade principal (sol maior), a Beethoven dálle porque a



orquestra saia contestando nunha tonalidade distante (si maior), o
que provoca outro levantamento de cellas, porque si, é unha
resposta, mais unha resposta… “daquela maneira”. Nun par de
pentagramas, Beethoven acabou co modelo clásico de concerto
con solista, mudou os papeis dun e doutro… e aínda por enriba
presentou un diálogo que é máis ben case unha confrontación. E
�cou tan tranquilo, probablemente con algún sorriso malévolo que
non só insinúa un «como quedastes con isto?» senón que anticipa
un «pois veredes aínda o que vos espera». E si, o que nos espera é
que solista e orquestra dialogan, pero non acaban de coincidir,
como se a tensión se fose preparando para o encontro fracasado
posterior. No primeiro tempo hai arroutos, por ambas as dúas
partes, de aparente amabilidade, pero subxace tras eles unha
tensión latente, que porén non entra nos arrebatos dalgunhas das
obras contemporáneas, como a Appassionata ou a Quinta Sinfonía, e
iso malia que o famoso debuxo das tres corcheas en anacruse
aparece xa desde o inicio, só que non descansa �nalmente sobre
unha branca no seguinte compás, senón que continúa disimulado
con máis corcheas. Espráiase o solista nunha cadencia máis
impetuosa, e unicamente ao �nal ambos os dous semellan
atoparse, primeiro con tranquilidade, e despois con explosión �nal,
unha explosión na que a orquestra insiste co famoso ritmo das tres
corcheas que… agora si, agora descansa no seguinte compás sobre
unha redonda. Acaba de asomar dun xeito máis descarado o ritmo
da Quinta sinfonía. Como se lle quixese dar renda solta ao encontro
fracasado, o contraste que vén co Andante con moto di�cilmente
podería ser maior. A pregunta, furibunda, vén enunciada desde un
rotundo pronunciamento da corda. E Beethoven volve a sorprender
cunha resposta que parece entre despistada e intencionadamente
ignorante do mal xenio que chega desde a orquestra, enunciando
un canto que ten moito de nostálxico e triste. E así sucesivamente,
de novo cada un polo seu lado. A corda segue ao seu, dando voces,
e o solista, en pianissimo molto espressivo, ata que un longo trino seu



lle abre a porta a unha breve pasaxe de cadencia que conclúe, tras
un par de acordes do piano que semellan quedar suspendidos na
nada, cun novo encontro coa orquestra, nun clima de enigma. Sen
se disipar este, aparece o rondó �nal. Aquí o diálogo é máis �uído,
aínda que o encontro fracasado se mantén. O tema inicial do
primeiro tempo é bo, cómodo para o piano, e se cadra non tanto
para a orquestra. No rondó, as notas repetidas do tema principal
son sinxelas para a orquestra e incómodas para o piano, polo que
Beethoven transforma o tema en cuestión e o solista executa así
unha versión «distinta» do motivo. Cando menos, este encontro
fracasado entre solista e orquestra no tempo �nal ten un carácter
máis luminoso que no movemento previo, aínda que asoman
arrebatos do Beethoven máis temperamental, o que estaba a
piques de dar outro golpe na mesa coa Quinta sinfonía. O golpe
aconteceu… xusto despois do descanso daquel longuísimo
concerto de decembro de 1808.

Se Beethoven non o estaba a pasar ben naqueles anos de febre
produtiva, ben se pode dicir un pouco o mesmo dos primeiros
meses de 1788, nos que o propio Mozart fala de «negros
pensamentos» nunha das súas cartas ao compañeiro francmasón
Michael Puchberg. A mitomanía produciu toda clase de
especulacións sobre as circunstancias que rodearon a composición
da Sinfonía K 551 e mais das súas dúas inmediatas predecesoras. As
chamadas Sinfonías «de Viena» (as seis últimas, nº 35 a 41) viron a
luz nun período de seis anos, de 1782 a 1788, pero, por algunha
razón, as tres últimas saíron da súa pluma nunha explosión xerada
a toda velocidade: entre o 25 de xuño e o 10 de agosto de 1788,
isto é, menos de dous meses. Non é que Mozart, que escribía
música perfecta e fermosísima coa mesma facilidade coa que
outros tomamos un café, non tivese ben desenvolvida a capacidade
de compoñer con rapidez. Sen ir máis lonxe, a sinfonía nº 36 «Linz»,
nacera en catro días cando, durante unha parada nesa cidade de



camiño a Viena, tivo que dar un concerto para o que «non teño
unha sinfonía escrita, así que estou a compoñer unha a toda
velocidade». Pero ese repentino frenesí sinfónico con toda
probabilidade obedeceu a algo. Ese «algo» seica nolo tería
desvelado algunha que outra carta das que lle adoitaba escribir a
Leopold, pero papá Mozart deixara este mundo o ano anterior e o
carácter da correspondencia con Puchberg ou con Constanze era
ben distinto. Especulouse con todo tipo de posibilidades.
Harnoncourt defende, segundo din moitos con máis convicción que
argumentos, que as tres sinfonías forman un todo, unha
gesamtwerk, unha obra completa, o que el deu en chamar, na súa
derradeira gravación, «un oratorio instrumental». Outros especulan
cunha intención de publicación. Outros máis falan de posibles
viaxes a París ou Londres. Mesmo non se descarta un intento de
emular a Haydn, que publicara as súas Sinfonías de París pouco
antes (1785). Despois de todo, que a tonalidade das tres primeiras
sinfonías de Haydn dese ciclo (nº 82-84) sexa idéntica á das tres
últimas de Mozart… podería querer dicir algo. Sexa como for, a obra
foi recibida, como sinala Elaine Sisman na súa completa monografía
sobre a Xúpiter, con xeral entusiasmo, “entre a adulación e a
admiración”, e non é de estrañar, por tanto, que, no centenario da
morte do compositor, as dúas obras máis interpretadas fosen o
Réquiem (o caso talvez máis singular de chegar a ser a misa
incompleta máis interpretada da historia) e a Sinfonía Xúpiter. O
sobrenome, como tantas veces na historia, non é de Mozart e ten
unha orixe presuntamente comercial e presuntamente británica (o
empresario Solomon, ou quizais o editor Cramer, porque isto da
marcadotecnia non é de agora, e os británicos son de ter estado
sempre moi á cabeza na materia). E posiblemente fala da grandeza,
enerxía e contundencia case marciais do comezo da sinfonía, que,
en realidade, combinada con motivos líricos contrastantes, unha
falsa recapitulación e a inesperada inclusión, ao �nal da exposición,
dun motivo da súa propia aria de concerto Un bacio di mano K 541,



domina o carácter de todo o primeiro movemento. O segundo,
igual que o primeiro, é un fermoso e lírico andante cantabile, e como
o anterior, está en forma sonata. O Minueto ten de atípico que o seu
suave comezo é en realidade unha transformación do segundo
tema do primeiro movemento… e o trío, pola contra, inclúe na súa
segunda parte un anuncio coas catro notas do tema principal do
último. Sobre o molto allegro �nal escribiuse profusamente, porque
é, sen dúbida ningunha, o máis complexo e sorprendente da
sinfonía. Se o segundo movemento contén un tema longo (once
compases, se cadra un dos máis longos de Mozart), neste último
inclúe ata cinco temas, pero moito máis breves. O primeiro ten
apenas catro notas e o seu debuxo acaba de ser anunciado na
segunda parte do trio do minueto. Durante o movemento, Mozart
recorre de xeito repetido a episodios fugados inseridos na máis
tradicional forma sonata, pero conclúe cunha coda na que a fuga se
desata e combina os cinco temas do movemento nunha especie de
pandemónium ordenado con abraiante perfección e que é todo un
compromiso para orquestra e director. Non deixa de ser curiosa a
tendencia de moitos compositores, na súa madureza, a volver a
ollada á fuga como unha sorte de sublimación compositora. Faino
Mozart aquí, mais tamén despois Beethoven (últimas sonatas para
piano, últimos cuartetos) e mesmo Verdi (a súa fuga �nal de Falsta�
sobre tutto nel mondo è burla). E, no entanto, Mozart, xenial sempre,
non foi, segundo autoridades como Harnoncourt2, un innovador no
estrito sentido do termo, e todo isto que vimos de describir e que
semella tan novo… en realidade non o é tanto, por moito que a
perfección con que está realizado nos siga deixando coa boca
aberta na actualidade. Hai que anotar, por exemplo, que sinfonías
anteriores, pero hoxe menos lembradas, como a nº 13 de Joseph
Haydn, composta en 1763, teñen no seu último tempo un debuxo
de catro notas iniciais practicamente idéntico a este do �nal da
Xúpiter, e inclúe con posterioridade un tratamento fugado deste. O
círculo cérrase cando descubrimos que as catro notas dese



primeiro motivo deste movemento aparecen noutras obras do
propio Mozart… principiando polo segundo movemento da súa
Primeira sinfonía, K 16, composta polo rapaz Mozart aos oito anos,
xusto o ano seguinte da comentada de Haydn. Casualidade? Pode
ser… ou se cadra non. O motivo en cuestión aparecería noutras
obras de Mozart, entre elas outra sinfonía, a nº 33. En todo caso,
tanto a obra de Beethoven como a de Mozart semellan ilustrar que,
en tempos revoltos, como os que ambos os dous pasaban, non só
se pode compoñer, senón que se pode facer máis e mellor. Que
cousas!

Rafael Ortega Basagoiti

1 Aínda que moi probablemente fora obxecto dun par de audicións
privadas antes, a estrea o�cial tivo lugar nese concerto de
longuísimo programa, no Theater an der Wien, con Beethoven
como solista. Na primeira parte interpretáronse a Sexta sinfonía, a
aria de concerto Ah, pér�do!, o Gloria da Misa en dó maior e o
Concerto para piano op. 58. Na segunda, a Quinta sinfonía, o Sanctus
da Misa mencionada, a Fantasía coral e unha Fantasía para piano só
(a que despois habería de ser Op. 77).

2 Nikolaus Harnoncourt: El diálogo musical. Paidòs, 2003. O capítulo
18 titúlase «Mozart non foi innovador».



Biografía

Anja Bihlmaier, directora

El fuerte instinto musical y el liderazgo natural de Anja Bihlmaier la
han impulsado a ascender rápidamente entre las �las de directoras
emergentes tanto en los escenarios sinfónicos como operísticos.
Desde agosto de 2021, la directora alemana asume el cargo de
directora principal de la Residentie Orkest, La Haya, junto con su
puesto de directora invitada principal de la Orquesta Sinfónica de
Lahti.

Los primeros puestos de Bihlmaier en la Staatsoper Hannover y el
Theatre Chemnitz le brindaron la oportunidad de hacer
producciones de ópera como Eugene Onegin de Chaikovski, Carmen
de Bizet, Werther de Massenet, Las bodas de Fígaro de Mozart y
Rusalka de Dvořák. Como directora musical adjunta del
Staatstheater Kassel (2015-2018), dirigió varios conciertos de
temporada, incluyendo La canción de la tierra de Mahler, además de
producciones de ópera. Más recientemente dirigió Faust de
Gounod con la Trondheim Opera, Sueño de una noche de verano de



Britten para la Malmö Opera y es invitada regularmente a Volksoper
Wien, donde ha dirigido Carmen, Die Fledermaus, Las bodas de Fígaro
y esta temporada la nueva producción de Henry Mason de La �auta
mágica.

Bihlmaier tiene un repertorio amplio que va desde Haydn hasta
Mahler junto a Kodály, Bartók, Dvořák, Chakivsli, Louise Farrenc,
Britten y Mikko Heiniö, ha dirigido recientemente la Deutsches
Symphonie-Orchestre de Berlín, NDR Radiophilharmonie Hannover,
Deutsche Radio Philharmonie de Birmingham, City Saarbrü
Sinfónica, Sinfónica de Escocia de la BBC, Filarmónica Real de
Estocolmo y Orquestas Sinfónicas de Gotemburgo.

Sus próximos compromisos incluyen su debut con la Yomiuri
Nippon, con la Sinfónica de Escocia de la BBC, MDR
Sinfonieorchester Leipzig, Sinfónica de Radio Sueca, Sinfónica de
Gotemburgo, Sinfónica de Radio Nacional Danesa, Sinfónica de
Barcelona y la Orquesta Filarmónica de Oslo. En el foso de la ópera
dirigirá La �auta mágica y Carmen en Viena (Volksoper) y El holandés
errante en Tampere.

Tras estudiar en el Conservatorio de Música de Friburgo con Scott
Sandmeier, Anja Bihlmaier ganó una beca para estudiar con Dennis
Russell Davies y Jorge Rotter en el Mozarteum de Salzburgo. Ganó
una beca de la Fundación Brahms y fue admitida en el Deutsche
Dirgentenforum en 2005. En 2006 recibió el tercer premio en el
Concurso Internacional Dimitri Mitropoulos y fue �nalista en el
Concurso Donatella Flick 2008 en Londres.



Biografía (Galego)

Anja Bihlmaier, directora

O forte instinto musical e mais o liderado natural de Anja Bihlmaier
impulsárona a ascender rapidamente entre as �las de directoras
emerxentes tanto nos escenarios sinfónicos coma nos operísticos.
Desde agosto de 2021, a directora alemá asume o cargo de
directora principal da Residentie Orkest, A Haia, xunto co seu posto
de directora convidada principal da Orquestra Sinfónica de Lahti.

Os primeiros postos de Bihlmaier na Staatsoper Hannover e o
Theatre Chemnitz brindáronlle a oportunidade de facer producións
de ópera como Eugene Onegin de Chaikovsqui, Carmen de Bizet,
Werther de Massenet, As vodas de Fígaro de Mozart e Rusalka de
Dvořák. Como directora musical adxunta do Staatstheater Kassel
(2015-2018), dirixiu varios concertos de temporada, entre os que se
incluíu A canción da terra de Mahler, ademais de producións de
ópera. Máis recentemente dirixiu Faust de Gounod coa Trondheim
Opera, Soño dunha noite de verán de Britten para a Malmö Opera e
é invitada con regularidade á Volksoper Wien, onde dirixiu Carmen,



Die Fledermaus, As vodas de Fígaro e esta temporada a nova
produción de Henry Mason da obra A frauta máxica.

Bihlmaier ten un repertorio amplo que vai dende Haydn ata Mahler
xunto a Kodály, Bartók, Dvořák, Chakivsli, Louise Farrenc, Britten e
Mikko Heiniö. Dirixiu recentemente a Deutsches Symphonie-
Orchestre de Berlín, a NDR Radiophilharmonie Hannover, a
Deutsche Radio Philharmonie de Birmingham, a City Saarbrü
Sinfónica, a Sinfónica de Escocia da BBC, a Filharmónica Real de
Estocolmo e as Orquestras Sinfónicas de Gotemburgo.

Os seus vindeiros compromisos inclúen o seu debut coa Yomiuri
Nippon, coa Sinfónica de Escocia da BBC, coa MDR
Sinfonieorchester Leipzig, coa Sinfónica de Radio Sueca, coa
Sinfónica de Gotemburgo, coa Sinfónica de Radio Nacional Danesa,
a Sinfónica de Barcelona e mais a Orquestra Filharmónica de Oslo.
No foxo da ópera dirixirá A frauta máxica e Carmen en Viena
(Volksoper) e O holandés errante en Tampere.

Logo de estudar no Conservatorio de Música de Friburgo con Scott
Sandmeier, Anja Bihlmaier gañou unha bolsa para estudar con
Dennis Russell Davies e Jorge Rotter no Mozarteum de Salzburgo.
Gañou unha bolsa da Fundación Brahms e foi admitida no
Deutsche Dirgentenforum en 2005. En 2006 recibiu o terceiro
premio no Concurso Internacional Dimitri Mitropoulos e foi �nalista
no Concurso Donatella Flick 2008 en Londres.



Biografía

Javier Perianes, piano

La carrera internacional de Javier Perianes le ha llevado a actuar en
las salas de conciertos más prestigiosas del mundo y con las
principales orquestas, colaborando con directores como Daniel
Barenboim, Charles Dutoit, Zubin Mehta, Gustavo Dudamel, Klaus
Mäkelä, Sakari Oramo, Yuri Temirkanov, Gianandrea Noseda,
Gustavo Gimeno, Santtu-Matias Rouvali, Simone Young, Juanjo
Mena, Vladimir Jurowski, David Afkham, François-Xavier Roth o
Daniel Harding, y actuando en festivales como los BBC Proms,
Lucerna, La Roque d’Anthéron, Grafenegg, Primavera de Praga,
Ravello, Stresa, San Sebastián, Santander, Granada, Vail, Blossom y
Ravinia. Javier Perianes es Premio Nacional de Música 2012 y Artista
del Año 2019 de los International Classical Music Awards (ICMA).



La temporada 2020/21 incluye debuts con la London Symphony
Orchestra (junto a la que también realizará una gira por España),
Tonhalle Zürich, Orchestra dell’Accademia Nazionale di Santa
Cecilia, Aurora Orchestra, Nederlands Philharmonic y NHK
Symphony Orchestra, así como su regreso con la
Konzerthausorchester Berlin, Cincinnati Symphony Orchestra,
Orchestre Nacional de Lille, Aalborg Symfoniorkester y la Orquesta
Nacional de España.

Perianes ofrece habitualmente recitales por todo el mundo y
también es un activo intérprete de música de cámara, colaborando
regularmente con la violista Tabea Zimmermann y el Cuarteto
Quiroga. Esta temporada realizará una gira de recitales por Europa,
Oriente Medio, Estados Unidos, Canadá y Sudamérica, con el
programa  El  amor y la muerte,  que incluye obras de Chopin,
Granados, Liszt y Beethoven.

De anteriores temporadas destacan actuaciones junto a la Wiener
Philharmoniker, Leipzig Gewandhausorchester,
Concertgebouworkest, Cleveland Orchestra, Czech Philharmonic,
sinfónicas de Chicago, Boston y San Francisco, �larmónicas de Oslo,
Londres, Nueva York y Los Ángeles, Orchestre Symphonique de
Montréal, Orchestre de Paris, Rundfunk-Sinfonieorchester Berlin,
Danish National, Washington National, Swedish y Norwegian Radio
Orchestras, Philharmonia Orchestra y Yomiuri Nippon Symphony.

Artista exclusivo del sello harmonia mundi, Perianes cuenta con una
extensa discografía que abarca desde Beethoven, Mendelssohn,
Schubert, Grieg, Chopin, Debussy, Ravel y Bartók hasta Blasco de
Nebra, Mompou, Falla, Granados y Turina. Sus lanzamientos
discográ�cos de la temporada pasada incluyen el Concierto en sol de
Ravel con la Orchestre de Paris y Josep Pons junto al Tombeau de
Couperin y la Alborada del gracioso; y Cantilena, un álbum junto a la
violista Tabea Zimmermann que incluye una selección de obras



españolas y latinoamericanas. En otros de sus álbumes más
recientes, Perianes rinde homenaje a Claude Debussy en el
centenario de su fallecimiento con el registro de su primer libro
de Preludios junto a las Estampas y Les Trois Sonates – The Late Works,
galardonado con el Premio Gramophone de Música de Cámara
2019. Esta temporada Perianes vuelve al estudio de grabación con
un proyecto dedicado a las sonatas 2 y 3 de Chopin.



Biografía (Galego)

Javier Perianes, piano

A carreira internacional de Javier Perianes levouno a actuar nas
salas de concertos máis prestixiosas do mundo e coas principais
orquestras, ademais de colaborar con directores como Daniel
Barenboim, Charles Dutoit, Zubin Mehta, Gustavo Dudamel, Klaus
Mäkelä, Sakari Oramo, Yuri Temirkanov, Gianandrea Noseda,
Gustavo Gimeno, Santtu-Matias Rouvali, Simone Young, Juanjo
Mena, Vladimir Jurowski, David Afkham, François-Xavier Roth ou
Daniel Harding, e de actuar en festivais como os BBC Proms,
Lucerna, La Roque d’Anthéron, Grafenegg, Primavera de Praga,
Ravello, Stresa, Donostia, Santander, Granada, Vail, Blossom e
Ravinia. Javier Perianes é Premio Nacional de Música 2012 e Artista
do Ano 2019 dos International Classical Music Awards (ICMA).



A temporada 2020/21 inclúe debuts coa London Symphony
Orchestra (xunto á que tamén realizará unha xira por España), a
Tonhalle Zürich, a Orchestra dell’Accademia Nazionale di Santa
Cecilia, a Aurora Orchestra, a Nederlands Philharmonic e mais a
NHK Symphony Orchestra, así como o seu regreso coa
Konzerthausorchester Berlin, coa Cincinnati Symphony Orchestra,
coa Orchestre Nacional de Lille, coa Aalborg Symfoniorkester e mais
coa Orquesta Nacional de España.

Perianes ofrece habitualmente recitais por todo o mundo e tamén
é un activo intérprete de música de cámara, que colabora con
regularidade coa violista Tabea Zimmermann e o Cuarteto Quiroga.
Esta temporada realizará unha xira de recitais por Europa, Oriente
Medio, Estados Unidos, Canadá e América do Sur, co
programa O amor e a morte, que inclúe obras de Chopin, Granados,
Liszt e Beethoven.

De anteriores temporadas salientan actuacións xunto á Wiener
Philharmoniker, á Leipzig Gewandhausorchester, á
Concertgebouworkest, á Cleveland Orchestra, á Czech
Philharmonic, ás sinfónicas de Chicago, Boston e San Francisco,
�lharmónicas de Oslo, Londres, Nova York e Los Ángeles, á
Orchestre Symphonique de Montréal, á Orchestre de Paris,
Rundfunk-Sinfonieorchester Berlin, á Danish National, á Washington
National, á Swedish e ás Norwegian Radio Orchestras, Philharmonia
Orchestra e Yomiuri Nippon Symphony.

Artista exclusivo do selo Harmonia Mundi, Perianes conta cunha
extensa discografía que abrangue dende Beethoven, Mendelssohn,
Schubert, Grieg, Chopin, Debussy, Ravel e Bartók ata Blasco de
Nebra, Mompou, Falla, Granados e Turina. Os seus lanzamentos
discográ�cos da temporada pasada inclúen o Concerto en sol de
Ravel coa Orchestre de Paris e Josep Pons xunto ao Tombeau de
Couperin e a Alborada do gracioso; e Cantilena, un álbum xunto á



violista Tabea Zimmermann que inclúe unha selección de obras
españolas e latinoamericanas. Noutros dos seus álbums máis
recentes, Perianes réndelle homenaxe a Claude Debussy no
centenario do seu pasamento co rexistro do seu primeiro libro
de Preludios xunto ás Estampas e Les Trois Sonates – The Late Works,
galardoado co Premio Gramophone de Música de Cámara 2019.
Esta temporada Perianes volve ao estudio de gravación cun
proxecto dedicado ás sonatas 2 e 3 de Chopin.



Miembros de la OSG

Orquesta Sinfónica de Galicia
VIOLINES I
Massimo Spadano*****
Ludwig Dürichen****
Vladimir Prjevalski****
Iana Antonyan
Ruslan Asanov
Caroline Bournaud
Gabriel Bussi
Carolina Mª Cygan Witoslawska
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Adrián Linares Reyes***
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Marcelo González Kriguer
Deborah Hamburger
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VIOLAS
Eugenia Petrova***



Francisco Miguens Regozo***
Andrei Kevorkov*
Raymond Arteaga Morales
Alison Dalglish
Despina Ionescu
Je�rey Johnson
Jozef Kramar
Luigi Mazzucato
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Wladimir Rosinskij

VIOLONCHELOS
Rouslana Prokopenko***
Raúl Mirás López***
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CONTRABAJOS
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Diego Zecharies***
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Douglas Gwynn
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FLAUTAS
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OBOES



Casey Hill***
David Villa Escribano**

CLARINETES
Juan Antonio Ferrer Cerveró***
Iván Marín García**
Pere Anguera Camós*

FAGOTES
Steve Harriswangler***
Mary Ellen Harriswangler**
Alex Salgueiro *

TROMPAS
Nicolás Gómez Naval***
David Bushnell**
Manuel Moya Canós*
Amy Schimelmann*

TROMPETAS
Thomas Purdie**
Michael Halpern*

TROMBONES
Jon Etterbeek***
Eyvind Sommerfelt*

TUBA
Jesper Boile Nielsen***

PERCUSIÓN
José A. Trigueros Segarra***
José Belmonte Monar**
Alejandro Sanz Redondo*

ARPA



Celine C. Landelle***

MÚSICOS INVITADOS TEMPORADA 20-21

VIOLIN I
Angel Enrique Sánchez Marote

VIOLINES II
Natalia Cid Iriarte
Elena Pérez Velasco
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VIOLONCHELO
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OBOE
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TROMPETA
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Manuel Fernández Alvárez*

Notas:

***** Concertino

**** Ayuda de Concertino

*** Principal

** Principal-Asistente

* Coprincipal



Músicos invitados

Músicos invitados para este
programa
VIOLÍN I
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Próximos conciertos

Programa 15
Coliseum A Coruña
Viernes, 29 de febrero 2021 – 20h.

RICHARD STRAUSS
Sinfonía doméstica

Marc Albrecht, director

Entradas a la venta en coliseum.sacatuentrada.es
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Contacto

sinfonicadegalicia.com 
sonfuturo.com

facebook.com/sinfonicadegalicia

twitter.com/OSGgalicia

youtube.com/sinfonicadegalicia
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