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EDITORIAL

MUSICA Y PRENSA DIARIA

Una mafiana «El Pais» dedica amplia atencién a Luis de Pablo
|al cumplir cincuenta afios el compositor. El suplemento domini-
| cal del mismo diario nos ofrece en otra ocasion una larga entre-
wsta con JesUs Lépez Cobos. De vez en cuando podemos leer en
| este importante periddico madrilefio comentarios sobre conme-
“moraciones o algunos discos, y hace poco llegé incluso a publicar
| un editorial de tema musical, Noche de épera: curiosa e instruc-
tiva pieza, mas sorprendente por lo infrecuente del caso que por
su contenido. También «Pueblo» echa su cuarto a espadas y en-

{ capitalina se nos relata cémo murié entre nosotros el teatro mu-
| sical. Y en la seccién de «Educacién», «<A B C» recoge la noticia
‘de que «los profesores de musica quieren la habilitacion de sus
titulos».

|

g Estos datos, tomados de entre otros igualmente resefiables,
| pueden hacer creer que el periodismo musical cotidiano atravie-
| sa momentos brillantes, al menos en la capital {huy vamos a li-
“mttarnus a este dmbito, que es el que nos queda mas préximo).
’Nada més alejado de la realidad. El lector atento que compare la
astru::tura organizacién, periodicidad, cantidad y calidad de la
linfcrmamén musical con la ofrecida en otros sectores de la cul-
‘tura, de las artes y los espectdculos, llegara pronto a la conclu-
 sién de que, en Madrid, Musica y Prensa mantienen relaciones
‘casi siempre de mera rutina.

Parece buena doctrina que los diarios procuren aplicar a la
| 1ﬁfﬂrmaci<5n musical la estructura piramidal que suelen utilizar
| en otras materias: en la base, eso que llamamos actualidad, |a
| noticia del hecho que se va a producir o que acaba de producirse,
| la critica del espectdculo que tuvo lugar ayer, el pulso de las co-
.ﬁ 5as al ritmo de los dfas; en el medio, en los suplementos semana-
~ | '8s 0 en las pdginas monogréficas o especializadas, el trabajo
TM&E posado, el comentario més amplio y menos fungible engar-

Zado en la corriente de pensamiento que todo diario debe po-
:w {sﬁer en la cuspide, los editoriales fundamentados sdélidamente
| en la actividad anterior, donde la opinién muestre a las claras la

} I_ﬁ“amén y las intenciones.

i it e

Pero la prensa madrilefa —que tiene la obligacién, por razo-
| nes obvias, de servir de ejemplo— carece hoy de verdadera es-
| tructura musical. La informacién diaria es errabunda e insufi-
Ciente, y depende estrechamente de la formacién, relaciones e
]nf&reses del responsable de la seccién y hasta de los altibajos
| 8N su tiempo disponible o en su estado de a@nimo. La critica de
: HPECtétuins estrenos, libros o discos suelen renunciar de an-
Nano a su razén de ser: raras veces altera el «allegro» habi-
tual de SU «tempo», si no es para anadirle la calidad de «molto»,
? 8si se diferencia de la critica cinematografica y la teatral, que
- S€ Mantienen vivas y avizorantes. En suplementos y paginas espe-

-,
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| trevista a Plicido Domingo sabrosamente. En la «Hoja del Lunes» |

cializadas, o reina el desorden o se duplica la informacién de
base o se insiste en el repertorio de temas favoritos de cada
cual, expuestos de manera esporddica o a lo sumo ciclica. Por
Ultimo, la muUsica accede al «Sancta Sanctorum» de los edito-
riales en ocasiones que hay que sefialar como «histéricas» por su
estremada rareza, y entonces resulta inevitable que las buenas
intenciones presumibles queden desfiguradas por la soledad, por
la improvisacién y por el oportunismo.

Las causas de este estado de cosas son complejas y no deben
ser imputadas exclusivamente a los individuos protagonistas.
Ciertamente, la escasa movilidad en el cuadro humano del pe-
riodismo musical madrilefio ha contribuido a cristalizar la in-
formacién convencional que padecemos, pues la subsistencia del
critico solitario se haria dificil si cada dia saliera a dejarse la
piel en el campo de batalla. Mas tienen razén quienes lamentan
la tacafierfa en el espacio que los directores de periddicos asig-
nan a la MdUsica, pues es éste el sintoma de la enfermedad de
fondo: nuestro pueblo no demanda informacién musical; asi que
ipara qué darle lo que no desea?

Corresponde en primer término, por tanto, a los rectores de la
«gran» prensa meditar sobre el profundo cambio que los tiem-
pos van a exigirle al periodismo musical. Cuanto antes se inicie
la inversién, también antes se obtendrd la rentabilidad de un
pueblo mas culto, mas sensible, mds comprometido en la con-
vivencia. Para empezar, bastaria con organizar minimamente la
estructura de la informacién y devolver a la Mdusica el espacio
que se le ha venido regateando. Inmediatamente se resquebraja-
ria el inmovilismo. Quienes conserven vocacién y capacidad para
asumir las necesidades y la dindmica critica del nuevo estilo re-
verdecerian, sin duda, laureles ya un tanto marchitos. Habria
también una ilusién joven. En todo caso, se impondria la |ogica
del trabajo en equipo, se daria de una vez por todas juego a nom-
bres que hoy permanecen casi siempre en el banquillo, aumenta-
ria la variedad y la calidad de la informacién musical, y ésta
llegarfa a formar y encontrar sus lectores.

Las iniciativas pUblica y privada van a verse impelidas a plan-
tearse importantes metas culturales para el futuro inmediato si
se desea evitar que Espafia torne a hundirse en otro de esos
marasmos frecuentes en nuestra neurasténica historia contempo-
rénea. La prensa habrd de apostar fuerte en el envite. Ahora que
asistimos a los preliminares del debate en torno al Estatuto de la
profesién periodistica —tema sobre el que volveremos otro dia
con detalle—, hay que situar en el mismo plano los derechos y
las obligaciones. En el ejercicio del derecho a hablar que cree
haber ganado legitimamente, RITMO recuerda a la prensa diaria
que estd obligada a proporcionar informacién musical organiza-
da, habitual y suficiente. Y esto no sucede hoy, pese a cuantas
honrosas excepciones personales quieran hacerse.
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CARTAS

NOTA DE LA REDACCION

La mayoria de las cartas que hoy publicamos
contienen consultas sobre HI-FlI, dirigidas a Al-
fredo Orozco, quien ha hecho lo posible por con-
testarlas.

Comprendemos la necesidad de informacidn
que, en esta y otras materias, siente el lector
espaiiol; pero también esperamos que nuestros
lectores comprendan que RITMO no puede, hoy
por hoy, mantener un consultorio técnico, y que
ni Orozco ni ninglin otro miembro de la Redac-
cién tienen tiempo para sobrecargar su colabo-
racién. Insistimos en que las consultas deben
plantedrsenos de una en una y con sentido de
su valor o utilidad general para los lectores.
Obviamente, no podemos comprometernos a
contestarles a plazo fijo, y por ello, aun lamen-
tindolo, advertimos a nuestros comunicantes
que si han de tomar decisiones urgentes en
materia de adquisiciones de discos, equipos, etc.,
su planteamiento a la Revista les serd de escasa
utilidad. Por lo demas, agradecemos a todos su
confianza y amabilidad al escribirnos.

Revista RITMO.
Muy sefiores mios:

Después de felicitarles por la linea de supe-
raciébn que lleva la Revista, paso a plantearles
la cuestién siguiente:

Si el sefior Orozco, de Alta Fidelidad, podria
informarme si conoce el plato Audio-Linear, que
se fabrica en Espafa, concretamente en Malaga,
con licencia extranjera y sélo para exportacion.
Este plato, que yo le he visto, va equipado con
brazo SME/IIl, que creo es bueno. El plato que
tengo yo es el Thorens TD 160, pero el modelo
inferior, o sea, el de menor precio. jMerece
la pena cambiar?

Sin otro particular, con gracias anticipadas
les saluda muy atentamente JOSE ORTIZ DEL-
GADO (Granada).

RESPUESTA

No, no merece la pena cambiar, pues es me-
jor el Thorens TD-160. Actualmente este apa-
rato (uno de los mejores del mercado) puede
adquirirse o bien sin brazo o bien equipado del
SME/Il. En un 160 sin brazo puede montarse
perfectamente un SME/IIl en su mas reciente
versién. Lamento la tardanza en la respuesta.—

A. O.

Sefior director de RITMO.

Le escribo la presente carta para hacerle
dos preguntas:

1. :Qué pletina me aconsejarfa usted cuyo
precio oscilara entre las 40.000 pesetas?

2 ;Qué marcas de «cassettes» aconsejaria
usted para dicha pletina?—IGNACIO RODRIGO
FORTEA. Cheste (Valencia).

6 =REZAC—
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RESPUESTA

No es mucho 40.000 pesetas para adquirir
una buena pletina a «cassette»; pero dentro o
alrededor de esa gama de precio puede conside-
rarse el modelo AKAI CS34D. Esta marca es de
la mayor solvencia en lo que atane a aparatos
de cinta que se caracterizan por una gran soli-
dez y seguridad.

En cuanto a marcas de cintas para el uso
con el aparato referido, hay que destacar, sobre
todo, las fabricadas en Japén, TDK y Maxell,
procurando evitar imitaciones.—A. O.

Sefior don Alfredo Orozco.

Muy sefior mio:

El motivo de la presente es efectuar una con-
sulta de tipo técnico referente al funcionamiento
de mi equipo. Poseo un giradiscos Thorens TD
160, equipado con una cdpsula Empire TE/X
999; un amplificador Pioneer SA-6200 y unas
pantallas Pioneer CS-E500. Pues bien: aunque
he observado las instrucciones de montaje de
la cépsula y de equilibrado del brazo lector
hasta extremos casi obsesivos, nunca he logrado
evitar una considerable distorsién al final de
las caras de casi todos los discos. Yo sé que
tal distorsién es a veces debida a deficiencias
en el prensado del disco, pero me consta que
hay discos en los que, por su buen procesa-
miento, no debe producirse. Ademds, los mis-
mos discos oidos en otros equipos no dan dis-
torsién alguna, o no tan intensa como en mi
aparato, que en muchas ocasiones llega a hacer
desagradable la audicién.

Desearia, pues, alguna orientacién acerca de
la posible causa del fendmeno y de las posi-
bilidades de solucionarlo.

Por otra lado, quisiera saber cual es, en su
opinién, el tipo de cdpsula, dentro de la gama
Shure, méas conveniente para mi equipo.

Agradeciéndole de antemano su interés, le sa-
ludo atentamente—MANUEL SALES (Castelldn).

RESPUESTA

Esas deficiencias no pueden ser debidas a
otra cosa que a un desajuste en el reglaje «an-
tiskating». Para efectuar correctamente esta ope-
racién resulta imprescindible un disco de prue-
bas con banda sin surcos. De estos discos hay
algunos en el mercado espaiiol, como, por ejem-
plo, los editados por «Hi-Fi Club de Espana»,
Shure, Ortofén, etc.

Dentro de la gama de cdpsulas lectoras Shure,
indudablemente, el modelo més satisfactorio es
el V15.IV.—A. O.

Valencia, a 3 de febrero de 1980.

Sefior director de RITMO: Le expongo una
pregunta para que se la traslade a Alfredo
Orozco. Mi equipo consta de un plato Thorens
TD 160 MKII, cépsula Sonus Silver P (en un
principio se habfa adquiride una Ortofén M20E
Super, pero hubo que devolverla por problemas
de incompatabilidad (?) segin el técnico de la
casa vendedora), cajas Rogers LS3/5A Monitor
y amplificador Marantz 1090. Dado que el ren-
dimiento del amplificador no termina de con-
vencerme, he pensado cambiarlo por un Lux-
man L4. Quisiera saber su opinion al respecto,
o si piensa que habrfa otro modelo mas de
acuerdo con el resto del equipo.—FERNANDO
JORGE HARTLOEHNER.

RESPUESTA

El amplificador Luxman L-4 es una comhijp,.
cién excelente para las cajas acUsticas Rogeys
LS3/5A, y al propio tiempo un excelente vajo,
por si mismo, como sucede con todos los com.
ponentes Hi-Fi de esta marca. Otros amplific.
dores que merecen la pena ser consideradgs
para alimentar las cajas Rogers referidas pys.
den ser los propios Rogers A-75 y A-100 y g
Radford HD-250. Con cualquiera de los indi:a-r
dos las cajas Rogers funcionaran perfectament
pero no estd demads, si es posible, una audici;h:
comparativa, pues, en contra de una opinigy
muy extendida, los amplificadores influyey

grandemente en el resultado final del equipo.—
A. O.

Sefior director de la Revista RITMO.

Muy sefior mio: Soy suscriptor de la Revista
RITMO, que usted dirige, desde hace algunos
ahos, y quisiera hacerle una consulta previa,

Poseo un equipo que consta de los siguientes
elementos:

Pre-amplificador Quad 405.

Previo: Quad-33.

Cajas acUsticas Yamaha NS-1.000.

Giradiscos Dual modelo 701.

Cépsula Stanton 681 Triple E.

Habitacién donde estd instalado: 2,94-3 80-
2,52 metros.

Encuentro en mi equipo un defecto, y es que
los graves no salen con la debida claridad o
nitidez, parece que salen de un pozo, y creo
que con este equipo tendria que oirlos a la per-
feccion.

Me han dicho que el defecto consiste en el
plato, que produce interferencias, y antes de
cambiarlo quiero estar seguro que consiste en
el plato, aunque yo, particularmente, me incline
por que la habitacién es pequefia.

Por lo tanto, le ruego, si este defecto consiste
en el plato, me diga el tipo que le va bien a
mi equipo; yo me inclinaria por un Thorens
Modelo TD 126 Mk-Il o el Thorens TD 126
Mk-111.

En espera de sus gratas noticias, aprovecho
la ocasion para saludarle muy atentamente—
SERAFIN GALVE MORENO (Zaragoza).

RESPUESTA

El equipo que describe y posee es algo abso
lutamente magnifico, aunque imagino que no sé
le podré sacar mucho partide en una habitacion
tan pequeiia. Con semejantes pantallas acudsticas
(Yamaha NS-1000) los graves deben escucharse
perfectamente hasta un nivel de 40 HZ, Si el
fallo, efectivamente, consiste en el plato, desde
luego una opcién absolutamente recomendable
es el Thorens TD-126 MK/Ill, cuyo rendimiento
y caracteristicas estin en el mas alto nivel. Y0
mismo tengo este modelo entre mis componen-
tes, y mi satisfaccién al respecto es absoluta.—

A. O.

Zaragoza, 7 de febrero de 1980.

Senor director de RITMO:

Voy a intentar ser breve, aunque nada mas
sea por razén de espacio en el apartado del
correo de RITMO. Le escribo en nombre de Uf
grupo de amigos, a los que nos une nuesiré
aficién a la musica cldsica en general, y mYY
particularmente a la dpera, y, precisamente, O
las grabaciones operisticas nos vienen los Pre
blemas en la escucha de voces; raramente e




contramos producciones donde la voz suene con
nitidez, sobre todo de algunas casas como la
EMI, y ultimamente Decca; pensamos que gra-
bar una opera representard muchas dificultades
técnicas, pero el acabado final, bien sea por
la pasta del disco o prensado, deja mucho que
desear, a pesar del precio prohibitivo que han
slcanzado los discos. Y aun contando con que
i la fuente sonora es mala, poco se puede
hacer para intentar paliar en alguna medida
todo esto (al margen, por supuesto, de no
comprar discos de las casas que suenen mal).
Nuestra pregunta es la siguiente: jqué panta-
las serfan las idéneas para la voz lirica, par-
tiendo, por ejemplo, de un equipo medio, gira-
platos AKAl mod. AP 306-C, cédpsula Shure
v-15 1ll, amplificador Pionner 50 X 50 y una
habitacion de 20 metros cuadrados? Actualmen-
te, este equipo funciona con las pantallas

AR2ax.

Anticipdndole nuestro maés sincero agradeci-
miento, no sin antes felicitar a todo el equipo
de RITMO por la labor que realizan en favor
de la musica. Atentamente, ANTONIO BERNA

GOMEL.

RESPUESTA

Si ya dispone de las pantallas AR2Ax, pienso
que no resulta vital «cambiar», pues se trata de
una de las mejores producciones de AR. Los
modelos actvales en esa linea de tamaiio y pre-
cio no son, en mi opinién, mejores que el in-
dicado. Lo que si puede mejorarse, dentro de
una linea de cambio mas légica, es la presta-
cién de las cajas acdsticas mediante el empleo
de un amplificador més potente. De hecho, las
AR2AX funcionan idealmente con amplificadores

cuya potencia oscila entre los 70 y los 100 wa-
tios—A. O.

RITMO.

Muy sefiores mios:

Les agradecerfa que me ayudasen a elegir

unas columnas adecuadas para mi equipo. Es-
te es:

— Plataforma
MK 1.
— Cépsula magnética Shure V 15, tipo IV.

— Receptor Sansui 9090 DB.

giradisco Thorens TD 126

Mi duda estriba en la gran variedad de cajas
acUsticas que existen en el mercado y no saber
cudl es la més adecuada para el mismo.

En espera de sus noticias, reciban ustedes

un cordial saludo de s. s., FRANCISCO J. CUES-
TA OCHOA (Cidiz).

RESPUESTA

Dificil cuestién. Los componentes de base son
Magnificos, cada uno en su género, y por esta
fazon hay que elegir unas cajas acUsticas que
estén en consonancia, y sobre todo que permi-
an un éptimo aprovechamiento del fenomenal
Sansui 9090 DB con sus 2 X 120 watios, que
de hecho pueden llegar a ser 2 X 150. La elec-
Cidn de cajas acGsticas exige, en este caso, una
escucha comparativa muy cuidadosa. No puedo
referirme Unicamente a un modelo, porque en-
'onces estaria dando una opinién absolutamente
Subjetiva y, por lo tanto, falsa. En el mismo
“fﬂﬂdo tampoco conozco las caracteristicas vy
dimensiones de la sala de escucha, que son ele-
:}:’“ﬂ! de juicio muy importantes para la elec-
'On de unas cajas aclsticas. En consecuencia,
%Y a relacionar unos cuantos modelos, entre
:I:unlu ‘Hla la pena efectuar la seleccién,
Al seguridad de que cualquiera de ellos guar-
% ;xtaluntu armonfia con el conjunto Tho-

s-Shure-Sansui. Vamos a la relacién:
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ROGERS (Modelos LS3/5A y Export Monitor).
KEF 104 AB y 105.

RADFORD Monitor 180, 270 y 360.
CHARTWELL PM 210.

FRIED (Modelos «W» y «R lli»).
YAMAHA NS-1000 M.

BOWERS-WICKINS (Modelos DM-6, DM 1i/II
y 801).

JBL 4311 WX.

CELESTION Ditton 66.

SPENDOR (Modelos BCl y BC IlI).

Todos los modelos relacionados estian entre
lo mejor que hay en cajas acusticas en el mer-
cado espafiol. De todas formas, se impone la
escucha comparativa, si no entre todos, si en-
tre algunos de ellos. Es preciso considerar tam-
bién las diferentes relaciones calidad-precio; en

esto se puede uno llevar algunas sorpresas.—
A. O.

RITMO.

Muy sefores mios:

Al leer el nUmero 493 de su Revista he ob-
servado una cosa que me ha llamado mucho
la atencién, cuando el sefior Orozco contesta a
don Alfonso Lépez-Tapia que no conoce en abso-
luto las agujas de la casa Fox, y que nunca ha
visto esa marca en los catdlogos que maneja
habitualmente. Desde luego, es sorprendente que
no conozca la marca, pues, entre otras cosas
que le podria decir al sefior Orozco, es que la
marca estd anunciada en la propia revista RIT-
MO (véase pagina 74 del nimero 493, Fox IN-
DEL-SON, agujas y fonocdpsulas, Calle Alta, 58,
Santander), y que debe ser la Unica casa es-
pafiola que fabrica agujas «pick-up» para toda
clase de aparatos. Le recomiendo al sefior Lo-
pez-Tapia se dirija a esas sefas.

Son cuestiones que no tienen mayor impor-
tancia, pero entiendo que cuando alguien aseso-
ra en materia HI-FI debe estar al tanto de lo
que hay en el mercado.

Atentamente, J. CASO DE LOS COBOS GALAN
(Oviedo).

RESPUESTA

En primer término, hay que sefialar que una
aguja no es un componente Hi-Fi propiamente
dicho, sino una parte (eso si, vital) del com-
ponente cdpsula. Las agujas FOX las conozco de
nombre y oidas desde que, alld por los afos
sesenta, se anunciaban en la publicacion [ma-
gen y Sonido, que creo que actualmente lleva
el nombre de Eikonos, que se dedica funda-
mentalmente a cine y fotografia, y que contiene
una pequeiia seccion de Sonido. Pero, desde
luego, no conozco las agujas FOX comec com-
ponente, digamos «oficial», de Alta Fidelidad,
y no las he visto jamas relacionadas en los ca-
tilogos Hi-Fi habituales (los publicados anval-
mente, por ejemplo, por High Fidelity, Hi-Fi
Stereo Magazine, etc.). Este desconocimiento
mio de las agujas FOX no implica que yo ponga
en duda su bondad, pues cada dia me estoy
convenciendo mas de que en el inmense mundo
de los componentes Hi-Fi hay muchas cosas ab-
solutamente desconocidas y, sin embargo, ex-
celentes; pondré un pequeiio ejemplo, sin el me-
nor animo de hacer publicidad que, por otra
parte, no cabe en este caso. ;Quién conoce las
capsulas KOETSU? Creo honestamente cque en
Espafia nadie o casi nadie. Sin embargo, se trata
de una de las mejores cipsulas existentes en el
mundo, fabricada de artesania en Japén por un
tal sefior Sugano, a quien hay que hacer el en-
cargo directamente, en el caso de que a alguien
le pueda interesear esta capsula. Este es un ejem-
plo, entre muchos. De todas formas, insisto en
el argumento inicial de que la aguja no es sino
una parte del componente céapsula.—A. O.

Sefior don Alfredo Orozco.
RITMO.

Muy sefior mio: Suscriptor de RITMO desde
hace pocos afios, he visto con alegria cédmo en
ésta se cred una seccién Hi-Fi primero, y des-
pués que ésta se encomendase a usted, que a
lo largo de los articulos publicados hasta ahora
ha demostrado de sobra muchos conocimientos
en esta materia, lo que me mueve a hacerle
una consulta, que mucho agradeceria de su
bondad me sacara de una duda que tengo. Mi
equipo es, fundamentalmente, Quad: 33, 303 y
dos pantallas electrostdticas; pero dado que la
respuesta en bajos de éstas es un poco escasa,
desearfa remediarla con un «subwoofer» coloca-
do en medio de ellas; por medio de un filtro
activo Nakamichi y del 303 alimentaria a un
Onico «subwoofer», y por medio de un Quad
405, a los dos electrostaticos. Dado que aqui
no se puede conseguir el «sub-woofer» Janis,
que usted recomendaba en un nimero de RIT-
MO, y de que en nuestro mercado sélo conozco
la existencia de dos «sub-woofer», el Dahlquist
y el Rogers, jcudl le parece a usted que se
adaptaria mejor a los electrostdticos Quad?

A la espera de su respuesta, le saluda aten-
tamente, E. J. J. (Cartagena).

RESPUESTA

La adicién de un «sub-woofer» a una pareja
de cajas acuUsticas preexistentes es algo suma-
mente delicado, y en el caso de los altavoces
electrostiticos Quad, mucho maéds. Los «sub-
woofers» Rogers y Dahlquist estin calculados
expresamente para su trabajo con las unidades
Rogers LS3 5A y Dahlquist DQ.10, respectiva-
mente; no sirven en absoluto para los Quad
electrostaticos, que o bien necesitan una unidad
de graves del tipo JANIS o HARTLEY, o van
integrados en un sistema como el famoso MARK-
LEVINSON, que ademas de comportar un doble
panel Quad y sistema de «sub-woofers» lleva
una adicién para reforzar la respuesta de agu-
dos, a base del fenomenal y famoso «tweeter»
DECCA-KELLY. Pero, ;quién puede acceder a un
sistema de éstos?

Dentro del material existente en Espana, pien-
so que la Unica via para mejorar los Quad es
anadirle otra pareja del mismo modelo, mon-
tando las dos parejas en los correspondientes
bastidores, que puede suministrar el distribui-
dor de Quad en Espana. Los efectos audibles
del «doble Quad» son impresionantes, y cons-

tituye un sistema de altavoces de auténtica re-
forencia.—A. O.

Senor don Alfredo Orozco.

Muy sefior mio: Conozco tus habituales ar-
ticulos de RITMO sobre HI-FI, por lo que te
escribo para que me aconsejes sobre la elec-
cién de un equipo de musica.

El presupuesto maximo que estarfa dispuesto
a gastar es de 175 a 200.000 pesetas.

Sobre mi interés, te diré que me interesa fun-
damentalmente la musica cldsica (Barroco, Re-
nacimiento y Contemporéneo), aunque también
otros géneros: «Rock», «Folk» y «Jazz». El uso
que doy al equipo de musica es intensivo (va-
rias horas cada dia), y sobre mis gustos te diré
que prefiero el sonido natural, que no aporte
ningtn tipo de colorido a la musica. Prefiero la
pureza al efectismo.

El equipo que tengo visto es el siguiente:

Plato: Thorens TD 160.

Cipsula: Dudo entre la Shure M95 Eliptica
y la Sonus de similar categorfa. (El vendedor
dice que es mejor la Sonus.)

Amplificador: Luxman L-5 (o L-3).

Cajas acusticas: Celestion UL-8.

Mi principal duda reside en las cajas. El ven-
dedor (Lider, de Valencia) me ha puesto canti-
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Para el profesional y el amante de la misica en general,
SONIMAG ofrece la mayor muestra de instrumentos musicales
y sonido profesional de nuestro pais.

En mas de cuatro mil metros cuadrados de superficie, estdn
presentes practicamente todos los importadores, distribuidores
y comerciantes de este sector del comercio, uno de los de
mayor especializacién y tradicién.

La seleccién de productos que se ofrecen, proceden aparte
de Espana, de los siguientes paises: Alemania Democrdtica,
Alemania Republica Federal, Bélgica, Checoslovaquia,
Dinamarca, Finlandia, Francia, Hungria, ltalia, Paises Bajos,
Reino Unido, URSS, Brasil, Estados Unidos, Corea, Japén,

y Atfrica del Sur.

En el salon de Instrumentos Musicales de SONIMAG,
encontrard desde los tradicionales instrumentos de siempre,

a las mas sofisticadas novedades electrénicas: equipos

de voces, guitarras cldsicas, guitarras eléctricas, instrumentos
de percusion, instrumentos de viento, instrumentos de cue_rdﬂr
acordeones, armonicas, drganos, érganos electréonicos, pianos
de cola, pianos verticales, sintetizadores...
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dad de problemas en las UL-8. Mi eleccién se
basa en tus criterios del RITMO extra del cen-
renario. Dice el vendedor que no son recomen-
dables las UL-8 por lo siguiente:

_— Bajo rendimiento. Con el amplificador L-5
me veria obligado a ofr siempre la musica a
muy alto volumen, pues de lo contrario no sa-
carfa ninguna calidad. (Lo cual es un verda-
dero problema para mi.)

— Sonido duro y apagado.

— Potencia, de 50 w., dificilmente compati-
ble con el L-5 (60 w.).

El me aconseja las Kef de 100 w.

Te ruego me aconsejes sobre lo que te pre-
gunto, teniendo en cuenta la relacidn calidad/
precio de mi presupuesto, y espero me des al-
ternativas sobre todos los componentes, si no
los crees adecuados. Atentamente, ALBERTO BEL-
TRAN LLORENS. Valencia.

RESPUESTA

En lo que concierne a la cdpsula lectora, tam-
bién soy de la opinién favorable a la Sonus,
sobre todo si se trata del modelo «Blue Label».
En todo caso, valdria la pena experimentar la

que considero la mejor cdpsula del mercado: la
Decca London Export.

Imagino que las cajas KEF de 100 watios ha-
cen referencia al modelo 104 AB. Su superio-
ridad sobre la caja Celestion UL-8 es total, y al
margen de este criterio comparativo, se trata
de una de las mejores cajas acUsticas que exis-
ten en el mercado; basta con escucharla con
vn amplificador adecuado. (Mejor el Luxman

L-5 que el L-3.) Tampoco le vendria mal un
2 X 100 watios.

Le ruego perdone el retraso en la respuesta.
A. O.

Sefior don Alfredo Orozco.
Revista RITMO.

Muy sefior mio: Soy asiduo lector de la Re-
vista RITMO, y como amante de la Alta Fideli-
dad no me pierdo uno de sus comentarios y va-
liosos consejos. Es por eso por lo que ruego
me dé su impresién personal sobre los compo-
nentes de mi equipo y los que los pueden su-
perar en el mismo precio, ya que es mi deseo
IF mejorando poco a poco lo que poseo.

S0y consciente de que el amplificador es
quizés desequilibrado, por lo cual deseo me
diga el adecuado para una respuesta de gran
calidad y que no sobrepase las 80.000 pesetas.
(Habfa pensado en un Maranz de 76 W.; ihay
algo mejor en ese precio?) Esta pieza pienso
cOmprarla de acuerdo a su criterio.

El equipo en cuestién es el siguiente:

PLATO: DUAL-704 (Cépsula V-15 Tip-lll).
PLETINA: PIONER CT-4141-A.

SINTONIZADOR: SONY-ST-333 L.
BAFLES: KEF-104.

AURICULARES: KOSS-Esp. 6 A Electros.
AMPLIFICADOR: PIONER SA-6.200 (1975).

] Me interesa mucho su opinién, sobre todo
© los Kef-104 y el Sony 333-L, ya que ten-
90 oportunidad de cambiarlos si en precio si-

mi ‘ indi |
dl|ar O poco mds me indica algo mejor que
note la diferencia.

En cuanto al plato y pletina, de momento

no : '
G hf‘-‘_ Pensado en el cambio, pero me interesa
OPinién por si se terciara.

nuﬁgﬂmés que*agradecerle de antemano sus
i avl también sus esfuerzos para satisfa-
e Os «raros» amantes de la A. F., lo

°gra usted con maestrfa sin igual en esa

immﬂtﬂm de Educacion, Cultura'y Deporte 2012

fantdstica revista, me despido
JOSE L. GARCIA OROZCO.

atentamente,

RESPUESTA

El equipo descrito, en lineas generales, puede
ser considerado como de una calidad excelente,
muy en particular en lo que concierne a la
capsula, cajas acUsticas y auriculares, que ests,
a mi juicio, por encima de lo demads. Efectiva-
mente, con un amplificador de mas «fuerza»
saldria ganando el equipo, toda vez que las
cajas KEF 104, aunque excelentes, no se dis-
tinguen precisamente por su eficiencia, y nece-
sitan y agradecen potencias importantes.—A. O

Barcelona, enero 1980.
Sefior director de RITMO.
Madrid.

Muy sefior mio:

Me encuentro inmovilizado a causa de una
enfermedad, por lo que no puedo pasarles |a
presente a maquina. Espero no sea éste un con-
tratiempo para su esperada contestacidn.

Es ésta la cuarta carta que les escribo, vy
sélo recibi cumplida contestacién a la tercera,
y de eso hace ya algin tiempo, por lo que re-

petiré alguna pregunta que hacia en las que no
he recibido respuesta.

1. ¢Cuantas
Londres?

2. ¢Sabrfan la direccién de Mario del Mé-
naco? Sabran, por las anteriores misivas, que
soy un gran admirador del eximio tenor.

3. La Orquesta R.C.A. —supongo que
cuando este sello graba en Roma— es la dei
Teatro de Opera. jEs asi?

4. Podrian decirme lo que les
Otello de Solti-Cossuta-Price-Bacquier?

orquestas sinfénicas hay en

parece el

Se hablé en un nimero de su Revista de la
préxima aparicidn de la critica de esta version,
pero hasta el momento no ha sido asf.

No puedo extenderme mas. jFeliz y musical
ano 1980! Atentamente.

FLAVIO ALONSO DE CELIS

RESPUESTA

Vamos a intentar contestar algunas de las
preguntas que nos formula, aunque, desgracia-
damente, no tenemos medios para responder to-
das las cuesiones que plantea.

1. Actuvalmente hay en Londres, de manera
estable, cinco conjuntos sinfénicos. Se los enu-
meramos a continvacién, senalandole sus res-
pectivos titulares:

— London Philharmonic
Solti; principal
Lépez Cobos).

— London Symphony Orchestra
Abbado; director honorario:

chum; principales directores
Karl Bohm y André Previn).

— BBC Symphony Orchestra (Gennadi Roj-

destvenski; principal director invitado:
Michael Gielen).

— Philharmonia Orchestra (Riccardo Muti;
principal director invitado: Lorin Maazel).

— Royal Philharmonic Orchestra (Antal Do-

rati; principal director invitado: Walter
Weller).

Orchestra (Georg
director invitado: Jesus

(Claudio
Eugen Jo-
invitados:

Una sexta agrupacién, la Symphonica of Lon-
don o National Phiharmonic, que ambos nom-
bres utiliza, actva sélo esporidicamente y con
casi absoluta prioridad para el disco. Fundada
por Isabella Walich y Wyn Morris, sus compo-

nentes son los primeros atriles de las cinco for-
maciones relacionadas.

2. Lamentamos no disponer de datos al res-

pecto, pero dejamos aqui constancia de su pre-
gunta, ya que algin lector puede que si sepa
las sefias del famoso tenor o, al menos, la for-
ma de entrar en contacta con él. Si algin in-
formante espontineo nos da razén de este tema,
se lo comunicaremos en seguida.

3. Tampoco disponemos de elementos para
contestar a su pregunta. En cualquier caso, pue-
de que la RCA espaiiola nos aclare este punto.

4. La critica, realizada por Fernando Pere-
grin Gutiérrez, se ha publicado en el nime-

ro 497, correspondiente a diciembre Ultimo.—
LA REDACCION.

Madrid, 28 de diciembre de 1979.

Estimados amigos:

Quisiera formularos unas dudas, alguna re-
ferente a discografia, que quisiera, si es posi-
ble, me contestarais:

— ¢Cual es la discografia vendible en el

mercado internacional, pirata o no, de Wilhelm
Furtwangler?

— :Cudl es, en realidad, el nimero de «No-
venas» de Beethoven que pudo grabar Wilhelm?

— ¢Cudl es la direccién de la «Sociedad
Furtwangler», en Londres?

— En septiembre de 1971, nimero 414, pu-
blicasteis un primer nimero dedicado a la obra

de Wilhelm, jcudles fueron los nUmeros si-
guientes?

— Y para ahorrar tiempo, ;me podriais
mandar a vuelta de correo esos nUmeros dedi-
cados a Wilhelm, salvo el nimero 414; de

igual modo los nimeros de octubre y noviem-
bre de 1966.

Recibid un cordial saludo, agradeciendo de an-

temano vuestra amabilidad.—FRANCISCO JOSE
MARTINEZ MORENO.

RESPUESTA

Contestamos a sus preguntas en el orden en
que las formula:

1. En el nimero 496, noviembre del afo
pasado, Enrique Pérez Adrian publicé una ca-
talogacién exhaustiva de todos los registros de
Furtwéngler susceptibles de adquirirse inter-
nacionalmente, fueran o no comerciales.

2. Grabar, lo que se dice grabar, Furtwin-
gler no grabé ninguna Novena; mdas bien se las
grabaron, ya que hasta el registro comercial
mas difundido, el de EMI, procede de una in-
terpretaciéon en vivo del Festival de Bayreuth
1951. En la discografia de Pérez Adrian citada
antes se recogen otras tres versiones de la obra:
Berlin 1942 (Unicorn), Estocolmo 1943 (Eve-
rest) y Viena 1953 (Bruno Walter Society).
A estas cuatro aflada una mas que Cetra publica
estos dias en Europa, Espafna inclvida: Lucerna,
22 de agosto de 1954, con la Orquesta Philhar-
monia, actuando como solistas Schwarzkopf,
Cavelti, Haefliger y Edelmann.

3. Las sefas de la «Wilhelm Furtwingler
Society» son éstas: Flat 6, 37 Chester Way,
London SE11. Para tomar contacto con la So-
ciedad debe dirigirse a su presidente («Chair-
man»), Mr. John Hunt.

4. Sélo hubo dos nimeros dedicados a Furt-
wingler, el que usted cita y el siguiente, oc-
tubre del 71, nimero 415.

5. La Direccion comercial de la Revista toma
nota de sus peticiones y procurara complacerle

siempre que haya ejemplares disponibles.—LA
REDACCION.

RITAC ¢




La discografia completa de

RICCARDO MUTI

en Espaia

BEETHOVEN MUSSORGSKY, orq. RAVEL PROKOFIEV
Sinfonia nimero 7 en La mayor, Op. 92 Cuadros de una exposicién Ivan el Terrible (musica del filme)
con la Orquesta de Filadelfia STRAVINSKY con Boris Morgunov, Irina Archipova

067-003 472 El pajaro de fuego. «Suite» (1919) The Ambrosian Opera Chorus y la

Or ta Philh [
con la Orquesta de Filadelfia s ERvnelinona

167-002 66/67
VERDI 067-003 430 /67 Q

Aida. Opera completa en cuatro actos VERDI

VERDI
Nabucco. Opera completa en cuatro actos

con Montserrat Caballé, Placido Domingo,
9 Macbeth. Opera completa en cuatro actos

Fiorenza Cossotto, Piero Cappuccilli, Nicolds

Ghiaurﬂu vf Ester Casas con Sherri” MilnES, RUggErG Raimﬂﬂdl,
Fiorenza Cossotto, José Carreras

con Matteo Manuguerra, Renata Scotto,
Elena Obraztsova, Nicolai Ghiaurov, Veriano

. 5 s e I P Luchetti y Robert Lloyd
il ik S s e The Ambrosian Opera Chorus y Nueva Orquesta The Ambrosian Opera Chorus y la
(Covent Garden) Philharmonia Orquesta Philharmonia
165-002 548/50 165-02 805/07 Q 167-003 294/96 Q
VERDI VIVALDI
Oberturas de Nabucco, Giovanna d'Arco, Magnificat (arr. Malipiero)
La battaglia di Legnano, Luisa Miller, Gloria (arr. Malipiero)

| vespri siciliani, La forza del destino
con Teresa Berganza, Lucia Valentini-Terrani

con la Nueva Orquesta Philharmonia Coro y la Nueva Orquesta Philharmonia
065-002 877 Q 065-002 946 Q
MC 265-002 877 MC 265-002 946

DISCOS Y COLECCIONES DE PROXIMA PUBLICACION:

BEETHOVEN BEETHOVEN
Concierto niumero 3 en Do menor, Sinfonia nimero 6 en Fa mayor, Op. 68,
para piano y orquesta, Op. 37, & «Pastoral»

Andante favori en Fa (piano solo) (G. 170)

con la Orquesta de Filadelfia
con Sviatoslav Richter, piano, y la

Orquesta Philharmonia 067-003 501
065-003 243 Q

MASCAGNI
STRAVINSKY Cavalleria rusticana. Opera en un acto *
La consagracién de la Primavera LEONCAVALLO
con la Orquesta de Filadelfia I pagliacci. Opera en dos actos *
067-00¢ '503 * con M. Caballé, José Carreras,
M. Manuguerra, Julia Hamari y Astrid Varnay
TCHAIKOVSKY ** con Renata Scotto, José Carreras, Kari
Concierto niumero 1 en Si bemol, para piano Nurmela, Ugc Benelli, Thomas Allen

y orquesta, Op. 23 The Ambrosian Opera Chorus y la

con Andrei Gavrilov y la Orquesta Orquesta Philharmonia
Philharmonia 067-003 501
065-003 693 167-003 800/02

Una Companfa del Grupo EMI «a la vanguardia
mundial en Mdusica, Electrénica y Medios de
Entretenimiento»
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RICCARDO MUTI
Y LA PHILHARMONIA ORCHESTRA

Por JOSE LUIS PEREZ DE ARTEAGA (¥)

e
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heIL[ ) El autor de este reportaje quiere agradecer a los sefiores Porta-
8y Sabat, del Patronato Pro-Musica y Forum Musical, y a los sefiores

:”::EE'f Y Puente, de EMI, su valiosa colaboracién para la realizacién de este
ajo.
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Este trabajo tiene tres partes: en la primera de ellas se con-
templa el ensayo realizado por la Philharmonia Orchestra en la ma-
nana de su segundo concierto en el Palau de la MUsica de Barcelona;
un segundo bloque se constituye en base a la entrevista realizada
a Christopher Bishop, actual «Manager» de la agrupacién sinfénica
londinense; por ultimo se incluye la conversacién mantenida con
el titular del conjunto, el joven maestro italiano Riccardo Muti.

Respecto de Christopher Bishop, baste indicar como presenta-
cion que su figura y actitud podrian resumirse en la palabra «re-
nuncia». Hace apenas dos afios, la ascensién de este hombre intro-
vertido, un poco seco, pausado y comedido, exquisitamente sajén
en sus formas y maneras, dentro del mundo de la produccién dis-
cografica era poco menos que imparable. Parecia llamado a ser el
sucesor en los afios 80 del ya mitico Culshaw, con la insospechada
herencia de un cierto «walterleggismo». Subitamente, Bishop dijo
adidés a los estudios de grabacidén, a los grandes consejos de ad-
ministracion y a los departamentos clasicos, se despidié de la EMI,
su compafifa durante lustros, y pasé a ser el «Manager» de la
Philharmonia Orchestra. De alguna manera, abandonaba el disco
por la «musica en vivo». En nuestra charla, este fascinante perso-
naje, a quien conoci en Montreux en 1976, cuando recogia los Pre-
mios Mundiales del Art of Courtly Love de Munrow y el Don Qui-

jote straussiano de Karajan, revela parte de sus motivaciones, in-
tereses y preferencias.

Muti posee los dones y las desventajas de quien, tan fulguran-
temente, ha subido las escaleras de los grandes puestos. Titular
del conjunto britdnico, titular también de la Orquesta de Phila-
delphia, relevando al veterano Ormandy, maximo rector del «Maggio
Musicale Fiorentino», Muti se dirige a su interlocutor con tono
doctoral, casi con grandilocuencia, con un serio distanciamiento,
que, luego, la misma dindmica coloquial de la charla va venciendo.
Cuando estas barreras caen, Muti adopta un tono mucho mds con-
fiado y, en algunos momentos, como puede verse en la transcrip-
cién, llega a hablar como un aficionado méas que como un protago-
nista. Insiste mucho en el término «dramadtico», y cuando, ya fi-
nalizada la entrevista, yo le recuerdo su rapidisimo ‘tempo’ para el
«Saltarello» final de la Cuarta de Mendelssohn, oida en Salzburg
con la Filarmdnica de Viena hace algunos afos, el artista insiste en
gque nada hay de alegre en ese movimiento: «Esa danza es una
Tarantela, y la palabra viene de la tardntula y de su picotazo;
ahi hay tensidén, hay drama, nada de relajacién». Hombre de ideas
sélidas, probablemente polémicas en ocasiones, Muti es un «triun-
fador» convencido y, como su biografia atestigua, tiene motivos
de sobra para sentirse asl.
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UN ENSAYO DE RICCARDO MUTI

La imagen es la misma, aunque a dos aifos de distancia:
en el escenario del Palau de la Mdsica, de Barcelona, la Or-
questa Philharmonia ensaya bajo la batuta de un maestro ita-
liano. En el 78, el protagonista era Carlo Maria Giulini; hoy lo
es el titular de la agrupacién, Riccardo Muti. Cuando llego al
Palau, aproximadamente a las diez y treinta de la manana del
26 de febrero, Muti esta terminando la preparacion del primer
movimiento de la Sinfonia «Pastoral», de Beethoven. Al con-
trario que otros grandes maestros, el italiano prefiere segquir
el orden normal de movimientos dentro de las obras. Karajan
Bernstein o Abbado acostumbran a ensayar las obras de atras
adelante, tocando al principio el Gltimo movimiento y siguien-
do en cadencia hacia atras para finalizar con el primero;
Muti prefiere seguir la misma linea del curso musical que la
partitura propone. Sus ademanes, claros, persuasivos, ten-
dentes a senalar todas las entradas, se complementan con
indicaciones verbales escuetas, pero sonoras: su voz, bien
timbrada, de «<impostacion» quizd natural, se entremezcla con
el tejido musical sin perturbar el discurso melédico, cual si
se tratara de un instrumento mas de la orquesta.

«Vibratissimo!», dice, dirigiéndose a los violines, en el
«diminuendo» de los compases 460 a 470. «No hay que exa-
gerar la expresion, pero entonen el tema por ultima vez con
afecto, con emocion.» Repite varias veces los acordes que
cierran el movimiento, indicando con gestos de las manos que
las maderas deben elevar ligeramente su voz. «jLas flautas,
no escucho ese Do!». Justo antes de comenzar el «tempo»
del segundo movimiento, dice en voz alta a la orquesta: «An-
dante con molto moto, ;lo recuerdan?, molto moto». Apenas
comienza a sonar la mdsica para la orquesta. «No, la nota
de los bajos es importantisima, quiero que se escuche tanto
en los contrabajos como en los violonchelos. Repitamos ese
Si bemol».

Los musicos empiezan de nuevo a tocar y otra vez les in-
terrumpe: «jNo, por favor, préstenme atencién! Esa nota ini-
cial es la clave armoénica del movimiento, tiene que oirse; no
me sirve que los violines y las trompas entren a tiempo, jne-
cesito oir esa notal!» Por tercera vez, los instrumentistas ini-
cian la cantilena y, al comienzo del tercer compéas, Muti vuel-
ve a detener la ejecucion. «Los primeros violines, fijense en
la ligadura encima de la frase; por favor, completamente "le-
gato”». Y a continuacion canta el motivo solfeandolo: «Si-
Do-Re-Do-Do-Si. ;Se dan cuenta, ligdndolo todo?» Llama la
atencion que, a diferencia de otros directores muy famosos
(y recuerdo ahora, concretamente, a Karl Bohm o Karajan),
Muti solfea estupendamente, capacidad de entonacién que
posteriormente le va a servir para una pequefia exhibicion
particular. Se inicia por cuarta vez el movimiento y, ahora
sin interrumpir, repite varias veces, intercalando sus pala-
bras en el curso de la musica: «Cantando, cantando; prego,
signori, cantando...»

En el compéas 30 vuelve a detener la ejecucion. «Esperen,
por favor: ancora pil vicino, mas cerca de la cuerda, desli-
cen el arco sobre la cuerda». Se refiere a la frase en semi-
corcheas de los violines primeros, que la repiten disminu-
yendo ostensiblemente el volumen. «jNo, no se trata de eso,
no quiero que toquen mas bajo! Lo que quiero es que el arco
vaya saltando, apenas rozando la cuerda. No es un proble-
ma de volumen, se trata de articular bien la frases.

En el compas 45 vuelve a detenerse, y se dirige a los pri-
meros violines: «Esto es muy importante; traten de no per-
der al fagot; es muy importante que el fagot vaya junto a
ustedes, él va dando las mismas nQtas en el registro grave.
Por favor, ponganse de acuerdo con el fagot». Esta dltima
frase provoca carcajadas de los musicos, que inmediatamen-
te repiten la secuencia, sin que esta nueva ejecucion con-
siga el beneplacito de Muti. «<Empiezan bien, pero luego us-
tedes tienden a correr; cuando llega la parte «staccato» tie-
nen ustedes tendencia a correr, dejan atras al fagot. Por fa-
vor, concéntrense en llevar el ritmo justo; si las dos voces no
suenan al unisono el efecto se pierde por completon».

Al llegar al compas 76 se dirige a los violines primeros:
«No, la entonacion es incorrecta, eso no es un Fa». A conti-
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nuacién, €l mismo canta la nota Fa, acalderonandoly |
«Faaaaaaa... ;Ven, es asi? Oboe, ;me ayuda, por favor?. g ™
instrumentista emite un Fa, que coincide con el cantado po;
Muti; acaba de realizar una proeza auditiva insdlita, corregj
la afinacion de la orquesta cantando él mismo las notag
«Ven?, era asi, ese es un Fa correcto». |

Al llegar a los compases 79 y 80, en los que el volumen so.
noro ha de reducirse palpablemente, sefiala: «Este es el g
max del movimiento, el méximo del «pianissimo»; y no estép
tensos, si no subiran inconscientemente el volumens». Cuap.
do llega a la seccién final del movimiento, aquella en la qug
Beethoven propone tres lineas melédicas en las maderas,
imitativas del canto de los pajaros, «ruisefior, codorniz y gy.
clillo», Muti indica a los primeros violines: «Este es un ca.
non, senores, todo lo reducido que quieran, pero un canop:
procuren poner todos los mgdios para que su Si bemol tep.
ga la misma sonoridad que el del clarinete». Tras repetir |3
secuencia dos o tres veces, ataca de inmediato el comienzo
del tercer movimiento. «<Toquen muy «piano» al comienzo, s
no el «crescendo» quedara descolorido.»

Al iniciarse la tormenta insiste mucho en el trémolo de
violonchelos y contrabajos. «Las notas tienen que oirse per-
fectamente articuladas, no me hagan una nube, quiero clari-
dad; los nubarrones vienen después.» La primera figura de
los violines en los prolegébmenos de la tormenta provoca
una de las disertaciones mas interesantes del ensayo: «Fi-
jense, senores, son tres notas: Do, Sol bemol, Fa. Ese Sol be-
mol debe sonar como tal, no quiero un Fa sostenido. Vamos
a repetir varias veces el paso de Sol natural a Sol bemol»,
Durante algunos instantes, a un ritmo muy lento, los violines
entonan esas dos notas, repitiendo el efecto del intervalo de
un semitono entre las mismas. «Bien, parece que ahora lo
hemos logrado; si suena a Sol bemol.»

Antes de volver a marcar a «tempo», sefala: «Este co-
mienzo de la tormenta es lo mas importante; si el paso de la
quietud a la tension no queda suficientemente definido, ha-
bremos destrozado las intenciones de Beethovenn.

Coincidiendo con el final del ensayo de |la Pastoral y el
intermedio de la sesion, realizo la entrevista a Christopher
Bishop, que figura asimismo en estas paginas. Tras la pausa,
la partitura de los atriles pasa a ser la Sinfonia nimero 5 en
Mi menor, de Tchaikovsky. Muti la inicia tocando la introduc-
cion lenta sin dar ninguna indicacion especifica a los musi-
cos. Solo al llegar al cambio de «tempo» prescrito en el com-
pas 38 repite para los instrumentistas, en voz alta, la indica-
cion del pentagrama: «Allegro con anima». Practicamente, no
hace ninguna interrupcion en el cuerpo del primer movimien-
to, en el que salta desde el final del desarrollo hasta los l-
timos compases de la «Coda» y aborda de inmediato el «An-
dante». Apenas han empezado los instrumentistas la eject
cion, concretamente la cuerda, Muti se vuelve a violas y Vio-
lonchelos diciéndoles en italiano: «Con «nobilita». No inté
rrumpe al solista de trompa en su famoso cometido, y s6l0
cuando ha terminado su intervencion le comenta: «No $€
olvide del regulador al final de su dltima frase; aunque pa
rezca que el publico esta esperando la entrada del clarinete,
la partitura le deja a usted més de medio compas de cierré
antes de que aparezca su companero». No hay una sola IIr
dicacion mas en todo este movimiento, y sélo al concluirlo
pide a la orquesta que revise su afinacion. Hecho esto, enr
pieza a marcar el compas del «vals»; apenas iniciado, pide @
las cuerdas: «Elegante, téquenlo elegante». Los violines, Si-
guiendo su mandato, realizan un ataque excesivamente ac&
ramelado, que provoca la risa del propio Muti. «No, no le
pongan tanta azicar; elegancia, pero sin afectacion.»

Al llegar la seccion rapida a cargo de las maderas, Muti
vuelve a dar otro ejemplo de su capacidad para solfear con
excelente entonacién, a la vez que reclama la mas absoluta
claridad de los instrumentistas. «Son escalas descendentes:
no se trabuquen en las notas, quiero oirlas todas.»

En el dltimo movimiento, rebasada la intrn:m::luc:uci1:".unls':ﬂ?"’e
el famoso tema béasico de la obra, ataca el «Allegro vivace”
a un tiempo rapidisimo, terriblemente nervioso, que la Or




DIALOGO CON
" CHRISTOPHER BISHOP

EL CONCERTINO DE LA PHILHARMONIA ORCHESTRA, CARL PINI,
CHRISTOPHER BISHOP.

JUNTO A

ARTEAGA.—;Podia decirme en qué fecha comenzé a trabajar
para la industria discografica?

BISHOP —Yo me uni a la EMI en mil novecientos sesenta y cua-
tro. Hasta entonces habia sido maestro de escuela, y en ese ano,
en el sesenta y cuatro, fui a ver a David Bicknell, que estaba al
frente del Departamento Clasico de la firma, y asi empezé todo...
Realmente, yo fui a verle recomendado por Raymond Leppard...

A.—;No es Raymond Leppard un artista de Philips?

B.—Si, pero Raymond, que es un excelente amigo mio, estaba
muy bien relacionado con casi todos los hombres de clasico de

MI. Asi que, tal como le digo, fui a ver a Bicknell, estuve char-
lando con &l y, ante mi sorpresa, me indic6 que tenia un puesto
vacante para un productor, ya que Walter Legge acababa de aban-
donar la Empresa; se habia ido, habia dimitido. Naturalmente, no
estoy queriendo sugerir que yo tomara el puesto de Walter Legge,
\'{ﬂ_ era un recién llegado; pero, ya puede usted imaginarse..., yo
r;l: a parar al fondo del saco de productores de la firma; pero el
miﬂﬂ es que Legge hacia una enorme cantidad de trabajo por si

Smo, y eso explica el que, a la hora de suplir su ausencia, EMI
l:l'icisbara de varias personas. De hecho, el primer dia que entre
| rabajar en EMI, el nombre de Walter Legge figuraba todavia en
A puerta. (Adopta un cierto tono evocador, que a la vez es un
!:gg: li"““lﬂﬂ-] Es interesante, ;sabe usted?,_teniendu en cuenta
3 uran que ha ocurrido méas tarde con la Philharmonia, y que yo
PEnSarSDY el responsable de esta orquesta; es interesante, digo,
fliste que yo llegué a EMI justo cuando él acababa de irse, y
- quguandu el acababa de provocar la disolucion de esta orques-
ba'ju b como usted seguramente sabe, se reagrupo inmediatamente
s nombre de New Philharmonia. En aquellos dias, afortunada-
v aai,Enuznr Iiegue‘a encontrarme con ‘Walter Legge personalmente.
cién Mmpece mi trabajo. Fui instruido en el arte de la produc-

Por Roland Kinloch Anderson, que entonces era el productor
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questa secunda como un solo hombre. A lo largo de todo
este movimiento no hace ni una sola indicacién, y sélo al
llegar la «Coda» detiene a la Orquesta, que va literalmente
disparada: «jNo fuercen las notas, no exageren el «forten»!
Habréa tiempo de sobra, cuando lleguemos a los compases fi-
nales, para armar todo el ruido del mundo; vayan tranquilos,
la partitura dice "Moderato” y "Maestoso’». Tres 0 cuatro
veces durante la ejecucién de esta «Coda» detiene a la Or-
questa. «No aceleren, por favor; si esta seccion no se toca
sin exceso estaremos traicionando la impresion que el com-
positor quiere producir en el publico; la excitacion tiene que
surgir por la belleza y el impulso de la melodia, no por ana-
didos nuestros.»

Este cronista debe dar fe de que es tremendamente dificil
escuchar. habitualmente, los compases finales de esta popu-
lar obra interpretados con una escrupulosidad tan fiel a lo
redactado por Tchaikovsky. Muti da por terminado el ensayo
y se somete a las preguntas de este entrevistador.

jefe; posteriormente, él abandoné la firma...; no sé seguro... creo
que fue en el afo setenta y cinco; si, eso es, en el setenta y cinco,
y a partir de entonces pasé a ser yo el productor jefe del Departa-
mento Clasico de EMI.

A.—Me imagino, que, l6gicamente, usted habria tenido ensenan-
zas musicales previas...

B—iOh, si, desde luego! Hice mi aprendizaje musical en Cam-
bridge. Bueno, antes de eso..., quiero decir, en la escuela, aprendi
a tocar el piano, a cantar, a hacer misica de cdmara y todas esas
cosas normales. Pero sélo cuando estuve en Cambridge estudié
Musica seriamente y llegué a dedicarme a la direccién; quiero de-
cir no a la direccién de orquesta, sino a la direccién de la ense-
fanza musical, y ése fue mi trabajo, en dos colegios, inmediata-
mente después de abandonar Cambridge. Entiendo que es esencial
para un productor el tener un aprendizaje musical previo; en caso
contrario, es completamente imposible que pueda hablarle de tu
a ti a un director de orquesta y decirle en qué se ha equivocado
y como debe generarse un sonido, si es incapaz de leer una par-
titura.

A.—Si, estoy totalmente de acuerdo. ;Tuvo usted, posteriormen-
te, alguna oportunidad de hablar personalmente con Walter Legge,
o no llegé a encontrarse nunca con él?

B—Si, le conoci varios afios mas tarde. La primera vez que me
encontré con él fue en Salzburg, y debo decir que la entrevista
fue muy cordial. Yo habia ido al Festival de Salzburg con la inten-
cion de escuchar a determinados artistas y preparar unas posibles
grabaciones, y alli estaba él, con su esposa, Elizabeth Schwarzkopf,
y pudimos tener varias conversaciones muy gratas. El era un hom-
bre extraordinariamente divertido y con un caudal increible de co-
nocimientos. Posteriormente, volvi a encontrarle en los estudios
una o dos veces mas; pero, de hecho, s6lo hablamos largamente
en esa oportunidad que acabo de citarle y en otro encuentro for-
tuito que volvimos a tener al afo siguiente, igualmente en Salzburg.

A—:Y no hubo ningin tipo de discusion o desacuerdo entre
ustedes?

B.—;Quiere decir respecto de la Philharmonia?

A.—No, quiero decir entre Walter Legge y usted. Me imagino
que las relaciones de Legge con la EMI no serian especialmente
cordiales después de su dimision.

B—No, ciertamente, eran pésimas. (Es ésta una de las pocas
veces en que Bishop se rie abiertamente.) Bueno, la verdad es que
no eran nada buenas. El tenia aln un cierto grado de relacion con
la Empresa a través de su esposa, de Elizabeth Schwarzkopf, ya
que ella, por razones contractuales, tenia varios discos pendientes
de grabacién. Esos discos, que se realizaron en los seis o siete
afos siguientes a su dimision, fueron todos producidos por él. Me
imagino que él quiso hacerlo..., o quiza fue ella la que impuso a
los directivos que su marido produjera los discos, no lo sé. En
cualquier caso, las relaciones de Legge con los directivos de EMI
5 ::Inn el personal, en general, de la Compaiiia, eran muy poco cor-

jales.

A.—;Recuerda cual fue el primer disco que usted produjo?

B.—Si, una grabacién de Sir Malcolm Sargent, que era un di-
rector inglés muy famoso: ;ha oido usted hablar de él?

A.—ijDesde luego! ;Quién no conoce a Sargent?

B—Si, claro... Era... era un disco bastante excéntrico, no era
ninguna grabacién orquestal; era un registro de banda, ;sabe us-
ted?: era un disco de arreglos de diversas piezas que Sargent habia
confeccionado para banda militar, o sea, Oberturas de Gilbert y
Sullivan, Preludios de Chopin; todo ello adaptado para banda de
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maderas y metales; y, bueno, se trataba de juntar en el estudio a
los mejores instrumentistas de banda del pais; y, en fin, fue di-
vertido, y el sonido era en muchos momentos extraordinario. Y yo
creo que era un magnifico director de banda, si, un excelente di-
rector de bandas; ademés, las bandas le encantaban, y este fue
un disco en el que él se divirti6 mucho; la verdad es que todos nos
divertimos mucho. (Todo esto lo ha dicho enormemente serio vy,
aparentemente, sin ninguna ironia.) Y me parece que este disco
esta todavia en catélogo, no estoy seguro, pero hasta hace muy
poco estaba en catalogo; no sé si lo habran pasado a una serie
economica, o lo habrédn subido de precio, no lo sé; desde luego,
todavia tiene que ser accesible a cualquier comprador interesado.

A.—Bien, en cualquier caso, usted ha trabajado para EMI desde
mil novecientos sesenta y cuatro hasta mil novecientos setenta y
nueve...

B.—No, la realidad es que mi dltimo disco lo hice en noviembre
del setenta y ocho.

A.—Es decir, casi quince afios de trabajo continuado para una
de las grandes compaiiias fonograficas, colaborando con algunas
de las mas prominentes figuras musicales de nuestro tiempo. Por
ejemplo, ;trabajé usted con Barbirolli?

B.—Si, ciertamente. Tuve ocasién de producir varios discos de
Barbirolli, no menos de veinte de sus dltimas grabaciones.

A.—¢Intervino en algunos de los registros de obras de Mahler
realizados por Barbirolli?

B.—No; practicamente, todos esos discos fueron producidos por
Kinloch Anderson. Unos se grabaron en Londres, otros en Berlin...:
recuerdo que las Sinfonias de Brahms se registraron en Viena...:

pero todos estos trabajos se hicieron bajo la supervisién de Ander-
son, yo no intervine para nada.

A.—;Qué impresiones guarda usted de Sir John Barbirolli?

B.—jOh, «Ronnie» era una persona maravillosa! Era un ser hu-
mano célido, muy célido, y era sencillo quererle de inmediato. Para
mi fue no sélo un artista respetado y querido, sino un extraordina-
rio amigo. Aunque yo tengo conciencia de no haber aprovechado
todo lo posible su experiencia y sus conocimientos: incluso ahora,
habiendo pasado casi diez anos desde su muerte, echo de menos
su humor, sus anécdotas... Era un hombre que irradiaba placer a
trabajar, facilitaba el trabajo. Era tan... ;Sabe?, cuando se piensa
lo que €l hizo con la Orquesta Halle... Es algo increible: convirtié
aquel conjunto de provincias en una agrupacién que casi tenia ca-
tegoria internacional, algo increible. Y aunque no era un hombre
perteneciente a la generacion que yo calificaria de «discografica»,
supo dejar un extraordinario legado de su arte en los discos que
grab6: quiero decir que es posible reconocer con bastante exacti-
tud el genio de Barbirolli a través de sus grabaciones, cosa que
no siempre puede predicarse de todos los artistas.

A.—Esa es una gran verdad. ;Tuvo ocasion de trabajar con Otto
Klemperer?

B.—No, nunca; y debo decirle que ni siquiera llegué a tratarle.
El estaba enteramante bajo la influencia... Bueno, la verdad es que
quiza estreché su mano una o dos veces, pero él pertenecia vir-
tualmente a... Quiero decir que todas sus producciones fueron he-
chas por Suvi Raj Grubb. Si, él hizo, practicamente, todas las gra-
baciones de Klemperer... Claro, descontando las que en los afos
cincuenta produjo Walter Legge. (Con extraordinaria flema, a pesar
de que cierto carraspeo denota algo de irritacion por su parte.)
Yo acostumbraba a ir a sus conciertos. Pero eso no fue bastante.
¢(sabe usted?, porque Grubb era extremadamente celoso y lo guar-
daba... pues como si fuera un objeto de su propiedad. Y, la verdad,
debo decirle, es que él mismo, de por si, era un hombre bastante
dificil si se pretendia trabar contacto con él; por lo menos, esa
es la impresién que yo tengo. No era el tipo de persona con el
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RICCARDO MUTI Y PEREZ DE ARTEAGA EN UN MOMENTO DE SU DIALOGO.

que usted puede entablar una conversacion de buenas a primeras.
Era preciso haber trabajado con él o, en caso contrario, no existia
la més remota posibilidad de tratarle, ni siquiera de llegar a é|

A.—;Trabajé usted con Barenboim?

B.—Si, lo hice; produje varios discos para él, concretamente.
Sinfonias de Mozart y varios Conciertos de piano, también de Mo.
zart, dentro del integral que grabé para EMI.

A.—Desde el principio de la década de los setenta usted formé
un «team» justamente famoso con su tocayo Christopher Parker.
Ustedes dos llegaron a ser dentro de EMI algo asi como la etiqueta
amarilla de la Deutsche Grammophon, el simbolo de la calidad so
nora. Por ejemplo, algunos de los registros realizados por ustedes
con André Previn y la Sinfénica de Londres supusieron hitos sono-
ros muy dificiles de superar. '

B.—Bien; probablemente, eso que usted dice es cierto, y no
pretendo autoadularme. Parker es un espléndido ingeniero, que
tiene un sentido exacto de c6mo ha de aproximarse uno al fenéme-
no musical; y, bueno, ya antes le subrayé que esto, para mi, es
esencial; él es, por encima de todo, un verdadero musico. Quiero
decir que él ha tenido formacién musical y, como yo, trataba de
obtener un sonido musical auténtico, el sonido que la orquests
produce realmente, sin intentar distorsionarlo o modificarlo. Nues:
tra obsesion era conseguir un sonido real, y creo que lo logramos
bastantes veces.

A.—Naturalmente, considerando el elevado nimero de discos
que usted ha producido para André Previn, me imagino que tendré
usted una excelente relacion con este director.

B.—jOh, si! Si a causa de esa buena relacién dirigira o no la
Philharmonia, es algo que no sé (Sonriendo, con ironia); en rea
lidad, es una cuestién que no me concierne; en cualquier caso...
Si, claro, él es un hombre muy agradable y muy cordial.

A.—;Le aprecia usted también como misico?

B.—Si, naturalmente. No puedo trabajar con una persona a la
que no estime desde el punto de vista musical. Bueno, en realidad,
lo que quiero decir... Claro que es posible, absolutamente posible,
hacer un disco con alguien cuyas ideas se estiman erréneas; pero,
en ese caso... si usted no estd de acuerdo con nada de lo que
piensa el otro... Bueno, puede hacerse, pero es una experiencia
muy desgraciada. En fin, usted puede hacer uno o dos discos con
alguien a quien detesta en el plano musical, pero no puede ir més
alla de eso, de uno o dos discos.

A.—Me gustaria ser un poco indiscreto y preguntarle si se ha
visto usted en la necesidad de producir algin disco para un art_lsta
que le resultara totalmente odioso, o con el que no coincidiera
ideolégicamente en nada.

B.—Si, una o dos veces me he visto en esta triste coyuntura
pero creo que seria muy incorrecto dar nombres. _

A.—;Puede decirme, al menos, si se trata de artistas en activo
de musicos vivos?

B.—iOh, si, ciertamente, estan vivos...; desgraciadamente, €
tan vivos! (Sin cambiar la inflexion de la voz)) Es mas, s€ trﬂti
de gente que llamariamos «joven», no son viejos. Los musicos
viejos que siguen en activo siguen trabajando, precisamente, PQL
que han sabido hacer respetar sus ideas. En fin, si, he hecho algu
disco en esas circunstancias. Ocasionalmente, usted puede..., ust’ﬂE
no tiene por qué coincidir en el terreno musical con todo lo q“ﬁ_
el intérprete piensa; después de todo, usted no esta alli para ena
presar su acuerdo o desacuerdo, usted esta alli para hacer :JT!&
grabacion de lo que una persona piensa y concibe como plas o
cion de una partitura; pero si, como me ocurre a mi en casos €0 in-
los de Previn y Sir Adrian Boult, se siente totalmente feliz Y Sue
toniza con el pensamiento de los artistas..., bueno, esto hace 4
las cosas sean mucho mas faciles.

I



A—Acaba de citar a Sir Adrian Boult. Entiendo que usted pro-
dujo para él una buena parte de sus uGltimos discos.

B—Si, asi es: si no estoy equivocado, a partir de mil nove-
cientos sesenta y seis produje todos sus discos. Aproximadamente
dieciséis o diecisiete grabaciones.

A.—No quisiera parecerle herético, pero, como seguramente
usted sabe, para una buena parte del publico no inglés Sir Adrian
no pasa de ser un rutinario, eso si, de primera clase. Me imagino
que para usted sera importante refutar esta afirmacion.

B—No, eso es totalmente falso. (Con gesto serio, denotando
cierta tensién el tono de la voz.) Desgraciadamente, Sir Adrian ad-
quiri6 esa reputacién cuando trabajaba para la BBC y tenia que
hacer, como usted sabra, un concierto cada dia con muy poco tiem-
po de ensayo. Y aunque él fue siempre extremadamente compe-
tente, en realidad nunca tenia tiempo de ahondar en algunas in-
terpretaciones. Asi que él era... Bien, puede que se volviera un
poco rutinario durante esos afos, si, quizd sea verdad. Pero, cier-
tamente... en sus ultimos afios no fue nada rutinario, en absoluto.
Y su Brahms... quiero decir, no hablemos...; internacionalmente...;
no hablemos acerca de sus interpretaciones de Elgar, porque no
hay nadie..., ni siquiera Barbirolli, que le alcance tocando a Elgar.
Pero es que el mismo Brahms que hizo con la Filarménica de Lon-
dres...; esas versiones son... quiero decir que estédn a la altura...
bueno, yo dirfa que a la altura de Karajan o de cualquiera de los
otros grandes maestros. Para mi, Boult es el perfecto director de
Brahms, y nadie, estoy seguro de que nadie (Subrayando mucho
esta palabra.) puede hacerlo, realmente, mejor que él.

A.—;Podria decirme si hay algunos artistas, ya sean directores
de orquesta, pianistas o cantantes, con los que no haya trabajado
Y le hubiera apetecido hacerlo? Me refiero a intérpretes ligados
contractualmente a otras Compainias distintas de EMLI.

B-_—-ioh, si, hay uno muy especial! Britten, Benjamin Britten.
Habria dado cualquier cosa por trabajar con él. Sin embargo, era
un artista exclusivo de Decca y resultaba imposible. Me imagino
que uno acaba volviéndose muy leal a los artistas propios, y, por
ejemplo, particularmente siento que no habria experimentado nin-
guna satisfaccion especial trabajando con un Solti. Bueno, entién-
ame, estoy seguro de que él es un estupendo director, pero no
iﬁ S| yo habria disfrutado mucho trabajando con él. En cambio,
éInEKarajan si, por supuesto; me habria encantado trabajar para
e $ un musico al que realmente admiro..., le admiro mucho, y
€0 que su Beethoven es absolutamente maravilloso, espléndido,
Er;ttl::]u dlrlectpr_ de o6pera me parece soberbio. Pero, realmente,
hubar t:sida unica persona con la que lamento muy de veras no
o decirn 0 oportunidad de trabajar. Era una mente aparte...; quie-
Ektraurdi nﬂi estoy sequro de que fuera un'dlrectnr de orquesta
e unnarfn: pero era una persona maravillosa y, en cualquier

ey musico soberbio.

i n’;c;::':r;: explicarme, si le es posible, por qué, después de
siibitamenye d“ _Eial}taatlna como la suya en la industria del disco,
12 Philhar, iecidio usted abandonarlo todo para hacerse cargo de

nia como «manager» de la orquesta?

—Bien, creo que, en parte, mi decisién se debié a una cierta
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insatisfaccion acerca del estado de cosas interior de EMI... Bueno,
usted sabe lo que ha ocurrido ahora con la Empresa: la EMI ha
sido adquirida por otra compaiia, Thorn Electronic, que es una
gran firma inglesa. Y tengo la impresién de que el disco... de que
las cosas no van muy bien en el mundo del disco, dentro de la
industria en general, en este momento...

A.—Eso es cierto: también Decca ha sido adquirida por otra
firma, el grupo Polygram.

B.—Exactamente, es el mismo caso. Ya ve usted, Decca y EMI,
los dos gigantes de la industria inglesa puestos en venta. Y aqui
entrd6 en juego Riccardo Muti. Mire, he estado trabajando para el
disco quince afios; es mucho tiempo. Cuando me he encontrado
grabando por quinta vez la Pastoral o por sexta vez la Séptima de
Beethoven he llegado a sentirme aburrido. Si en un momento dado
usted se aburre de su trabajo, algo no va bien. Y para mi resulta-
ba muy atrayente hacer algo completamente nuevo. Si usted es
un entusiasta del disco, ese mundo parece muy grande, enorme,
pero, ;quiere que le diga la verdad?: no es tan grande, de hecho
es muy pequefio, mediocremente pequefo. Asi que, aunque en
algtiin momento pensé en la posibilidad de ir a otra Compania, que
es algo que hubiera podido hacer facilmente, y que incluso llega-
ron a ofrecerme, pensé que era mucho maéas interesante abordar
algo completamente distinto. Y en esto me influyd enormemente
Muti: cuando yo estaba grabando con él en Filadelfia, en el otono
del setenta y ocho, me dijo durante una de las sesiones: «Querria
usted ocuparse de la direccion administrativa de la Philharmonia?
Desde hace seis meses no tienen un «manager», y estamos, desde
entonces, buscando una persona para ese puesto». Yo le contesté:
«jOh, no, es un trabajo muy peligroso, nunca he hecho nada pare-
cido!» Pero Muti siguié insistiéndome y me rogdé que fuera a ha-
blar con el Consejo de la Orquesta. Como usted sabe, la Orquesta
se autogobierna y tiene un Consejo de Direccion formado por siete
instrumentistas. Fui a hablar con ellos y sali de la reunién entu-
siasmado. La gente de la Philharmonia es extremadamente agrada-
ble y, sin discusién, la Orquesta es, en este momento, la mejor
de Londres. Ya sabe usted que el nivel técnico de las orquestas
fluctia, pero actualmente la Philharmonia estd en un momento de
esplendor. O sea, que el momento era ideal en todos los aspectos.
De otra parte, también Muti queria a una persona que estuviera
de su lado, que comprendiera sus puntos de vista en lo musical:
yo me considero un gran admirador de su trabajo, y creo que para
él es una satisfaccion especial tener junto a si a alguien que per-
sigue objetivos similares. Asi que, bueno, finalmente, acabé di-
ciendo: «Si, acepto, quiero hacerme cargo de la Orquesta». Debo
decirle que no tuve problemas a la hora de abandonar la EMI; quie,
ro decir, yo firmé un contrato con ellos, pero, llegado el momento,
les dije: «Miren, quiero hacer esto, quiero dejar mi actual em:-
pleo...», y ellos lo entendieron... Cabe la posibilidad de que algin
dia vuelva a los estudios de grabacién, es totalmetne posible,
pero...

A.—Esto quiere decir que su actual situacion no significa una
ruptura; su caso no es el de John Culshaw, ;es asi?

B.—No, ciertamente, en mi caso no hay ninguna ruptura ni el
menor resquemor con la industria. De hecho, si yo quiero... bueno,
soy perfectamente libre, de acuerdo con los términos de mi con-
trato con la Philharmonia, para hacer discos si alguien me lo pide...
y si yo deseo hacerlos, claro es. Pero déjeme decirle que mi actual
trabajo me ocupa el ciento por ciento de mi tiempo: realmente,
la idea de producir discos al mismo tiempo que se lleva la direc-
cion administrativa de una orquesta, siendo ésta la Philharmonia,
me parece casi imposible. No obstante, a mi me encantaria produ-
cir discos en los que interviniera mi orquesta, a la vez que le digo
gque me interesa mucho menos producir registros de otras agrupa-
ciones. Naturalmente, si la EMI me dijera: «;Quiere usted hacer
un disco con Riccardo Muti y la Philharmonia, o con Previn y 'la
Philharmonia?» Bueno, en este caso, diria que si.

A.—Y si alguien viniera a preguntarle: «;Quiere usted producir
un disco para Karajan y la Filarménica de Berlin?», ;también lo
aceptaria usted?

B—(Tras unos momentos de vacilacién.) Si..., si, realmente
si: lo haria muy feliz, estaria realmente contento de poder hacerlo.
Ademas, mi anterior contrato de exclusividad con EMI finaliza este
afio, asi que estoy en libertad para hacer discos con cualquier
Compaiiia si fuera necesario... o si me lo pidieran...

A —Considerando sus quince afos de carrera como productor,
me parece importante hacerle esta pregunta: icual es, segun us-
ted, el futuro del disco? Teniendo en cuenta, por ejemplo, las tec-
nicas digitales, el disco compacto, la lectura por rayos «lasser»,
todas las modernas técnicas, ;qué previsiones alberga acerca del
futuro del sonido grabado?

B—Pues... quizd le sorprenda saber que no veo el futuro tan
claro como algunos de mis ex compaferos de la industria. Por
ejemplo, no estoy especialmente seguro de la viabilidad de las
técnicas de «video» en relacion con la musica clésica. Me expli-
caré: entiendo que es maravilloso ver una 6pera o un «ballet» en
una pantalla, pero no creo que presenciar por television la actua-
cién de una orquesta sinfénica sea particularmente enriquecedor;
naturalmente, si usted puede ver a esa misma orquesta en la sala,
entonces si, desde luego, hay una proyeccion del acto musical hacia
usted: pero si s6lo puede presenciarlo en una pequena pantalla,
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creo que el resultado es muy defraudante. Creo, eso si, que el so-
nido mejorard, que las técnicas digitales suponen un avance in-
dudable. Pero la técnica digital aplicada al disco normal, al micro-
surco tal y como hoy lo conocemos, me parece una mejora muy
relativa, no creo que implique un cambio dramético de las circuns-
tancias. Si entiendo que el avance auténtico, verdaderamente gran-
de, se va a producir cuando usted disponga de un disco capaz de
ser leido por medio del «lasser», que es algo que vamos a ver
muy pronto, en muy pocos afos; y ahi si veo una mejora sustan-
cial, cuando usted pueda leer ese disco sin ningin contacto, sin
ningin ruido de superficie, con eliminaciéon absoluta de todos los
sonidos parasitos. Eso nos aportarda mucho a la percepcién, sera
como escuchar la méas perfecta cinta magnetofénica, y creo que
eso puede ser maravilloso. Y, jcémo no!, para entonces todas las
compaiiias estaran grabando digitalmente todo el repertorio de nue-
vo. Realmente, debo decirle que no me considero un experto en
todas estas cuestiones referidas al proceso digital y al disco com-
pacto, no soy un técnico, y me he alejado del mundo del disco
justamente cuando estas cuestiones empiezan a sonar, a ponerse
de moda; pero a través de lo que he leido, he visto y he podido
escuchar, creo que la conjuncién de todos estos factores que ahora
se plantean por separado supondrdn un progreso notable, muy no-
table.

A.—Y desde un punto de vista mas general, mirando hacia el
futuro, ;cuéles son sus ideas acerca del manana de las orquestas?
¢Piensa usted que, en un plazo de cincuenta o sesenta afos, segui-
remos asistiendo a conciertos o, tal y como pronostican algunos,
todo el mundo se quedara en sus casas escuchando discos com-
pactos, o presenciando programas grabados en «video», o algo pa-
recido, sin prestar atencion a lo que los ejecutantes puedan hacer
en las salas de conciertos y en los teatros de épera? En una pa-
labra, ;es usted optimista o catastrofista?

B.—Si eso sucede, es decir, que la gente no saldra de sus casas
para escuchar musica, me temo que tampoco habra discos, porque
eso implica que las orquestas habréan dejado de existir: y si nadie
hace musica, veo bastante dificil que se puedan hacer discos. (Con
aire, a la vez, circunspecto y divertido.) No, no creo que eso pueda
suceder. Siempre habrd personas que desearan sentir el contacto
de la mdsica de una manera directa. Algo de eso tuve oportunidad
de escuchar hace bastantes afos, con la llegada de la «esterofo-
nia», que en su momento si que supuso un cambio verdaderamente
dramético en el campo del sonido grabado. En realidad, creo que
cada vez que la industria, desde el punto de vista tecnolégico, ha
dado uno de estos saltos, ha habido predicciones similares: las
hubo cuando se pasé de la grabacién directa del cilindro o el fo-
nografo a la grabacién eléctrica, cuando la aparicién del LP,
cuando llegé el «estéreo». Pero, ;sabe?, creo que no ha habido
nada realmente esencial, nada que alterara por completo el pano-
rama, desde la aparicion de la «estereofonia», y eso ocurrié al
principio de la década de los sesenta. Quiero decir, la «estereofo-

nia» como técnica comenzé antes, al final de los cincuenta, pey,
la gente, el publico en general, se decidi6 a transformar radi
mente su manera de oir discos en los primeros afos sesenta. Todgg
los intentos posteriores han fracasado. La «cuadrofonia» ha sido
un desastre. Ahora nadie quiere utilizarla. Y yo debo decirle g
en su momento, fui uno de los principales defensores del sistema
y trabajé muy duramente para implantarlo en EMI, y pensé de g
razon que iba a suponer un maravilloso avance... |

A.—Yo creo que fuimos muchos los que en su momento creimos
en la «cuadrofonia»; pero, si me permite el comentario, Miste
Bishop, creo que el sistema de cuatro canales ha sido aniquiladg
precisamente, por la industria, por la falta de unitariedad de s |
sistemas y la ambicion de los patrocinadores de cada uno de ellog

B.—Estoy totalmente de acuerdo; en cualquier caso, usted coin.
cidird conmigo en que, a fin de cuentas, la «cuadrofonia» ha SU-
puesto para todos una pérdida considerable. Y lo que es més g
vertido: habré usted observado que las mejoras a las que nog re.
feriamos hace un instante, con el digital, el disco compactg
etcétera, se estén aplicando casi exclusivamente al disco «estereg,
fénico», lo cual indicaria un cierto grado de conservadurismo Y un
deseo de conseguir beneficios con aquello que ha probado ser se.
guro y rentable. Es lo que le decia hace un momento: el cambjg
mas dramético verificado en los dltimos veinte o treinta afios ha
sido el paso del «monoaural» al «estéreo», y los técnicos Y las
grandes compaiiias prefieren promover sus nuevos inventos gz tra-
vés de algo tan familiar y aceptado como el registro en dos cana-
les. ;No es una paradoja? En cualquier caso, lo que si me parege
del méximo interés es que la gente esté empezando a aceptar |a
idea de que la mejor grabacién es aquella que reproduce el sonido
natural con la méxima fidelidad; hubo un tiempo, en EMI concreta.
mente, al principio de los setenta, en que todo el mundo queria
sonidos brillantes, trucados y repletos de agudos. Y esto venia de
America; creo que los americanos carecen por completo de gusto
en lo que se refiere a sonido, no entienden nada: debo decir, con
todo, en su descargo, que estdn empezando a apreciar las buenas
grabaciones, y que los entusiastas americanos de la alta fidelidad
realmente inteligentes prefieren en este momento comprar pren-
sados ingleses, holandeses o alemanes, antes que los estridentes
y, para mi, muy deficientes prensados del mercado americano.

A.—;Qué importancia concede usted a las grabaciones realiza
das en vivo?

B.—Aunque le sorprenda, no demasiada. Me pregunto, incluso,
si el que las Empresas estén empezando a favorecer este tipo de
registros realizados en vivo no es una forma mas de continuar el
juego, de seguir la cadena. La industria necesita constantemente
ofrecer novedades al publico, cosas diferentes. A lo mejor, la gra-
bacién en vivo no es sino una forma més del «marketing» moderno:
no lo sé, quizd me equivoque. Ocurre que en este momento cual
quier interpretacion en vivo me interesa mas que una grabacion...
(Sonriendo.) Debe ser deformacién profesional...

DIALOGO CON RICCARDO MUTI

ARTEAGA.—Maestro Muti, quisiera saber algunas cosas acerca
de los comienzos de su carrera: sus primeros contactos con la
Mdasica, sus profesores, y, especificamente, desearia que me des-
cribiera el momento en que, de una forma definitiva, decide usted
dedicarse profesionalmente a este arte; no me refiero a la tarea

concreta de la direccion de orquesta, sino a la practica musical
continuada, en general.

MUTI.—Bien, estupendamente. (De corrido, como si recitara un
«curriculum» perfectamente aprendido.) Yo empecé a estudiar M-
sica cuando tenia ocho afios de edad. Comencé estudiando el vio-
lin, no porque a mi me gustara especialmente ese instrumento, sino
porque mis padres, que siempre habian sido amantes de la Misica,
decidieron un dia regalarme un violin, y asi, supongo que para que
ese regalo no se desaprovechara, me encontré estudiando violin.
Aunque debo decir que al principio yo no me sentia nada feliz
teniendo que practicar con este instrumento, ien absoluto!; yo pre-
feria irme a jugar, como hacian todos los otros nifios. Pero, al ir

pasando el tiempo, poco a poco me fui enamorando de este instru-
mento, y terminé estudiando violin durante cinco afios.

A—O sea, que su padre le obligaba a estudiar Mdsica, concre-
tamente, el violin.

M.—No, no era exactamente asi: é] no me obligaba..., sencilla-
mente, insistia. (Riendo, a la vez que enfatiza las «eses» de esta
ualtima palabra.) Bueno, mas tarde, alrededor de los diez o0 los doce
anos, di algunos conciertos, en algunas pequefas capitales del sur
de Italia, y asi, de una forma casi inesperada para mi, me presenté
al pablico por vez primera en estos pequenos recitales. Asi que
puedo decir que yo debuté relativamente pronto. Bien..., al mismo
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tiempo que estudiaba el violin —creo que fue cuando yo llevaba
tres anos de estudio— empecé a trabajar el piano, y aquello fue
un caso de enamoramiento sibito: de la noche a la manana senti
un amor infinito hacia el piano. Quizd esto se debiera a que, Ya
entonces, yo empezaba a tener un cierto concepto sinfénico de la
musica, y para realizar este concepto sinfénico, para darle vida, €l
piano era mucho mas adecuado que el violin por su mayor capack
dad timbrica, por su extensién, por sus posibilidades dindmicas.
Asi que, paulatinamente, fui abandonando el estudio del violin
dedicando cada dia mas tiempo a la préctica del piano. Lo que Eri
ningin momento abandoné es el estudio regular, primero en ﬁ
Instituto, luego en el Liceo y afios més tarde en la Universidad.
Andando el tiempo me trasladé a Népoles, ciudad en la que existe
un Conservatorio viejo y glorioso, San Pietro Maggiore, el Conr
servatorio de Pergolesi, de Mercadante, y alli continué mis estudiﬂiﬁ
de piano bajo la direcciéon de Vincenzo Vitale, a quien se qﬂ"§:
deraba por entonces el mejor profesor italiano de técnica pianis
tica. Posteriormente, en Népoles, me gradué al terminar la garrar:
de piano, y también aqui, casi por casualidad, hice mis prlm_ﬂﬁn
armas como director de orquesta; vera usted: para uno concié :
de alumnos del Conservatorio hacia falta que algun cnmp_ana;u
ejerciera las funciones de director de orquesta, y aquel ano
habia un solo alumno graduado en direccién de orquesta.
A.—;En qué ano ocurria esto? L e
M.—Esto pasaba en mil novecientos sesenta. En aquel ano ci6n
alumnos que trabajaban la composicion, el contrapunto, la direc s
coral..., pero no habia nadie interesado en la direccién de orqué
A.—iQué extraiio! _ he. ter-
M.—Si, verdaderamente extrafo; pero, pasado el tiempo, N€
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minado agradeciendo al absentismo de mis companeros de Conser-
vatorio en esa materia. En fin, ocurrié entonces que el director del
Conservatorio, que me habia escuchado tocar el piano varias veces,
pens6 que quizd yo podria reunir condiciones para dirigir la or-
questa; asi, una idea suya repentina. De modo que me llamé, me
propuso hacerme cargo del concierto y, casi sin darme cuenta,
me encontré delante de la Orquesta de los alumnos y me puse a
dirigir. El director del Conservatorio me habia dicho: «No le cuesta
nada hacer una prueba, ver qué tal se le da y tratar de que toquen
todos juntos». Y, exactamente, eso fue lo que hice, asi sin mas.
Y la verdad es que desde el momento en que empecé a dirigir, y
la misica comenzé a sonar, me di cuenta de aquel era mi camino.
En fin, una vez terminados los estudios de piano, habiendo obte-
nido asimismo la licenciatura en Filosofia, me dediqué seriamente
a trabajar las técnicas de composicién, porque yo sostengo que
Para un director de orquesta es absolutamente necesario- conocer
a fondo la composicién. Poco después me instalé en Milan, donde
Ségui cursos de Direccion de orquesta con Antonino Votto, que
habia sido el asistente de Toscanini en La Scala durante varios
anos, concretamente entre mil novecientos veintiséis y mil nove-
Clentos veintiocho. Y en Milan me diplomé en Composicién y Di-
réccion de orquesta. En fin, en mil novecientos sesenta y siete
Me presenté al Concurso Internacional de Direccion de Orquesta
“Guido Cantelli»: yo gané el concurso, y, a continuacién, ampa-
randome en este premio, escribi a diversas ciudades, y en poco
tiempo me llegé una invitacién para dirigir en Florencia acompa-
hando al pianista Richter, Sviatoslav Richter. (Hace una pausa y
cambia ligeramente la inflexion de la voz, adoptando un tono mas
Confidencial y pausado.) ;Sabe?, el encuentro con Richter fue el
Nicio de mi verdadera carrera, porque en aquella ocasién Richter
Nterpretaba dos conciertos, el Concierto en Si bemol mayor, K. 595
€ Mozart y el Concierto de Britten; esto ocurria en el afo sesenta
:ngsg_u. durante el Maggio Musicale Fiorentino. Richter se mostro
Dtmslasmadn conmigo, y desde aquel momento ha th?ldu entre nos-
oln una gran amistad y una excelente culabqracmn_prufagtpnal.
SAmada en muchos conciertos y en varias grabaciones discogréficas.
~—Dos afios después de esto, creo que en mil novecientos

:ft“'_'tﬂ, Richter grabé ese Concierto que usted menciona con el
Opio autor, con Britten.
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M.—Si, asi es, efectivamente. La verdad es que el interés que
Richter mostré en ese instante por mi me ayudé en gran manera.
En fin, un afio después, en mil novecientos sesenta y nueve, se me
invité a ser director estable del Maggio Musicale Fiorentino, posi-
cion que todavia mantengo, y al afo siguiente, en mil novecientos
setenta, comencé mi carrera internacional. No sé si usted sabe que
el primer punto de Europa, fuera de Italia, en el que he tocado ha
sido Madrid, en ese aio mil novecientos setenta.

A.—No, no lo sabia, aunque si recuerdo algunas de las obras

interpretadas por usted, por ejemplo, las Quattro Pezzi Sacri, de
Verdi.

M.—Eso lo toqué en el segundo concierto que di en Madrid;
yo he actuado dos veces en Madrid. En el ano setenta y uno debuté
en Salzburg, etcétera. Si es importante senalar que en el afio se-
tenta y dos di mi primer concierto con la Philharmonia Orchestra,
que entonces se llamaba New Philharmonia y que justamente estaba
buscando un director que sustituyera a Otto Klemperer. Natural-
mente, cuando yo di mi concierto con la New Philharmonia ignoraba
que la Orquesta buscaba un titular; en fin, dirigi el concierto, y, al
terminar, el Consejo de la Orquesta vino a verme, preguntandome
si yo estaria en condiciones de aceptar el puesto de director es-
table de la Orquesta. B.en, para mi fue una sorpresa, l6gicamente...

A.—Era algo asi como un milagro...

M.—Si, algo asi. La verdad es que yo no vacilé mucho y acepté
casi de inmediato, y a partir del ano siguiente, mil novecientos
setenta y tres, empecé a actuar como director permanente de la
Orquesta. También en el afio setenta y dos hice mi debut en Fila-
delfia con la orquesta de dicha ciudad: la invitacién para dirigir en
Filadelfia surgié de forma bastante curiosa: Ormandy habia acudido
con la orquesta a Florencia para dar una serie de conciertos, y
alli me vio durante un ensayo. Es muy gracioso, porque él estaba
en una dependencia del teatro, empezé a escuchar el sonido de la
orquesta ensayando, y al cabo de un rato abandoné la habitacion
en que se encontraba y acudié al escenario a presenciar directa-
mente el ensayo. Se mostré muy interesado por mi y me invité
a dirigir su orquesta. A partir de ese ano, mil novecientos setenta
y dos, no he dejado de acudir todas las temporadas a Filadelfia,
la relacion con la orquesta ha ido estrechandose cada vez mas,
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adquiriendo un cardcter méas cordial y afectivo. En mil novecientos
setenta y siete el propio Ormandy me nombré primer director in-
vitado de la Agrupacion, y, como usted sabe, a partir de este
ano, mil novecientos ochenta, paso a sucederle en la titularidad.
(Haciendo un amplio gesto con los brazos.) Bien, ésta es la his-
toria de mi carrera artistica.

A.—Ha citado usted una serie de nombres altamente interesan-
tes, y creo que convendria ir paso por paso. Sin embargo, quisiera
comentarle que la suya me parece una carrera muy particular,
toda vez que usted ha empezado tocando el violin; pero este ins-
trumento no es suficientemente «sinfénico», y por ello pasa usted

al piano y termina llegando al instrumento sinfénico por excelen-
cia, que es la orquesta.

M.—Si, es una progresién gradual.

A.—Todo esto me recuerda bastante algo que en su dia me
dijo también Daniel Barenboim. También él empezé a estudiar
piano y ha terminado siendo uno de los grandes intérpretes actua-
les; pero cierto dia escuché la Novena de Bruckner y se dijo a si
mismo: «Esto es imposible hacerlo con el piano», y desde ese ins-
tante comprendié que también tenia que dirigir la orquesta.

M.—jAh, no; no conocia esa anécdota, pero comprendo muy bien
esa reaccion; si, la comprendo muy bien!

A.—Ha mencionado usted anteriormente el nombre de Toscanini.
¢Cual es la primera idea que este nombre suscita en usted?

M.—La idea principal que Toscanini me aporta en el plano mu-
sical es la de una gran moralidad, moralidad respecto de la misica,
respecto del arte.

A.—¢Quiere usted decir moralidad referida sélo a la misica, sin
atencion a la persona de Toscanini?

M.—Si, exclusivamente respecto de la mdsica. La persona no
me interesa, porque yo no he conocido a Toscanini, no he tenido
oportunidad de tratar a la persona; de Toscanini sélo conozco lo
que él nos ha dejado a través de sus grabaciones. Y de esas gra-
baciones yo saco la conclusién de una enorme, gigantesca morali-
dad respecto del fenémeno musical; ain méas que eso, la in-co-rrup-
ti-bi-li-dad. Para hacer resaltar, para hacer que brillara la veracidad
de la partitura, no se plegaba a nada, no era indulgente consigo
mismo ni dejaba que otros lo fueran; era inflexible, y esta inflexi-
bilidad me impresiona extraordinariamente. Este sentimiento de
aportar la verdad de la partitura es algo que Toscanini traté de
transmitir al publico; Toscanini traté por todos los medios de hacer
que el director de orquesta fuera el elemento que comunica al
creador con el receptor, quiso que el director fuera un medio: &l
nunca pretendié convertir al director de orquesta en un fin en si
mismo; para él era sacrilego que la musica se transformara en un
medio de conocimiento del director; jera todo lo contrario!. el direc-
tor debia ser el medio a través del cual la misica fuera apreciada
y recibida.

A.—La direccion de orquesta entendida como servicio y no como
finalidad.

M.—Exactamente eso, un servicio, nunca divismo. Toscanini nun-
ca, jamas quiso ser un divo; sin embargo, lo era, porque su per-
sonalidad era demasiado fuerte...

A.—... era un divo «malgré lui».

M.—Si, lo era contra su propia voluntad. Irradiaba una fuerza
que lo convertia en centro de atencién. Yo soy consciente de que
en la actualidad este extremo sentido de la precision, esta obsesién
precisionista de Toscanini nos parece exagerada, incluso podemos
pensar que afecta seriamente a la capacidad comunicativa de la
musica; pero no debemos olvidar que cuando Toscanini inicié su
carrera las ejecuciones musicales, en general, eran terriblemente
arbitrarias, incluso anéarquicas: los cantantes hacian literalmente lo
que querian, los propios directores transformaban las obras hasta
hacerlas irreconocibles; de ahi la imperiosa necesidad que Tosca-
nini sentia de restaurar un orden, de hacer que la rectitud volviera
a dominar el horizonte musical.

A.—Podriamos decir que Toscanini ha exagerado su rigidez para
contrarrestar la laxitud dominante; incluso que quiza, de vivir Tos-
canini en nuestros dias, él mismo procuraria huir de un exceso de
encorsetamiento, de un exceso de rigidez.

M.—Mire, Votto siempre me ha dicho que un Toscanini de mil
novecientos veinticinco, mil novecientos veintiséis, etctétera, era
muy distinto de un Toscanini de los afios cuarenta o del mil nove-
cientos cincuenta; esto es, que era rigido, si, en sus «tempi», pero
infinitamente mas apasionado y libre. Al ir pasando los afios, cuando
toda la tradicion del verismo italiano se ha ido desarrollando, en
la que el cantante, por ejemplo, un Beniamino Gigli, cantaba con
extrema libertad, Toscanini se mostraba enormemente rigido, pero
sin perder de vista la poesia; al hacerse viejo, esa poesia ha ido
quedando oculta, pero la inflexibilidad, la rigidez han sequido sien-
do tan sensibles como antafio. Y debo decirle que, en mi caso
personal, los dos directores que yo amo mas profundamente, los
dos artistas hacia los que siento una ilimitada veneracién, son
hombres extremadamente contrastados entre si, porque tanto como
aprecio, adoro a Toscanini..., en la misma medida adoro a Furt-
wangler.

A.—ijEsto es extraordinario, no me lo esperabal!

M.—Si, son dos puntos del mapa completamente opuestos, dos

antipodas; pero, sin embargo, igualmente eficaces, igualmente ca-
paces de obtener un resultado indiscutible.
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A.—Esto me lleva a preguntarle: ;cual es su conexién mental
con Furtwangler, cual es esa primera impresién que el nombre
este maestro le produjo? Si Toscanini es para usted la moraligad
la incorruptibilidad, ;qué significa Furtwangler?

M.—(De inmediato, sin vacilar.) La fantasia, la libertad de |a ey
presion, pues Furtwéngler es extraordinario en esta visién s a,
propia, particular, de la musica...; que es gigantesca, es medidg
es el reflejo de la inmensa capacidad creativa de la imaginacigy
puesta al servicio de la misica. Las interpretaciones de Furtwip.
gler son actos de un gigante, de un titdn; poseia, ademés, este |
sentido privilegiado de la libertad expresiva, que hacia que cada
dia su versién de la misma obra fuera completamente distinta, difg,
rente, porque €l vivia la interpretacion en el momento mismo dg 8
la ejecucion; obviamente, tenia una preparacién previa, un estudip:
pero cada tarde, en cada concierto, se sentia absolutamente libr{a-.
para traducir sin ataduras esas ideas, esos esquemas. Furtwéngler
era impredecible, y para mi este adjetivo no tiene ninguna nunnn;.--.
tacion negativa, al contrario, posee un valor inmenso. 8

A.—Yo, entonces, me veo obligado a hacerle una pregunta casi '-’
forzosa: ;como es posible, si es que es posible, unir la moralidad
y la inflexibilidad de Toscanini con la libertad y la fantasia de Furt.
wéngler? ;Es posible que hoy dia un intérprete pueda sintetizay
esos dos mundos? |

M.—(Vacilando, luego riendo mientras contesta.) Si..., creo que _
es posible...; lo que ya no me parece tan posible es encontrar y &
inteérprete que tenga a la vez la grandeza de Toscanini y la gran..
deza de Furtwéngler. (Risas.) No, mire, son puntos maximos, asca'--

pan por completo a la media, a los coeficientes normales, son seres
irrepetibles. |

A.—¢Tuvo usted ocasién de escuchar personalmente a alguno
de los dos?
M.—No, nunca; desgraciadamente, no escuché nunca en vivo g

ninguno de esos. Todo lo que conozco de Toscanini y de Furtwin.
gler lo he aprendido escuchando sus discos.

A.—¢Podria decirme, entonces, qué directores de aquellos a los
que usted ha visto actuar personalmente le han causado una im-.
presion duradera?

M.—(Se queda pensativo unos momentos y luego responde len
tamente, como avergonzandose de su contestaci6n.) Bueno..., vera...
... Yo a los conciertos voy poco, ;sabe?; es que tengo muy poco
tiempo y... la verdad es que estoy muy poco al tanto de lo que
hacen otros directores. No quiero parecer pedante, es que de verdad
vOoy muy poco a los conciertos.

A.—Pero yo me imagino que cuando usted era estudiante en el
Conservatorio, cuando era un muchacho, acudiria usted a algunos
conciertos que le causaran cierto efecto...

M.—(Como avergonzandose aiin mas.) Pues vera... La verdad es
que cuando yo era estudiante tenia muy poco dinero (A continuacion,
en castellano.), tenia pocas pesetas, ninguna peseta... (Risas.); 0
sea, para entendernos, pocas liras. Pero, mire, no quiero que piense
que no deseo contestarle a la pregunta... Ver4, tal como yo lo en
tiendo, si hay un gran director actualmente en activo, un artista c}tta:
a mi me ha causado una gran impresién y que creo es uno de los
mas grandes intérpretes, quiza el udltimo representante de la gran
tradicion del pasado: ese hombre es Karajan. Mire, yo estoy firme:
mente convencido de que Karajan es el ultimo eslabén de la gran
tradicion romaéntica, ;me comprende? ]

A.—Si, perfectamente, y creo que es muy cierto lo que usted
ha dicho.

M.—Se lo digo con absoluta conviccién, estoy sequro de que en *
la historia de la musica, mejor dicho, dentro de la historia de la
interpretacion musical, Karajan permanecera, Karajan tendra un pues-
to relevante, mientras que muchos otros, vivos o muertos, a los que
hemos convertido en idolos...; estoy seguro de que el noventa por |
ciento de ellos serdn meros comparsas, el tiempo no les conce- 1
derd un papel importante en esta historia. Mire, para mi, es mi
punto de vista personal, Toscanini ha creado esa precisiéon y €se |
respeto absoluto al sentido de la nota escrita; Furtwingler ha sido
la demostracién viva del poder de la fantasia y de la capacidad
césmica de la visién musical, o sea, la méxima representacion del
«Sturm und Drang»; Karajan ha sabido dar una nueva dimension
del sonido de la orquesta. Con él la orquesta se ha ajustado a un
nuevo color, el color de la orquesta de Karajan se reconoce de in-
mediato: esto puede agradar o desagradar, yo no entro a juzgarle;
pero lo que no cabe discutirle a este hombre es que ha creado
un mundo; quien no se dé cuenta de esto, quien niegue esto €S =
que no tiene oido, no tiene sensibilidad. Que pueda o no gustar,
es otra cosa: a usted puede no gustarle Toscanini, pero negar su
incidencia en la historia de la interpretacién es negar esa misma =
historia. Quien adopte una postura parecida con Furtwéngler €0- =
mete el mismo error histérico. Estoy totalmente convencido de qué =
quien niega a Karajan en absoluto, globalmente, universalmente
quien no le reconoce ninguna aportacion en el proceso interpretd \'t
tivo, comete un error histérico equiparable. (Estas dltimas frasﬁ: 0"
las ha pronunciado con cierta vehemencia.) En cuanto a otros ¢""%
rectores... Evidentemente, hay grandes, excelentes directores; P?gﬂ |
no creo que vayan a tener en la futura historia de la inte::pretanira_
un capitulo tan importante como el que ha de tener Karajan. M m’;
por ejemplo, Bernstein es un musico fascinante, extraordinario, Uié
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personalidad de primer orden; sus interpretaciones son, generalmen-
te, formidables; pero creo que en su labor de conjunto no se da
la profundidad... o, mejor, la capital importancia de la aportacion
de Karajan. Para mi es una cuestion de preeminencia histérica, no
de valor musical, ni de arrebatos momentaneos, ni de simpatia ni
antipatia: no tengo ninguna amistad especial con el sefor Karajan
y, por lo general, mantengo unas relaciones excelentes con todos
mis companeros; pero si usted me pregunta mis opiniones auten-
ticas, he de decirle lo que pienso.

A.—Me gustaria citarle el nombre de un director que, para mi,
representa una mixtura muy singular de los ideales de Toscanini y
Furtwiangler, y musico al que unos veneran y otros odian: me refiero
a George Szell. Yo también quiero ser sincero con usted y adelan-
tarle que, en mi opinion, Szell es uno de los grandes maestros de
la interpretacion.

M.—iSi, desde luego, Szell ha sido uno de los grandes direc-
tores de nuestro tiempo! Yo creo que su personalidad, dentro de
esa dualidad que usted menciona, estaba mas cerca de Toscanini
que de Furtwangler; debo decirle, con todo, que yo he escuchado
muy pocos discos de Szell y que mi conocimiento de su arte es
muy limitado. Sin embargo, tengo esa impresion de una mayor ve-
cindad con Toscanini y... quizd una cierta sensacion de frialdad...,
aunque, posiblemente, éste es uno de esos topicos que, casi in-
conscientemente, asociamos con un musico cuando hemos oido
muchas veces predicar de él la misma cosa.

A.—Creo, sin embargo, que de Toscanini le separaba un mayor
sustrato austro-germano, que le permitia una aproximacién estilis-
tica a ciertos autores, por ejemplo, Mozart...

M.—iSin duda! El Mozart de Szell es ejemplar, como también lo
es su Haydn, algo inmejorable. Aqui le doy la razén; el Mozart de
Toscanini no es interesante, no era su mundo; en cambio, si consi-
dero interesante su Brahms y también su Beethoven..., aunque seé
que a muchas personas les disgusta profundamente; pero repito
que lo considero interesante: no estoy diciendo que sea modélico,
quiero decir que merece ser considerado. Posiblemente, ya le digo
que mis elementos de juicio son escasos, Szell tenia un dominio
del estilo mayor que Toscanini en estos autores a mitad de camino
entre el clasicismo y el romanticismo; es muy probable que asi
fuera.

A.—Vamos a tratar de hablar un poco mas de usted: el que se
exprese tantas veces como un aficionado nos lleva a los dos, a
usted y a mi, a olvidarnos de sus actividades.

M.—;No le parece a usted mas interesante hablar de Toscanini,
de Furtwéangler o de Karajan que de mi?

A.—Eso le honra, pero yo tengo la obligacion de ser curioso y
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tratar de conocer de usted la mayor cantidad posible de cosgg
Hablemos un poco de los comienzos de su carrera discograficy
En su dia me parecié sorprendente el que un joven maestro iniciar;;
su actividad para una gran firma como la EMI grabando las grandes
operas de Verdi, y, concretamente, Aida, que es la pieza con la que
usted hizo su debut en el disco, para seguir luego con paginas
como Un ballo in maschera, Macbeth y Nabucco.

M.—Debo decirle que, hablando con el corazén, siento una totg|
plena afinidad con un espiritu como Verdi. |

A.—;Y como es posible que, después de Klemperer, consiguiera
usted que la Philharmonia interpretara la misica de Verdi como i
se tratara de la Orquesta de La Scala en su mejor momento?

M.—Vera, cuando yo empecé a trabajar con la Philharmonia,
primer y principal problema era hacerles llegar a entender rmis
puntos de vista; ademas, la orquesta, en los anos finales de Klem.
perer, habia descendido en su nivel técnico, no estaba demasiadg
acostumbrada a tocar... dentro de compas, con precision, con jus-
teza... Bueno, mire, no hay en mi animo alguno de ofensa, pero |a
situacion técnica de la orquesta era..., la verdad, era desastross
(Permanece callado unos instantes.) La tarea de adecuar la Eapa:
cidad técnica del conjunto a un nivel medio, internacional, homolo.
gable, ha sido enorme, exhaustiva; pero debo decirle, y usted puede
comprobarlo ahora mismo, que en estos momentos la Philharmonig
posee un nivel de precision y ajuste extraordinario. Entonces |e
parecera paraddjico, pero ha sido la musica de Verdi la que hs
creado un estrecho contacto entre la orquesta y yo, ha sido el me.
dio de comunicacion entre los misicos y yo; porque, precisamente
a través de Verdi, he podido transmitir a la orquesta mis ideas
musicales con mucha mas claridad que trabajando las partituras
de cualquier otro autor. Verdi requiere una intensidad de sonido
una intensidad de ataque: cada nota, cada compas tiene que estar
vivo, tiene que vibrar. (Tararea un determinado esquema ritmico
simulando adormecimiento o languidez; a continuacion, repite las
mismas notas, marcandolas expresivamente.) Esto es Verdi. Asi es
la musica si usted quiere interpretarla bien. {No puede usted ima-
ginarse qué excelente ejercicio es para una orquesta aprender a
tocar bien, a subrayar, a marcar con precisién la muisica de Verdi
Sé que esto sorprenderd a muchos, pero Verdi es un vehiculo ideal
para crear un sentido exacto de la precision en un conjunto de
musica. Asi, la orquesta ha comenzado a habituarse a una energia
mantenida sobre cada nota que antes desconocia, y primero a tra-
vés de Aida, luego con las otras 6peras —también ha sido muy im-
portante el disco de oberturas de Verdi—, la orquesta no sdlo ha
mejorado su nivel técnico, sino que ha abrazado un mundo que le
era desconocido, el de la gran mdsica italiana, que actualmente




yede interpretar con una c_qpacidad E:ie ideptiﬁcaciﬁn sr.&lig:la en un

njunto de origen anglosajon. Y asi, partiendo de Verdi, hemos
cnd!'dn continuar una labor de reencuentro con Brahms, con Beetho-
sy con Schumann, con todo el gran repertorio; pero el origen
Uen.:aidn Verdi. hemos partido de Verdi, de la capacidad energética
E: Iz musica de Verdi, para volver a reconocer a los grandes amigos
del pasado. Fundamentalmente, para mi ha sido una cuestion de
comprension: la orquesta me _ha entendido a través de esta musica,

una vez que los instrumentistas han comprendido mis puntos de
vista acerca del fraseo, de la articulacion, del ataque, de la dinamica,
el trabajo sobre Mozart, Schumann..., sobre el resto de los grandes
autores, ha sido mucho mas facil, porque la orquesta intuye ya cual
es mi pensamiento; las explicaciones sobran, existe un contacto
espiritual basado en el mutuo conocimiento, y esto es esencial para
que una orquesta y un director progresen juntos.

A —Naturalmente, usted tendra intencion de continuar sus ciclos
de opera de Verdi. _

M .—Si, desde luego. Acabo de grabar Traviata, con Alfredo Kraus
y Renata Scotto. El ano proximo haré Forza del Destino, y al siguien-
te, Visperas sicilianas.

A.—Me imagino que en su momento les llegara el turno a Otelo
y Falstaff... _ '

M —Quiza muy pronto, ya que en mayo de este mil novecientos
ochenta, en Florencia, montaré una nueva produccion de Otelo, que
han de interpretar Carlo Cossutta, Renata Scotto y Renato Bruson.

A.—;Llegé usted a conocer a su antecesor en la Philharmonia,
Otto Klemperer?

M.—No, nunca, ni siquiera llegué a verle en vivo. Sélo una vez
contemplé por television un concierto suyo con la orquesta. De
hecho. cuando dirigi por primera vez a la Philharmonia, Klemperer
habia dejado la ya direcciéon del conjunto; no estoy seguro de si
esto habia ocurrido dos o tres afnos antes de esta fecha.

A.—Esta pregunta puede ser un poco indiscreta, pero querria
saber si dentro de la orquesta existian tendencias contrarias a la
hora de buscar un nuevo director. Quiero decir, ;querian a una
persona que sustituyera a Klemperer en todos los terrenos o tra-
taban de conseguir algo completamente distinto?

M.—No lo sé exactamente; lo que si puedo decirle es que bus-
caban a un director, .y, a ser posible, a un director joven. Si entre
ellos querian que se pareciera o no a Klemperer, esto lo ignoro.
Y, ciertamente, ellos habian tenido la ocasién, durante meses, de
«experimentar» posibles resultados con otros maestros y no habian
terminado de decidirse con ninguno de ellos. Ya le he dicho que
para mi fue una sorpresa el que, nada mas terminar el concierto,
vinieran a verme para ofrecerme la titularidad del conjunto. Todavia
me acuerdo del programa que dirigi: la obertura La consagracion
del hogar, de Beethoven; el Segundo concierto para piano, de
Brahms, y los Cuadros de una exposicion. Lo que si creo es que
ellos trataban de encontrar un director moderno, un director actual;
porque, incuestionablemente, conseguir a una figura de la catego-
ria de Klemperer era totalmente imposible, era un fenémeno irrepe-
tible. Y yo creo que ellos tenian conciencia de esa deficiencia
técnica que antes le he mencionado y buscaban a alguien que
pudiera levantar el baremo técnico del conjunto.

A—;Y como se concilia el que un temperamento apasionado
y latino como el suyo haya encontrado un segundo hogar en Fila-
delfia, considerando el ilustre topico acerca de la frialdad de las
orquestas americanas?

M.—Déjeme decirle que la Orquesta de Filadelfia es un caso
muy particular dentro de las americanas. Para mi, es indudable que
se trata de la mas europea de las formaciones americanas. Porque
a veces se dice que la Orquesta de Chicago es la mas europea, y
esto es inexacto: Chicago es puramente aleman, germanica, no
€uropea en general. Cleveland, en este sentido, esta bastante cerca
de Filadelfia, aunque también en ella la influencia alemana o quiza
austriaca, como usted decia antes al hablar de Szell, es muy consi-
F‘ET?HE: pero Filadelfia es un caso aparte, es una mezcla de lo
italiano, lo francés, lo aleman, lo espaiiol... La Orquesta de Filadel-

Ea esta formada por una gran cantidad de masicos hebreos, una
Ueéna parte de italianos...

A.—... la famosa familia De Paskuale...

irlarf*l-:{;jemertu, los famosos De Paskuale!, y también hay muchos
fﬂsﬂinantS’g checoslovacos' y hupg;_arﬂs...; es decir, es una mezcla
83 b € e_’gndns los grupos étnicos europeos. Y esta orquesta
doi direc’ieamﬂn de Stokowsky. Antes de Stokowsky hubo otros
quuEStaG ores, pero €l fue, desde todo punto, quien configurd la
deliet. .ti'qmen le dio su sonido; no hay que olvidar que Stokowsky,
nalés ﬂplmargen todas las leyendas, era inglés, era de origen
darner;tey vel es el que ha creado este sonido particular, extrema-
titular de 0 uBtunsn. de la Orquesta de Filadelfia. Y Stokowsky fue
kowsky dua rquesta durante veinticinco anos. Y después de Sto-
: mar"te“rﬂnt_e cuarenta y cinco afos Ormandy se ha preocupado
Orquesta er inalterable esta caracteristica. Por otro lado, esta
sello de IEESEE ése sentido infalible de la precision, que es un
Mmecanismg dﬂquE_sta:s americanas, que a veces me recuerda un
racteristicas ¢ relojeria. Asi que, para mi, Filadelfia posee las ca-
as con e iSDnt;ras de las grandes orquestas europeas combina-
dos mil. 4 lI'lt‘:rrallzyle precision, propia del siglo veintiuno, del afio
* Y€ las orquestas americanas.
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A.—Supongo que la Orquesta de Filadelfia jugara un papel im-
portante en sus proyectos discograficos.

M.—Asi es; estoy en vias de completar con la Orquesta un ciclo
de Sinfonias de Beethoven, y acabo de terminar una grabacion de
un «elepé» consagrado todo él a misica de inspiracion espanola,
con la Rapsodia de Ravel, las danzas de El sombrero de tres picos,
de Falla, y Espaia, de Chabrier. Para mi, este disco ha sido un tra-
bajo francamente agradable, porque yo siento muy dentro de mi la
musica espafiola: mi madre, que es napolitana, tiene un cierto ori-
gen espanol, ya que varios de sus antepasados provenian de este
pais.

A.—Observo también que, al igual que su compatriota Claudio
Abbado, tiene usted una gran afinidad con la musica de Prokofiev,
del que ha grabado una version extraordinaria de Ivan el Terrible.

M.—Si, es cierto; pero creo que, aunque no sé muy bien como
explicarlo, los italianos tenemos un cierto punto de encuentro con
la musica rusa, quizd a causa de que el temperamento eslavo tiene
muchos puntos de vecindad con el latino. Yo no tengo que hacer
ningin esfuerzo mental para «apropiarme» de la musica rusa, la
siento como algo personal. No creo que ocurra lo mismo con la
musica hiingara o checa; pero el caracter ruso presentta este sen-
tido nostalgico, este descarado amor por la melodia en el sentido
puro...; asi que el encuentro con la misica de Prokofiev o con la
de Tchaikowsky, del que ya he grabado todas las Sinfonias, incluido

Manfred, ha sido para mi un paso natural, desprovisto de problemas,
y que he realizado con enorme simpatia.

A.—;Qué opinion tiene acerca de la misica de Shostakovich?
M.—No tengo un conocimiento exhaustivo de sus obras. Algunas
de sus Sinfonias me parecen muy interesantes, otras no tanto...
Por otra parte, tengo muy serias dudas acerca de la libertad creativa
de este autor: tengo constantemente, al menos escuchando ciertas
obras, la sensacion de que este hombre ha escrito aquello que le

han ordenado escribir y no lo que él deseaba plasmar sobre la
partitura, ;me comprende?

A.—Perfectamente; esa misma idea tengo yo respecto de varias
de sus obras. ;Ha leido usted Testimonio, las memorias de Shos-
takovich, transcritas por Volkov?

M.—No, aunque tengo entendido que se trata de un libro muy
tragico, tremendo...

A.—Si, lo es. Usted, como antes me ha indicado, ha trabajado
con frecuencia con un gran amigo e intérprete de Shostakovich,
Sviatoslav Richter. ;Confirma usted esa fama de artista «dificil» que
acompana a este pianista?

M.—No, en absoluto; yo no creo que Richter sea un artista di-
ficil. Lo que si puedo decir es que él detesta a los directores que
se limitan a acompanar, a los rutinarios; él no cree en absoluto en
el despliegue de facultades del virtuoso secundado por una orquesta
sin personalidad. El entiende que un concierto de solista no es sino
el trabajo compacto de intérprete, director y orquesta. En cualquier
caso, yo tengo en este momento grandes dificultades para trabajar
con Richter a causa de los enormes problemas que plantean las
autoridades rusas.

A.—;Conoce usted interpretaciones verdianas de directores no
italianos, tales como Karajan o Mehta?

M.—No; desgraciadamente, apenas he escuchado a estos maes-
tros haciendo musica de Verdi, y no crea que no me interesaria
poder hacerlo. Pero debo decirle algo que considero esenm'al.: para
dirigir bien a Verdi es absolutamente indispensable un dnminm_p]e-
no de la lengua italiana; quien no comprenda perfectamente el idio-
ma italiano no esta capacitado para transmitir en todo su sentido
el mensaje musical de Verdi. La relacion entre musica y palabra
en Verdi es algo perfecto, indisoluble, al igual que ocurre en Mon-
teverdi o en Mozart. Ya le digo que no conozco las interpretaciones
de Karajan, pero sé que él habla muy bien el italiano, asi que puedo
imaginar que su tratamiento de Verdi o de Mozart, en el terreno
operistico, ha de ser bueno. Recuerdo una situacion muy peregrina
que vivi hace unos afos, en Viena: acudi una noche a la opera y
presencié una representacion de La forza del Destino, que dirigia
un director aleman del que prefiero no decir el nombre; era gwdente
que aquel director desconocia por entero el italiano, no sabia exac-
tamente lo que se estaba cantando. Y ese conocimiento de la lengua
es esencial para sugerir al cantante el ritmo dramatico de una opera.
En Verdi la union de la musica y la palabra es un hecho, es una
unién atn mas estrecha que la que se da en las operas de Wagner.

A.—Hace algin tiempo Carlo Maria Giulini me dijo algo muy
sarecido acerca de Mozart: que era imposible dirigir las Sinfonias
Jde Mozart sin un conocimiento profundo no ya soélo de sus operas,
sino de la lengua italiana en general. _

M.—Estoy absolutamente de acuerdo con esa idea, creo que es
scertadisima. Mozart hablaba maravillosamente bien el italiano, do-
minaba la lengua y ademés contaba con la colaboracion de un libre-
tista excepcional, Lorenzo da Ponte: el libreto de Las Bndas de Fi-
garo es una obra maestra, y en €l la conjuncion de mdasica y palabra
es un milagro. Mozart es la mejor escuela, quiero decir para el
sonocimiento, para desarrollar la técnica de una orquesta; ya le he
dicho mis ideas acerca de Verdi. Pero para amar la musica, para
scceder al auténtico conocimiento de todo lo que la musica pu_ede
darnos.... Mozart es una guia, una biblia que siempre tiene paginas
nuevas.
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Antal Dorati dirige la Orquesta Sinfonica Nacional
de Washington y da cuerda a su Rolex.

En la mano derecha la batuta.
En la 1zquierda su Rolex.

Y ninguna de las dos esta parada
mucho tiempo.

Antal Dorati ha consagrado
gran parte de su vida a la direccion
de las mejores orquestas del
mundo. Actualmente esta al frente
de la Orquesta Sinfonica Nacional
de Washington y de la Real
Orquesta Filarmonica de Londres,
dando unos 100 conciertos al ano.

Es posible que Antal Dorati de
mas cuerda que nadie a su Rolex.

Pero no importa. Un Rolex se
adapta siempre a los movimientos
de quien lo lleva.

Su sistema automatico de rotor
Perpetual da cuerda a la maquina
con el menor movimiento de la
muneca. Gracias a un dispositivo
de seguridad la tension del muelle
es 1gual y constante, lo que confiere
a la maquina una precision
extraordinaria.

A lo largo de su extensa carrera
Antal Dorati ha dirigido las
orquestas mas prestigiosas del
mundo y en sus ratos libres
compone musica y pinta con
indudable talento.

Posiblemente por ello aprecie
mejor que otros la labor artesana
que encierra la creacion de un
Rolex.

Porque ¢l sabe lo que significa
armonizar los distintos aspectos de
una obra y hacer de ellos arte.

Nuestros artesanos también lo
saben.

Y es lo que hacen.
En Rolex.

_lener un Rolex
produce casi tanta satisfaccion como crearlo.

Rolex Dey-Date Cronometro en oro de IS qualates con brazalele a pucgo.

. Relojes Relex de Espana, S. A., Génova, 11 - Apartado 859 - Madrid.
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EL TRIPTICO ESCENICO

DE BELA BARTOK (1)

Por SANTIAGO MARTIN BERMUDEZ

«...comme nous étions per-
suadés, tous deux, que le bon-
heur était proche, et qu'il allait
suffire de se mettre en chemin
pour |'atteindre...»

(Alain-Fournier)

A menudo, un artista reclama el conocimiento global de su obra
mas que la atencion fervorosa hacia algunas piezas determinadas
de ella. El compositor, como el novelista, el poeta o el pintor, insis-
ten en que esta o aquella composicion suponen, ante todo, una
fecha. Todas las obras tienen fecha, y la ubicacion de unas y otras
segin su orden cronolégico puede suponer un criterio principali-
simo para su comprension. Anadiéndose a las influencias de otros
creadores y escuelas, e incluso de otras artes; a la impronta del
medio y a los acicates o dificultades sociales, la obra individual se
encuentra en una aguda dialéctica con respecto a las otras pro-
ducciones del mismo creador. Con ellas adquiere sentido, y en tal
confrontamiento resulta fértil esa tension. Entonces esa sonata
aparece como el culminar de una tendencia y su abandono poste-
rior, o aquella sinfonia significa una transicién, un eslabén lleno
de sentido en el itinerario ahora comprensible del artista (1).

Entre 1911 y 1918, Béla Bart6k abordé la composicion de tres
obras para la escena, El castillo de Barba Azul, El principe de
madera y El mandarin maravilloso. Una o6pera, la primera, y dos
«ballets». No volvera a componer para tal medio. ;Qué suponen
estas tres obras escénicas, tan cercanas en el tiempo, dentro de
la obra de Bart6k? ;Por qué no hay nuevas producciones dramaticas
del hingaro, si ain vive casi treinta anos y en ningun momento
dado a la inactividad? ;Qué le debe la escena a Bartok? ;Cuéal es
la vigencia de esas obras, cual su contenido?

BARTOK FRENTE A LA ESCENA

«Ensordecido te veo por el rui-
do de los grandes hombres vy
acribillado por los aguijones de
los pequenos.=

(Nietzsche)

Toda produccion artistica exige un enfrentamiento con el grupo
al que va dedicada, el publico. Es necesaria la publicacion o expo-
sicion del libro, del lienzo, o no se produce el hecho artistico
Propiamente dicho; esto es, la recepcion social del mensaje. Una
Partitura se publica, pero sobre todo se ejecuta musicalmente. Y
en el caso de obras musicales escénicas, es precisa la puesta en
escena de textos y pentagramas. Un compositor precisa ser estre-
nadn: como un dramaturgo, y ese continuo contacto con sus pro-
ducmppes, transfiguradas en el hecho social del concierto o la
-func!unu teatral, es lo que posibilita el progreso de una obra, el
despliegue de la creatividad de un autor mas alld de las simples
::LT:;EDHES del aislamiento, por mucho que a veces resulten ge-

No es preciso insistir en que el estreno de toda produccion
que sale de una pluma se reserva sélo a los consagrados y supone
la Existencia de una vida musical suficientemente animada y rica,
Eurmsa y cambiante. El Bart6k de la década de los diez —la década
Pieerllist 1bal|ets:- de Stravinsky, de los «regresos» de Strauss, del
G ar url;gr... y de la primera guerra mundial— se encontraba
Habsbu?m lente de gran tradicion musical. El odio a la casa de
e teﬂ_gﬂ y a la unién con Austria impedia comprender que, en
de 1918 T;ED. esta era fecunda. El folklorista lamentara las fronteras
Heimpo -US ﬂllerpn que la musica I_!ega a un gran auge, al mismo
i n'?ée ;:_smtema y la administracion austriacas alcanzan su
2 intﬂlerasn Dajo de pulso vital, su mayor grado de oscurantismo
aide A hlcla. Pero también lo es que esa Viena, aparte -::I_e ser

anier, que muere en 1911, es la de Freud, la de Musil y la

(1) :
Mismo Eé};;;iﬂﬂﬂma nace de otra, un poeta nace de otro poeta», nos dice ahora
bre de 1979) N, con la sencillez de lo exacto (Camp de I'Arpa, octubre-noviem-
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BARTOK EN 1916. QUEDAN ATRAS BARBA AZUL Y EL PRINCIPE. ESTA PROXIMO EL
MANDARIN.

del joven Wittgenstein (su Tratado se publicara en 1921). Budapest,
en cambio, no es Viena, y la épera de Barték tendra dificultad para
ser comprendida, como demuestra el rechazo de Lipétvarosi y que
sea estrenada en 1918, tan s6lo cuando se produce el éxito de
El principe de madera..., para ser luego arrinconada hasta después
de la segunda guerra mundial. Barték, como quiera que sea, con-
sigue estrenar, pero en condiciones poco favorables, a su juicio.
La suerte de la dltima de las tres composiciones, en el ambiente
de posguerra y tras la contrarrevolucion de 1919, tal vez desanimé
al autor de 6pera y «ballet». Al terminar la orquestacion de El man-
darin maravilloso, en 1925, y tras la «premiére» escandalosa de
Colonia al afo siguiente, el estreno se fue posponiendo en Hungria,
y tan sé6lo se representdé alli en 1945, tras la guerra y su muerte.
En estas condiciones Bartok no se sinti6 nunca atraido por la
escena, y acudié a medios con los que cabia la seguridad de un
contacto real con el pdblico: la misica de camara, el piano y la
orquesta, asi como la obra vocal y folklérica.

;Hemos perdido un compositor escénico del que podiamos con-
servar aun mayor memoria? Imposible responder. Dado el punto
de partida que estas tres piezas hubieran supuesto, y la calidad
de su produccion real desde los afos veinte, tal vez poseeriamos
hoy un repertorio de 6pera y «ballet» bartokianos de considerable
calidad. Pero seria lamentable carecer de alguna de las obras que
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compuso mas tarde. Barték no abandoné la escena, sino que, como
muchos, fue abandonado por ella y por los que pudieron permitirle
Su acceso; es decir, por la ausencia de un medio favorable. A cam-
bio, poseemos una de las obras no escénicas mas profundas, in-
fluyentes y duraderas que ha producido nuestro siglo.

NACIONALISMO, FOLKLORE Y REVOLUCION

«Aunque mi alma es vieja, no
vive en el pasado, sino espera.»

(Cernuda)

Béla Barték naci6, en 1881, en la Transilvania hiangara, hoy bajo
soberania rumana, hijo de una familia de adscripcion pequeno-
burguesa y de caracter ilustrado. Es un muchacho enfermizo y
vehemente, precoz pianista —el piano sera el instrumento a cuya
pedagogia tanto aportara, ademas de llegar con él a la creacién
de una amplia obra—; pronto huérfano de padre, mas tarde estu-
diante en provincias y en Budapest. Bartok vive en su juventud
la udltima época del viejo Imperio austriaco, ya monarquia dual.
Pese a la preponderancia de Hungria en la doble monarquia con
respecto a los eslavos, los hingaros constituyen uno de los pueblos
cuyo despertar nacionalista va a llevar al desgajamiento del territo-
rio multinacional centroeuropeo. Barték es un encendido nacionalis-
ta, y su carrera de compositor —aparte las obras especialmente
juveniles que no nos han llegado— comienza con pecados orques-
tales, como el poema sinfénico Kossuth —el nombre del héroe
nacionalista de la revolucién de 1848—. que tiene mucho del Strauss
de Vida de héroe. También le trabaja el afan de encontrar las raices
de la verdadera mdsica hingara, presa entonces de los lugares
comunes a que dieron lugar, mal entendidas. las Rapsodias de Liszt
0 las Danzas de Brahms, y del aplastante peso de la muasica aus-
triaca y alemana, de una altura impresionante e inalcanzable, siempre
presente y estimada en virtud de la unién con Viena y las especiales
relaciones con el Reich. No es sino una consecuencia légica en
el itinerario vital del joven Bartok el que al nacionalista vehemente,
al librepensador afrancesado, al compositor balbuciente se una
pronto el investigador folklorista. Entre 1903 y 1905 pasa de curio-
sear la actividad musical de las gentes del puebo a anotarla e in-
vestigarla sistematicamente. En esa actividad conoce 3 otro joven
musicélogo dedicado a empefos semejantes, Zoltan Kodaly, y es
el inicio de una gran amistad. «Afios de investigacion, clasificacion,
analisis, le permiten remontarse a los origenes de la musica hungara,
aproximarse asi a las fuentes de la Musica. Todo lo que creia au-
téntico no lo era. Este idioma musical que “ha aprendido y utilizado
en la Rapsodia y en la Primera «suite» orquestal era una falsifica-
cion» (2). Es también una época de busqueda de las propias raices,
de la propia identidad nacional, que dara lugar a la division del
Imperio de sus diversos componentes nacionales.

Sin embargo, como hemos de ver, Barték no se queda en el
folklore de su solo pais, que tantos hallazgos le depara, sino que,
incluso enfrentando acusaciones de falta de patriotismo por parte
de esos cerriles enarboladores de patrias que en cualquier mo-
mento y pais parecen tener el «copyright» de la nacion, se sume
en el estudio de otros folklores, cercanos y lejanos, llegando, me-
diante el amor a su tierra, al descubrimiento —Y, por tanto, amor—
de la riqueza de otras patrias, de |a universalidad dentro de Ia
variedad de identidades de eso que la tradicién del optimismo ilus-
trado y racionalista ha llamado siempre humanidad. Las necesidades
del mdsico —en la encrucijada del «qué hacer» propio del principio
de siglo—, las del patriota y las del revolucionario se dan cita en
la investigacion y elaboracién folkléricas de Béla Bartok.

En la coyuntura del siglo existia en Hungria una clase alta
perdida en idealismos irrealizables, mitolégicos, puras nostalgias
del pasado, como la evasiva idea imperial de los Balcanes. Frente
a ella hay una clase ilustrada, democratica. nacionalista, cada vez
mas socializante. Los primeros son partidarios de la componenda con
Austria, del arreglo de 1867 (el dualismo de la Monarquia). Hombres
como Tisza, que llevan al pais por el sendero de lo imposible,
representan la primera tendencia. Poetas como Endre Ady enca-
bezan la segunda, no sin las contradicciones propias de esta bur-
guesia ilustrada, que se cree legitimada para un poder que le es
negado por la tirania, y que teme que el pueblo desbordado pueda
arrebatarle su oportunidad histérica.

Ady lleva a cabo la elaboracién poematica de una mitologia de
oposicion a la clase dominante hidngara, al final personificada en
los Julio Andrassy o los Esteban Tisza. Pero junto a Ady se des-
envuelven los hombres que habran de dar el paso que los Ady
no pueden nunca dar: volverse hacia el pueblo una vez decepcio-
nados de la «vieja politica». Si Ady no llega a esto, lo hacen sus
discipulos de la generacién siguiente. Hombres como Béla Bartok,
si, pero también como Béla Balazs, el libretista de las dos primeras
obras del triptico escénico de Barték, que literariamente debe tanto
a Maeterlink como a Ady, y que representa ese tipo de intelectual
radicalizado que no siente escripulos en militar en las filas de
partidos populares, exhausta su propia clase de origen e incapaces
y corrompidos los dirigentes de la irredenta nacién. Su prufunc?n
compromiso con la revolucién comunista de 1919 le obliga al exilio

(2) Pierre Citron: Barték. Ed. du Seuil, péag. 26.
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a la Union Soviética cuando Horthy y los suyos toman el poder
por obra y gracia de la voluntad de la «Ententes.

Bartok es, pues, uno de esos hombres que se agitan en Hungri,
alrededor del momento belicista, independientemente de que pg
se pueda hablar en él de una clara adscripcién o confesionalidag
Su figura es también ejemplo de artista comprometido como ty
artista y como ciudadano; de nacionalista revolucionario, de ateg
nietzscheano, que asume militantemente sus convicciones porque
cifra en la muerte de Dios una de las condiciones de la libertaq
humana. Esta generacion esta destinada al fracaso. La solucién de
la gran guerra lleva a un desplazamiento de la patria hingara. Cergg
de tres millones y medio de hingaros se encuentran, pese a [,
supuesta aplicacion del principio de las nacionalidades. bajo sg.
berania rumana, checoslovaca y, en menor medida, yugoslava,

-
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BARTOK CON UN GRUPO

- D NTTESEGY \ .
DE CAMPESINOS ESLOVACOS, EN PLENA RECOGIDA
DE FOLKLORE VIVO (1908).

nuevo Estado queda reducido a tan sélo ocho millones de almas
y 91.000 kilémetros cuadrados (3). A todo esto hay que afadir el
escamoteo de la revolucion nacional y popular que se incubaba
antes de la guerra. La miope politica de la doble Monarquia llevé
al fracaso no soélo la viabilidad del Estado multinacional, sino a mar-
chitar en agraz cualquier voluntad de cambio, encontrandose los
nuevos Estados, y entre ellos el hingaro, con nuevas soberanias
y con idénticas relaciones interiores de dominacién. Es el desen-
canto y el desfallecimiento de la posguerra. Dura advertencia,
siempre destinada al olvido, para los que ven en guerras y recti
ficaciones fronterizas un posible cambio de lo indeseable.

Pero nada de esto puede estar claro para el Bartok vehemen:re
e idealista de la preguerra, para esa generacion que no puede aln
imaginar lo cercano que est el fracaso de sus anhelos, disueltos
y agostados, como tantas cosas europeas, en la gran catastrofe
de 1914 a 1918. Por ello, Bartok acude al floklore, es decir, al
pueblo. Atras han quedado los temores a las masas fieras de Ady
el poeta, Ady el liberal, Ady el decimonénico. Por delante esta el
futuro que ese pueblo habrd de protagonizar. ¢No es ldgico, en-
tonces, buscar en ellos la autenticidad de una mdsica sumida adn
en el subdesarrollo, pedirles el impulso artistico necesario para
crear composiciones de altos vuelos, equiparables a la prnglucmén
de las odiadas Austria y Alemania o de la modélica Francia, ene-
miga de ambas?

El folklorismo de Bartok se presenta, pues, como un acercar
miento al pueblo. Igual que en los posromaénticos, la investigacion
y elaboracién flokléricas constituyen en Bart6k uno de los aspectos
de su nacionalismo: se trata de consumar la actitud de los mi
manticos de utilizar temas musicales autéctonos. Acercandose a
pueblo, a los campesinos, se toman sus verdaderos temas, ?ie ’ﬂ'ﬂﬁ;
baja con folklore real, no con pseudofolklore. Pero no solo SE
acerca a la musica popular, sino a los hombres y mujeres qu
componen el pueblo, a esos seres humanos alejados de I.a_cnrrug:
cion de una clase dominante que claudica ante el_dumlnlﬂ ﬂlér_
triaco. Descubre en aquéllos lo que tantos han considerado Ia ‘{m
dadera nacién. Es la historia, siempre repetida, de la abdlcactlﬁa
de las clases dirigentes, negadas un dia como parte de la Pﬂria
por un Sieyes; entre nosotros, un Unamuno treintafiero; en :-Ils:[lg|05'
por un Endre Ady. En el folklore de su pais, en fin, y en e it
vecinos rumanos y eslavos —las fronteras sélo existiran a Pnes
de 1918—, e incluso 4rabes y turcos, encuentra Bartok sn[uclgasa
validas a los problemas de composicién contemporaneos, €n
sobre todo a nuevas propuestas ritmicas y armoénicas (4). o

En tal sentido la funcion del folklore parte de acompanamié

3) Datos de M. de Ferdinandy, Historia de Hungria. Alianza Ed. Sl
E‘li] Claude Samuel: Panorama de la misica contemporanea. Ed. Guadarr




simples a la melodia campesina original, pasa por la utilizacion de
ésta como tema desarrollable y llega a prescindir de la misma
mediante la asimilacion y asuncion por parte del compositor de las
caracteristicas de la musica popular, cree_mdn nueva musica a partir
de ese espiritu. Toda la obra de Bartqk, hasta_ su muerte, esta
informada por esta manera de ser musical, ya insoslayable y de
enorme riqueza creativa. «Gracias a la misica campesina, Bartok
se ha liberado del cuadro r:gld_n de ]a tonalidad; por obra de la
midsica campesina ha permanecido sujeto, a pesar de todo, a una
especial tonalidad "en libertad'» (5).

EL TRIPTICO ESCENICO

«... nessuno meglio di lei pud
sapere che la natura si serve
da strumento della fantasia uma-
na per proseguire, piu alta, la
sua opera di creazione.»

(Pirandello)

;No habia de tentarle a Bartok, el nacionalista, a Bartok, el ex-
perimentador, la composicion de una Opera, género que se habia
mostrado a menudo muy propio para la afirmacion de identidades
colectivas? Una opera precisa ya desde hace tiempo un texto en
lengua vernacula, una musica que se adapte a ella; expresa una
sensibilidad propia, supone un publico ilustrado que defienda esa
idea de nacionalidad mediante el apoyo a productos auténticamente
propios. Si, ademas, se da el musicdlogo de amplia experiencia
folklérica —experiencia a utilizar en los pentagramas escénicos—,
tendremos enumerados, como motivos, lo que tal vez sean las
caracteristicas esenciales de la 6pera de vocacién nacionalista.

En cuanto a los «ballets», el sentido es semejante, textos aparte.
Pero, ademas, es un quehacer obligado en un musico que en ese
momento esta tocando todos los géneros y que acaso quede sedu-
cido por el auge del «ballet», sobre todo teniendo en cuenta las
noticias que llegan de Paris: Diaghilev, el casi veterano Ravel, el
joven Stravinsky... Tal vez sea aln mas inevitable la composicion
de obra escénica por parte de Bartok que el abandono de esta
produccion a que mas tarde llegé. Lo cierto es que, en ambos
casos, tuvieron mucho que ver las circunstancias.

En Hungria, aguel momento de efervescencia no podia sino pro-
piciar un auge de la literatura; por ello, no le fue dificil a Bartok
acceder a textos que llamaran su atencion. Asi sucedié con el de
El castillo de Barba Azul, de 1910, cuyo tema le atrajo en seguida,
hasta el punto de llevar a cabo la composicion de una épera con
el mismo después de renunciar Kodaly a hacerlo (6).

Su autor, del que ya hemos aportado algunos datos, fue el futuro
tedrico del cine Béla Balazs (7). También le pertenece el argumento
de El principe de madera, y puede decirse que, salvadas diferencias
de calidad, su tematica es semejante o paralela. En muchos sen-
tidos cabe afirmar que la trilogia no alcanza un sentido pleno hasta
El mandarin maravilloso, cuyo texto se debe a Menyhert Lengyel,
un autor de caracteristicas muy diferentes a Balazs (8). En todo
caso, de no existir este ultimo drama musical sin palabras, el sen-
tido de los otros dos, en solitario, seria muy distinto. Y siéndolo
literariamente, tales diferencias también son importantes desde el
punto de vista musical, como veremos, en el tréansito a la udltima
pieza.

La composicién del triptico coexistié con la labor continuada
de otras obras, aparte de la dedicacion de Barték como pedagogo
y musicologo. Esta década ve nacer una importante produccion
pianistica, la mayor parte de total raiz folkldérica, aunque surgieron
también composiciones tipicas del Barték irénico o humoristico,
como las Tres burlescas, op. 8¢ (1911). Se acercé poco a lo or-
questal, aparte de los «ballets», pero con cosas de la altura de las

(5) Ibid., pag. 58.

(6) Vid. Gydrgy Kro6: notas al disco Hungaroton LPX 11486.

(7) El poeta y dramaturgo Béla Balazs (1884-1949) es hoy, para nosotros, sobre
todo un tedrico del cine. En fecha tan temprana como 1924 expone una serie de
teorias muy interesantes sobre la funcion del primer plano o sobre formas vy
Caracteristicas del montaje, aparte de una especial concepcién, puede decirse que
profética, sobre el sentido del cine en nuestro tiempo. Guido Aristarco (Historia
de las teorias cinematograficas, Ed. Lumen) le sefiala, junto a Lukacs, como de
formacién originariamente idealista y de afiliacién materialista dialéctica posterior.
Paralelamente, o acaso intimamente unido a lo que de él hemos dicho antes, es
¢colaborador estrecho de publicaciones de vanguardia artistica e ideolégica de la
época, como Mafana o Nyugat («Occidente»). Durante la revolucién de 1919 es
g{_urmsarin del Pueblo para el Departamento de Literatura y director de Asuntos
eatrales. La contrarrevolucién de Horthy le lleva al exilio en Viena, donde toma
contacto con el cine en tanto que medio de expresién, y en 1924 aparece su im
l;ﬂ;tﬂnte aportacion, Der sichtbare Mensch, oder die Kultur des Films, y en 1930
ﬁi]ti?nla dparicion del cine sonoro, su otro libro, Der Geist des Films. No sera su
h”ﬁa apc]:rtacmn tedrica. En 1927 pasa a Berlin, y en 1931 a Moscu. En 1940 pu-
Bntnn:n a URSS qugu de campafa, donde retrata a_su antiguo amigo Bartok,
WEW:E %n otro exilio, al lado opuesto del océano. En 1945, con la liberacion,
v hﬂ hungrla. El amigo ya ha muerto, lejos. Su figura de tedrico del cine
Ni en Eﬂm ré _comprometido destaca enormemente sobre su aportacion literaria.
tal U poesia ni en su teatro hay rastro alguno de su ideologia revolucionaria...;

[;::3: al contrario, como veremos.

ﬂn:?EFE}rhert Lengyel (1880-?) es tan.solo dramaturgo. Sefalado por Zoltan
primero e, N Su prologo a Teatro hingaro contemporaneo, Ed. Aguilar) como el
principio |a S€r conocido internacionalmente entre los autores magiares, sufre al
VoI m éntonces inevitable influencia de Ibsen en obra como El gran principe,
escribig cur:,aed'?r'““ﬂ con la sociedad de su tiempo en Tifén, de 1909. También
en 1930 y EE'E.‘S como El gobierno de Sancho Panza. Emigré a Estados Unidos
Vertirse en' i ﬂgg_lparecg. alli perdio buena parte de su afan critico para con-
con sélo. | '| escritor de piezas comerciales, lo que no deja de ser chocante

época €er el argumento de su Mandarin maravilloso, pieza corrosiva para la
+ Que fue tachada de inmoral y pornogréafica.
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Cuatro piezas, op. 12, muy emparentable con el primero de aquéllos,
incluso teniendo en cuenta los contrastes deliberados entre pieza
y pieza. 1909 fue el ano de terminacion del Primer cuarteto de cuerda
y 1917 del Segundo; era ya un tercio de lo que iba a constituir,
como ciclo, la produccién mas importante de este género «came-
ristico» en lo que va de siglo. Continda la aportacion vocal a base
de recopilaciones hilingaras o eslovacas; sefialemos la puesta en
musica, en 1916, de Cinco poemas, de Endre Ady, cuando al poeta
s6lo le quedaban tres anos de vida: es el Op. 16.

Como es ldgico, a menudo se advierten semejanzas entre las
obras del triptico y sus hermanas de fecha, del mismo modo que
se descubren comunes influencias, sea de autores concretos, como
Debussy, o de realidades diversificadas y difusas —aunque profun-
das—, como el folklore. Por el momento, ya es tiempo, accedamos
directamente a un pequeno anélisis de las historias de Bartok y
de la musica con que nos las cuenta: en obras semejantes ambos
elementos, separados en su origen y de génesis muy diversa, se
potencian o malogran mutuamente.

«EL CASTILLO DE BARBA AZUL»

«;Como podran entenderse dos

almas de tiempo melddico dis-
tinto7»

(Ortega)

Desde el punto de vista musical y dramatico podemos dividir
la épera en tres acciones previas y siete escenas, correspondiendo
éstas a la apertura de cada una de las puertas. Se trata de una
composicion caracteristica de Bartok en el sentido de su simetria
(melodia pentatonica del principio y final y culminacion en la escena
de la quinta puerta, Do mayor, punto central de la pieza). Como ya
se ha dicho, diversos autores han sefnalado la coyuntural influencia
de Debussy, que sera mas clara en El principe de madera, pero
estan también presentes el folklorista y el ‘wagneriano, wagneriano
en el sentido de utilizar el «leitmotiv»; la influencia wagneriana es
también patente via Strauss, a cuyo sentido dramatico y de orques-
tacion deben no poco tantos autores de la época, y esta 6pera en
diversos momentos (protestas de amor de «Judith», por ejemplo).
Los motivos del amor y de la sangre (segunda mayor) cruzan la
Opera de arriba a abajo. Tras las cinco puertas aparece sisteméa-
ticamente sangre en el ambito que descubre su apertura; «Judith»
suele realizar su descubrimiento tras un momento de alarma, temor
o simplemente sorpresa: un acorde prolongado preside obsesiva-
mente cada recitado afligido de la esposa.

Una expresiva introduccion orquestal precede a cada una de las
que hemos llamado acciones y escenas (cada puerta), y sirve de
ligazén en cada momento, hasta el cierre final de la épera, con el
mismo tema del comienzo. Antes de cada «intervencion orquestal
expresiva», esto es, al final de cada seccién en que se puede dividir
la o6pera, hay un final que dista mucho de ser equiparable en cada
caso (peticion de «Barba Azul» de abrir la cuarta puerta, sin apenas
orquesta y tras una escena con amplios «sostenuti»: parte de metal
y madera intervienen con acordes de blancas ligadas; acordes «di-
minuendi» y tono claudicante en la percusiéon antes de la apertura
de la sexta, etc.). El mayor o menor forcejeo entre los antagonistas
da lugar a una mayor o menor lentitud de la escena, y a la intro-
duccion y desarrollo de otros temas secundarios.

Teniendo tales extremos en cuenta, cabe un resumen dramatico
y musical de El castillo de Barba Azul.

El sugerente discurso poético de un recitador («;Dénde se en-
cuentra la escena. fuera o dentro?») sirve como introduccién no
musical a la 6pera («Antiguo castillo, también es antigua la leyenda
que de él se cuenta.»). La escena representa el interior sombrio de
un castillo con siete puertas alrededor, «las dos ultimas a un lado».

PUESTA EN ESCENA DE EL CASTILLO DE BARBA AZUL EN BUDAPEST, 1948. ESCE-
NOGRAFIA DE GUSZTAV OLAH.
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e
EL CASTILLO DE BARBA AZUL, BUDAPEST, 1960 (BOCETO).

Para mayor énfasis en el simbolismo, las acotaciones califican
dicho espacio de «amedrentador, como un agujero abierto en el

corazon de una soélida roca». La cuerda grave introduce unos solem-
nes compases significantes del ambiente (9):

=92 ~
j_ —t - =

Quedan subsumidos tras la intervencion de la madera, que pre-
cede y acompana las inmediatas intervenciones vocales. Aparecen
«Barba Azul» y «Judith».

Accion primera: Pareceria que «Judith» no se atreve a entrar,
pero ante la invitacion de «Barba Azul» a deshacer su compromiso
si alberga algin temor, ella declara su amor y entra. Es una escena
de gravedad y tension en voces y subrayado orquestal, equivalentes
a la violencia contenida del primer enfrentamiento entre los perso-
najes. Se cierra la puerta que da al exterior y la cuerda encadena
con «sostenuti» sombrios los primeros compases del recitativo co-
rrespondiente a la accién segunda.

Accion segunda: Quejas de «Judith» ante la oscuridad del cas-
tillo, que nunca conoce la luz. Un monocorde recitativo bajo la misma
presencia de las cuerdas expresa un deprimido intercambio de pre-
guntas y respuestas entre los esposos, confirmando para «Judith»
los extremos de soledad, oscuridad, frio, humedad. Pero no quiere
regresar al exterior. «Secaré las losas sollozantes (...), calentaré
este marmol frio, lo calentaré con mi cuerpo vivo (...). lluminaré
tu triste castillo (...), entrarédn el viento y la luz». Estas promesas,
con la lenta y obsesiva recitacion, parecen deseos dificiles de
cumplir, mas que proyectos de realizacion espontanea. La desgana
de las palabras muestra un conflicto con el amor de «Judith» hacia
«Barba Azul», y aquéllas se alzan progresivamente para acallarlo.
«Nada puede brillar en mi casa», responde «Barba Azul». La tran-

sicion es semejante a la anterior, si bien ahora interviene con me-
lancélica insistencia el corno inglés:

‘para dar paso a estridencias: repentinos celos de «Judith» a pro-

(quasi leafs i = i = =N
—= i I I I =
I? F | =) = - il .‘-—-i-l 2. B 1 1 A *
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Accion tercera: «Judith» ve las siete puertas (de un «decrecen-
do», transicion brusca a mf, sorpresa ante las siete puertas, cuando
ya la mujer comienza a ubicarse en el ambito cerrado de la sombria
mansion). Pretende abrirlas, pese al deseo contrario de <«Barba
Azul». «Hay que quitar esas cerraduras —le argumenta—. Las lim-
piara el viento, entrara la luz.» En un momento dado, el castillo gime.
«Entrégame las llaves. Damelas, porque te amo.» Fuerte intervencion
orquestal, con subrayados de insistente percusion, en cada «jAbre!».
Escena de «crescendo», truncada tras el primer suspiro al otro
lado de las puertas. Prosigue, pues, el enfrentamiento iniciado en
la «acciéon primera» y motivo esencial del drama.

Consigue «Judith» las primeras llaves con el supremo argumento
del amor, que cruza la 6pera entera.

Primera puerta: Sale de ella un suspiro y una luz roja «de san-
gre». Es la cdmara de torturas. Ha habido un largo acorde «soste-
nuto» en clarinetes y violines primeros, con fugaces, repetidas e
inquietantes oleadas en madera, xil6fono, y en seguida percusion.
Por primera vez aparece sangre tras una de las puertas. Aparece,
en consecuencia, la segunda menor obsesionante en relacién con
la sangre, presente en diversos momentos de la obra y elemento

musicalmente esencial de la misma, a la manera de un «leitmotivs.
Hay una transicion al tema, enunciado por oboes y trombones con
sordina:

(9) Las partituras utilizadas para los analisis del triptico escénico de Bartok
son las de Universal Edition, Viena.
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En seguida «Judith» alude a la sangre, verbalizdndola tambigy
por vez primera, para en seguida felicitarse de, al menos, consegyjs
un resplandor rojo en aquel émbito siniestro. De nuevo tiene lugay
el conflicto para conseguir otra llave, y de nuevo el argumento 'dé
amor hace que «Barba Azul» la entregue. f

Segunda puerta: Un nuevo rayo, ahora «rojo amarillento», surge
de la segunda puerta. También, en seguida, trompa seguida de vientg
(aires marciales). Se pierden bruscamente ante la tierna y triste
discusion por la tercera llave. Es la armeria del castillo. Otra ver
el dolor de «Judith», ante tales revelaciones, se agudiza con el des.
cubrimiento de sangre en las armas. «Judith» insiste por las demss
llaves. «Barba Azul» quiere sufrir sus secretos solo: «Es serenga
y tranquila la sangre que con frescura brota». Tal es la bella balada
de «Barba Azul», acompaifiada por el arpa y el viento lejano. Perg
ella recuerda su amor como justificaciéon de su sed de conocimientg
del ser amado. Recibe tres llaves mas.

Tercera puerta: Luz dorada: es el tesoro de «Barba Azul», que
éste ofrece con amor a su esposa. Pero entre las joyas «Judiths
vuelve a descubrir sangre. Esta breve «escena» queda constituida
por un prolongado acorde (Re mayor), mantenido y adornado alter.
nativamente por componentes individuales de la cuerda o el soplo.
El acorde se deforma en disonancias al aparecer la segunda menor
de la sangre. Desaparece con la invitacién que hace el propio «Barba
Azul» a «Judith» para abrir la cuarta puerta.

Cuarta puerta: Luz verde azulada, el jardin secreto. Un «glissan.
do» de las arpas introduce una suave melodia del viento (flauta y
trompa, pronto seguidas de oboe, clarinete y corno inglés), secun.
dado por la cuerda. Una lirica serenidad preside el didlogo entre
«Barza Azul» y «Judith», el regalo de aquel verde remanso en prenda
de amor. Pero también en las flores que «Barba Azul» ofrece a
«Judith» hay manchas de sangre. La orquesta marca la sorpresa.
rompiendo violentamente, con abundancia, la paz anterior. Ante las
preguntas de ella, él insiste de nuevo en llevar solo su carga. «"Ju-
dith”, amame, no me hagas preguntas (...). Abre ahora la quinta
puerta.» :

Quinta puerta: Luz brillante, hermoso paisaje de los dominios de
«Barba Azul». Solemnes acordes de brillante orquestacién en ff y fff,
disueltos en magnificentes intervenciories del 6rgano —al unisono
con «Barba Azul»—, marcan diversos momentos de grandiosidad en
este «escena». Contrasta el silencio total ante las intervenciones
de «Judith» (recitativo «senza espresione»), que recibe inerte las
encendidas ofertas del esposo, absorta en las sangrantes nubes
que cubren el cielo de tan bella panordmica. Cede la potencia or
questal, y esta escena, en que culmina la habil simetria musical del
drama, concluye para presentar nuevas formulaciones dramaticas del
conflicto entre los dos personajes: las puertas restantes son motivo
de un dltimo forcejeo entre ellos y de una nueva negativa al com-
promiso por parte de «Judith». En su oposicién a entregar las otras
llaves también «Barba Azul» intenta invocar el amor y abrazar a su
esposa. Mas para ella resulta insoslayable que las demas puertas
sean abiertas. '

Sexta puerta: Habiendo sido la escena anterior el punto culmi
nante en luminosidad musical, el arco operistico comienza ahora su
descenso. Oscuridad, un lago de quietas aguas. Son lagrimas. Arpas,
parte de la madera y de la pequeia percusién sugieren en diversos
momentos, con suaves arpegios, el ondear del acumulado llanto.
Abrazos y protestas de amor de ambos: las cuerdas dibujan el tema
.amoroso, acompanadas de parte de la madera. Hay una transicion,

posito de esas lagrimas vertidas por «Barba Azul». Deformacion del
tema. Ya cree saber lo que hay tras la séptima y prohibida puerta
(«acelerando» de las cuerdas, «crescendo» posterior de «Judith» ¥
orquesta hasta el climax): los cadaveres de las anteriores esposas
de «Barba Azul». Entonces, éste le entrega la séptima llave con
tragica solemnidad, sabiendo consumada la imposibilidad de co-
municacion entre ambos.

Séptima puerta: Aparecen las tres esposas anteriores de «Barba
Azul», vivas. Sugerentes melodias marcan la transicién entre la
anterior y esta «escena» 0 «puerta», pasando al tiempo las trés
esposas, sin hablar y una tras otra. Son el alba, el mediodia y €l
atardecer de «Barba Azul». Este presenta a las tres con hermosas
alusiones, que adquieren caracter lirico e incluso heroico medianté
la configuracion musical utilizada. La cuarta, «Judith», pese a sus
protestas, asume la carga incompartible de su amado, simbolizada
ahora en el manto y las joyas con que es por él adornada. Acom-
pafando a las otras tres, se convierte en la noche del torturado dué:
fio del castillo («Reina de todas mis esposas, la mejor, la mas her:
mosa», donde, «desde ahora, todo serd oscuridad, oscuridad, oscU"
ridad».). La escena vuelve a las tinieblas del principio, y el arco
musical se cierra por completo, al terminar la 6pera, con la penta
tonica melodia con que se abri6: todo vuelve a su estadio primero:
desde la soledad de «Barba Azul» a la vanamente abandonada inercid
de la inquieta «Judith»; vuelve también la melodia a la gravedad
arcana del silencio, su origen y motivo.

(La segunda parte de este trabajo se publicara en el proximo
numero.)




Comprobado:

‘la IV ofrece mas... mucho mas!

Nueva

Shure V1S Type 1V

SUPER
Trackl

Capsula magnética estereofonica

La creacion de la nueva V15 Type IV es un gran logro de la
tecnologia de la innovacion. El desafio era disenar una
capsula que superara a las existentes en transparencia
musical, excelencia técnica y uniformidad. La investigacion
sin precedentes y el rigor en el disefio que durante varios
anos abordaron este desafio, han fructificado en un elemento
lector que supera, de un modo apreciable, las realizaciones
anteriores y no solo en un aspecto, sino en su totalidad.

De hecho, esta capsula ha superado cada uno de los
problemas, extremadamente dificiles, de la reproduccion de
la masica y que no habian encontrado solucidon. Por encima
de todo, ésta es una cidpsula eminentemente musical; es

una delicia para el oido critico, indiferente al contenido del
programa o a las exigentes demandas de las grabaciones
tecnicamente mas avanzadas de hoy dia.

LA VISTYPE IV OFRECE:

e Una habilidad de lectura mejorada y demostrable, en todo
el espectro audible y muy especialmente en las zonas mas
criticas: las frecuencias agudas y medias.

HABILIDAD DE LECTURA*
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* Habilidad del conjunto —cdpsula V15 TYPE IV/brazo SME 3009-
a | gr. de fuerza de apoyo.

e La lectura, estabilizada dinamicamente, supera los
problemas causados por la deformacion del disco (alabeo),
tales como: fluctuacion de la fuerza de apoyo, variaciones
del angulo de lectura y lloriqueo (wow).

e La neutralizacion electrostatica de la superficie del disco
elimina tres problemas diferentes: las descargas de la
corriente estatica, la atraccion electrostatica de la capsula
hacia el disco y la atraccion del polvo hacia el disco.

® Un sistema efectivo de eliminar polvo y suciedad.

e La configuracion hipereliptica de la punta de la aguja,
reduce tanto la distorsion armonica como la de
intermodulacion.

® Respuesta plana, comprobada individualmente, en 1 dB.

e Se ha disminuido la masa efectiva del elemento movil, lo
que repercute en la reduccion de la impedancia tanto
mecanica como dinamica, y en alcanzar unos resultados
sobresalientes en ligerisimas fuerzas de apoyo.

Para mas informacion sobre esta notable capsula, solicitenos
el folleto de la V15 Type IV (referencia AL 569) y conozca
usted mismo en qué cima tan alta ha colocado, la
investigacion y desarrollo de Shure, la norma de calidad.
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DISCOTECA
BASICA

LOS «CUADROS DE UNA
EXPOSICIONY», DE
MUSSORGSKY - RAVEL

Casi medio siglo desde la muerte de Modest Petrovich Mus-
sorgsky (1839-1881) ha sido necesario esperar para que su obra
haya sido valorada con equidad. Hoy lo vemos como quiza el
creador mds genial y visionario de la musica rusa (tanto o mads
que Stravinsky en sus inicios), a la vez que como el mds ende-
ble de los "“grandes” en cuanto a formacidén ‘“de conservatorio”.
Sin embargo, en su tiempo —e incluso bastante después— esto
ultimo fue facilmente advertido, pero no asi lo primero, su mo-
dernidad creadora, que ha marcado profundamente tanto el
impresionismo como el expresionismo musical venideros (tal vez
ningun otro musico haya influido a la vez tanto en ambas direc-
ciones, bdsicamente contrapuestas). Valga este ejemplo: hasta la
ediciéon de 1965, la prestigiosa *“Oxford History of Music” ano-
taba que la musica de Mussorgsky era “obstinadamente excén-
trica y espantosamente desagradable”. Hoy yo no se discuten
los enormes valores de sus dperas (Boris Godunov, uno de los
hitos de la historia del teatro musical, y Khovanchina), sus can-
ciones (entre ellas los ciclos La habitacién de los nifios, Sin sol
y Cantos y danzas de la muerte) o su coleccion de piezas para
piano Cuadros de una exposicion. Sélo lamentamos que su legado
sea tan parco, pues Mussorgsky ha sido entre los musicos el
mds hondo y auténtico conocedor del alma rusa,

Los Cuadros de una exposicién surgieron —es bien sabido—
como homenaje al arquitecto y pintor Viktor Alexandrovich Hart-
mann, fallecido en Moscu el 23 de julio de 1873, a los treinta y
nueve anos: muerte que afecté hondamente a su amigo Mussorgs-
ky (“iQué cosa tan terrible: esos perros y esos gatos siguen Vivos,
mientras criaturas como Hartmann han de morir!”). La exposi-
cion-homenaje con dibujos y pinturas de Hartmann fue lo que
impulsé a Mussorgsky a componer su obra, cuya primera pa-
gina del manuscrito reza: “Dedicado a Vladimir Vasilievich Stas-
sov. CUADROS DE UNA EXPOSICION. Como recuerdo de M.,
Mussorgsky a Viktor Hartmann, 1874, Para ti, organizador de la

exposicién de Hartman, como homenaje a nuestro querido amigo
Viktor. 27 de julio de 1874".

Estos cuadros se diseminaron y no han sido conocidos —y no
todos ellos— hasta fecha relativamente reciente, gracias a la
ardua bisqueda de Alfred Frankestein. Al parecer estos cuadros,
que no he podido ver reproducidos, son muy decepcionantes
después de conocer la musica que se inspiré en ellos, que es de
valor artistico muy superior y de cardcter muy distinto: segun

ha escrito Martin Last, “mientras la musica de Mussorgsky cons-
tituye un alarde de inspiracién grotesca, los dibujos de Hartman
son delicados y débilmente ingenuos”. La partitura de Mussorgs-
ky, en efecto, que ha tardado mucho en ser comprendida (tam-
bién lo fue en ser publicada: desde 1874 en que la termind hasta
1886,un lustro después de morir), es de una audacia armonica y
ritmica extraordinaria y de una fantasia y originalidad fascinantes,
Lo cual debe sorprendernos mds aun teniendo en cuenta que
Mussorgsky pretendia tan sélo ilustrar, describir los cuadros, a
los que sin darse bien cuenta transforma radicalmente mediante
su propia sensibilidad en una visiéon por entero distinta y mucho
mds interesante. Esta vision del compositor, que se ha asociado
mds de una vez, y con acierto, al universo poético de Ernest
Theodor Amadeus Hoffmann, responde, en certeras palabras de
Karl Schumann, a un “realismo radical”, a un “naturalismo feroz
y sarcdstico: estilo expresivo denso y explosivo, humor y extra-
vagancias, minuciosa descripcién naturalista, atmodsfera demonia-
co-fantdstica latente, salvajismo e impetuosidad rusas, pesada
melancolia”. Esta marcada personalidad de Mussorgsky aqui om-
nipresente creia ¢l manifestarla con independencia solamente en
los “paseos”, ese singular hallazgo suyo que sirve de enlace entre
un cuadro y el siguiente (aunque algunos se unen directamente)
y acerca de los que Stassov escribid: “Mussorgsky se representé
a si mismo en estos paseos, andando unas veces con lentitud
y otras con viveza para acercarse a un cuadro que le llama la
atencion, pero siempre con tristeza al recordar al amigo muerto,”

Cuadros de umna exposicion se escucha relativamente poco,
incluso hoy, en su versién original para piano, y la tnica razoén
admisible que puede haber para ello es la dificultad casi sobre-
humana que requiere su ejecucidon: muy contados pianistas, en
efecto, la han abordado con dominio en los ultimos tiempo: Svia-
toslav Richter, Vladimir Horowitz, Emil Gilels (el tinico de estos
que por desgracia, no la ha grabado), Vladimir Ashkenazy, Lazar
Berman, Michel Béroff y pocos mas.

Con todo, que la version pianistica no merezca el menor re-
proche no contradice que, como ha dicho Mario Calcovoressi,
sea miisica “que estd pidiendo a gritos orquestacién”. Por ello,
no es casual que varios musicos la hayan orquestado: Walter
Goehr, Leopoldo Stokowsky, Lucien Caillet, Sir Henry Wood ¥
Maurice Ravel. La orquestacién de este tltimo le fue encargada
por el director de la Orquesta Sinfénica de Bostdén, Sergei Kus-
sevitzky, en 1922, y sigue constituyendo hoy el ejemplo mas aca-
bado y genial de orquestacién de una obra de otro compositor
(Wood, por ejemplo, al escuchar la instrumentacién de RE?E:]!
retiré la suya de la circulacién). De hecho, al sensacional trabajo
del autor de “La Valse”, orquestador prodigioso de su propid
musica, se debe la gran difusion de la partitura de Mussorgsky.
Y no deja de ser sorprendente la perfeccién y el equilibrio del
resultado, pues, como escribe Karl Schumann, “el fandtico €X-

e e * . b2 -
L e W T E T T S T e v P T =l iy

rmivefig
Comarainimg pfoi

i REBIRD v mm

" THE PHILADELPHIA ORCHESTRA - RICCARDO MUTI

leCONCIERTO PARA P
BSHAELA MARGALIT P

lew Philharmonia- LORID

28 —REPAO=

Ministeno de Educacion, Cultura y Deporte 2012




presionismo de Mussorgsky era totalmente opuesto a los senti-
mientos formalistas del hombre de mundo que era Ravel”; lo
cierto es que éste ha sido mucho mds respetuoso con Mussorgsky
que otros orquestadores de la miisica de éste (como Rimsky-Kor-
sakov y Borodin, que suavizaron sus asperezas armonicas). En la
gpoca en que Stravinsky componia sus primeros ballets, Ravel
habfa colaborado con €l en la orquestacién de Khovanchina y
qued6 fascinado por la personalidad del autor de Boris. Ravel,
pues, puso toda su ciencia orquestal al servicio de la musica de
Mussorgsky, sirviéndola fielmente; pero, como era inevitable en
un creador de su talla, dejé impresa también su huella: “la or-
questaciéon de Ravel (...) hace ain mds evidentes las extrava-
gancias (...) el realismo demoniaco y el humor (...) de la misica
de Mussorgsky. El procedimiento para lograrlo consiste en un
refinamiento impresionista, con algunos toques de ironia estam-
pados sobre la paleta sonora” (K. Schumann). Y la suma de ambas
personalidades da lugar a unos resultados fascinantes: se produce
el milagro de que Mussorgsky no deja de ser Mussorgsky, pero

nedapolis no puede competir con las grandes formaciones. El so-
nido es claro (5,5/6,5).

Mds convincente, aunque igualmente impersonal, es la de
Ernest Ansermet con la Orquesta de la Suisse Romande (Decca,
1959), que estuvo publicada en nuestro pais. El director suizo
sirve con toda honradez, objetividad e “idioma” a la partitura,
obtiene un buen rendimiento de su Orquesta, pero es dificil sefia-
lar alguna aportacién especial suya (7/7).

Del final de los afios cincuenta, como las dos anteriores,
deben ser las de Lorin Maazel con la Orquesta Philharmonia
(EMI) y Eugene Ormandy con la Orquesta de Filadelfia (CBS),
que conozco. Al principio de los sesenta grabé Thomas Schippers
para esta dltima firma con la Filarmdnica neoyorkina una inter-
pretacion que me ha sorprendido favorablemente: es amplia en
los “tempi”, nitida, inteligente y muy rica en matices, y sobre-
salen en ella detalles como el recuerdo afligido del amigo desa-
parecido, que aflora en el Paseo que sigue a Tullerias, el certero

sentido del color en el Baile de los polluelos —que “suena” muy
mussorgskiano— o un Schmuyle singularmente pusildnime y lasti-
mero. La actuaciéon de la Orquesta es sobresaliente, aunque es
un poco molesto. el trémolo de las trompetas (8/7,5).

A George Szell (CBS), sin embargo, a pesar de ser uno de los
“grandes”, no lo hemos encontrado especialmente inspirado en
esta ocasion. Curiosamente, su versién es una mas, aungue muy
cuidada y admirablemente tocada por la Orquesta de Cleveland:
encontramos algun aspecto no muy acertado, como la falta de
acritud e incisividad de la trompeta con sordina en Los dos
judios, pero por el contrario sabe conferir gran variedad a los
Paseos, y su Mercado de Limoges es un prodigio de realiza-
cién (7,5/7).

Tampoco Herbert von Karajan tuvo en su desigual interpreta-
cion para DG (1965), ahora ya con su Filarménica berlinesa, uno
de sus grandes dias. A causa de la gran lentitud de sus “tempi”
(35 30” aprox., mds que nadie) es inevitable la ampulosidad del
Gnomo y de las Catacumbas. Sus Paseos son muy reflexivos.
Hay en ocasiones cierta sensacién de desgana y, curiosamente,
algin fallo (la trompeta, por otra parte poco cortante, en Los dos
judios), pero tampoco faltan aciertos, sobre todo la fantasfa de
Baba Yaga y la grandiosidad de la Puerta de Kiev. La Orquesta,
aun sin hallarse en su mejor terreno, no oculta toda su talla.
Este disco, técnicamente bueno, se distribuye en Espana (7/7,5).

Zubin Mehta, con la Filarmoénica de Los Angeles (Decca,
1967), es comunicativo y capta al oyente, pero su agresividad es
un poco “incontrolada”. Acierta en ocasiones (Viejo castillo, Byd-
lo, y sobre todo, en el Mercado), pero puede achacéirsele cierta
afectacion en Tullerias y ausencia de aliento en su entrecortada
Puerta de Kiev. Sorprendente el fulgor y poderio de su Orquesta.
El mayor interés de este disco, disponible en nuestro pais, es
el de ser el tnico que contiene, ademds la versién pianistica
(Ashkenazy) (7/7).

Leonard Bernstein tiene cosas interesantes que decir en su
grabacion, con la Filarménica de Nueva York (CBS). Su versién
abunda en detalles personales, en ocasiones muy convincentes (en
Gnomo, el Paseo que sigue a Bydlo, su Goldenberg mds noble
que presuntuoso y Schmuyle mds suplicante que protestén, sus
“crescendi” que acentdan la lobreguez de las Catacumbas) y es
de una gran transparencia y acusada sensibilidad timbrica (Viejo
castillo, Polluelos o Puerta de Kiev, que hace pensar como en
ningin otro en la Coronacién de Boris). Menos logrados son, en
cambio, el Mercado (algo falto de animacién) y la Cabafia (de
impetu): es, como se ve, muy dificil que un director acierte por
igual en todos los episodios. Soberbia la Orquesta, sobre todo, las
maderas. Algo mds podrfa esperarse en su época de la grabacion
—me refiero, al menos, al disco espafiol, ya retirado— (8/7).

En 1967, grababa un joven director nipén, Seiji Ozawa, una
interpretacion de los Cuadros que le situaba indiscutiblmente
entre las mejores técnicas de batuta del orbe y, en esta ocasion
ademds, entre los grandes musicos. Gracias también a la colosal
Sinfénica de Chicago redondeaba la opcién “numero 1” para
esta obra, que sélo serfa desbancada nueve afios después por
Giulini al frente de esa misma Orquesta. La vision de Ozawa es
abrupta y potente, dspera e impetuosa —muy de acuerdo con el
espiritu ruso—, pero también sabe ser delicado y elegante, sutil
en el colorido e imaginativo. La Puerta de Kiev, a pesar de lle-
varla algo rdpida (lo que es muy frecuente, y me parece im-
propio), resulta imponente. La arrolladora fuerza y la extraordi-
naria perfeccion de la Orquesta han sido captadas con una rara

fidelidad en la toma. Una ldstima que este disco no haya llegado
a Espana (9/9).

También estaba en los comienzos de su carrera internacional
Bernard Haitink cuando registré sus Cuadros con la Orquesta
—de la que aun no era primer titular—— Concertgebouw de
Amsterdam (Philips), y también puso de manifiesto sus cuali-
dades técnicas, pero no tanto su musicalidad: esta vez por la
lejania del lenguaje propio de esta musica, de la que sirve con

es a la vez también Ravel: el producto final es indivisible, per-
tenece a ambos a un tiempo.

La descripcion de cada uno de los diez cuadros suele encon-
trarse detallada en los comentarios de cualquier disco, por lo cual
es innecesario hacerla aqui, Me limitaré a enumerarlos: Paseo-1:
Gnomo-Paseo. 2: El viejo castillo-Paseo-3: Tullerias-4;: Bydlo (la
carreta de bueyes)-Paseo-5: Baile de los polluelos en sus cascaro-
nes-6: Samuel Goldenberg y Schmuyle (los dos judios polacos)-
7: El mercado de Limoges-8: Catacumbas. Sepulchrum romanum
(Cum mortuis in lingua mortua)-9: La cabafa (de la bruja Baba
Yaga) sobre patas de gallina-10: La gran Puerta de Kiev.

Veintiocho grabaciones relaciono al final, de las que he con-
seguido escuchar veinte; una de ellas, la de Stokowski con la
New Philharmonia (Decca 1965) sigue la instrumentacién del pro-
pio Stokowski y no es completa; es interesante, pero retérica y
exagerada, incomparable sin discusién a la de Ravel. En Espaiia
disponemos ahora de ocho o diez grabaciones, entre las que hay
alguna ausencia que hemos de lamentar (Ozawa, sobre todo), pero
es cierto que estdn tres de las cuatro interpretaciones modernas
mds importantes. Intentaré seguir un orden cronoldgico aproxi-
mado: la primera grabacién de que tengo noticias es la de
Rafael Kubelik con su entonces titular Sinfénica de Chicago.
| De RCA, como ésta, y tres afios posterior es la de Arturo Tosca-
nini con su Orquesta Sinfénica NBC, que estuvo editada en
nuestro pais. Antes de seguir hay que sefalar que los Cuadros
exigen, ineludiblemente, por sus enormes dificultades, una or-
questa de primer rango, tanto como conjunto como por la talla
de sus solistas, y la NBC demuestra bien a las claras que no lo
€ra ni en uno ni en otro aspecto. A pesar de que las grabaciones
de Toscanini con esta Orquesta son de escasa calidad técnica,
la sonoridad de la NBC aparece seca y pobre timbricamente (se
dice que en parte era culpable la sala). Pero no es sélo eso: se
producen incorrecciones obvias, y la calidad de los solistas es
desigual (trompetas tremolantes, muy deficientes con sordina en
Los dos judios, tuba discreta en Bydlo, maderas de escasa capa-
cidad para el matiz, cuerda no muy flexible), y en general, el
refinamiento es escaso. Pero no es sélo la Orquesta la responsa-
ble de una interpretacién que no puedo recomendar, ya que Tos-
canini es algo burdo (Gnomo), ldnguido (Tullerias), poco delicado
(Baile de los polluelos), poco claro (Mercado de Limoges), muy
“de brocha gorda” (Puerta de Kiev), a mds de convertir en una
burda caricatura Los judios. Sinceramente, por mucho que Tos-
canini tenga fama de haber sido uno de los grandes directores
de este siglo, yo no he escuchado unos Cuadros tan poco
convincentes como los suyos (5/4).*

Poco posterior ha de ser la interpretacion de Igor Markevitch
con la Orquesta Filarménica de Berlin (DG). Conocida es la ido-
neidad del director ruso para la musica de su pafs, de la que casi
siémpre ha sido intérprete eximio. En lineas generales su vision,
Muy original, destaca por su rudeza, muy “rusa” —no como resul-
tado de descuido, sino pretendida, —y por su violencia, muy pa-
tente en su anguloso Gnomo o en sus impresionantes Catacumbas,
qUe contrasta con la delicadeza de su Baile de los polluelos, la ri-
dueza de matices y la ironifa de Tullerias o la enorme movilidad del
Mercado de Limoges. El episodio de Los dos judios es para él de

Umoristica ironfa, y tremiendamente imponente el final. Alguna
€0sa no me convence: el aire pimpante y superficial del Paseo
que sigue al Viejo castillo; pero son muchos mads los aciertos (9/5).

No tengo a mano la versién de Herbert von Karanjan para
EMI con }a Orquesta Philharmonia londinense: creo recordar que
S muy ajustada y bastante “idiomdtica”, aun sin peculiaridades
Muy destacables. Se encuentra en el dlbum de 5 LP titulado “Ka-

‘alan dirige los cldsicos populares, II"”. Desconozco la de Fritz

t'_riner con la Sinfénica de Chicago, y tampoco la —al parecer,
8ris— de §

tribu; ir Malcolm Sargent con la Sinfénica de Londres (dis-
Ulda ahora en Inglaterra por Saga).

b a unica edicion espafiola en serle econdmica es la de Antal

Orati (Philips), versién de poco interés, impersonal, de “tempi”

€masiad ; o e St : . suma elegancia y delicadeza los episodios mds leves (Tullerias,
ora) = movidos (29'19”, el unico que creo baja de la media Polluelos, Mercado), pero no asi los mds “tremendos”, a los
—_»» POco refinada y en la que la Orquesta Sinfonica de Min-

que invariablemente faltan garra e impetu, pese a las magnificas

posibilidades de la Orquesta holandesa. Este disco fue editado
en nuestro pais. (7/7).

’ IL] Entre paréntesis,

la primera calificacién se refiere a la inter retacion,
Segunda al sonido. < 3
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ROSSINI

Edipo a Colono

{(Musiche di scena)

Nicola Chiuselev, basso Ambrosian
Singers-Philharmonia Orchestra
Dir. Claudio Scimone-1° Gr. mund.
ITL 70054 (l1talia)

P.V.P.: 700 ptas.

VIVALDI

Messa in do maggiore RV 586
Credo in mi minore RV 591
Jeanne Marie Bima, soprano
Lucia Rizzi, contralto-Franco Sai
tenore — Franco Turruchi, basso
Coro da camera della Radiotelew-
sione |taliana

Dir. Claudio Scimone-1® Gr. mund.
ITL 70071 (ltalia)

P.V.P.: 700 ptas.

L'ARPA NEL NOVECENTO

B. BRITTEN: Suite per arpa Op. 83

P. HINDEMITH: Sonata per arpa

A. JOLIVET: Preludio per arpa

A. CASELLA: Sonata per arpa Op. 68
. PROKOF!EV: Preludio in do Op. 12
num. 7 per arpa

Elena Zaniboni, arpa

ITL 70085 (ltalia)

© P.V.P.: 700 ptas.

GIUSEPPE TARTINI

Concerto in re maggiore per violino,
archi e organo

Concerto in fa maggiore per violino,
archi e cembalo

Concerto grosso in la minore, per
archi & cembalo

Franco Gulli, violino

Orchestra dell’Argelicum di Milano
Dir. Cludio Abbado
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MAYO, 1980

Ferrando Ferrari, tenore

Luigi Pontiggia, tenore

Anna Maria Rota, mezzo-soprano
Orchestra da Camera dell’ Angelicum
Dir. Carlo Fellice Cillario

Coro Polifénica di Milano

Dir. Giulo Bertola

C/S/149 (3) (Ars Nova)

P.V.P.: 2.100 ptas.

LISZT

Trascrizioni da Wagner
Tannhauser, Parsifal, L'anello

del nibelungo, Il vascello fantasma,
Lohengrin, Tristano e |ssotta
Michele Campanella, pianoforte
OCL 16119 (Ricordi)

P.V.P.: 700 ptas.

DONIZETTI
La Favorita

Fedora Barbieri, Gianni Raimondi, Carlo

Tagliabue, Giulo Neri, — Orchestra Sin-
fénica e Coro di Torino della Radiotele-
visione |taliana

Dir. Angelo Cuesta

LPO 2020 (3) (Cetra-estudio)

P.V.P.: 2.100 ptas.

VERDI

Il Trovatore

Giacomo Lauri Volpi, Caterina Mancini
Carlos Tagliabue, Mirian Pirazzini

Orchestra Sinfénica e Coro di Roma della

Radiotelevisione ltaliana

Dir. Fernando Previtali

PLO 2027 (3) (Cetra-estudio)
P.V.P.: 2.100 ptas.

CHERUBINI
sinfonia in re maggiore

Overtures: Medea, Ali Baba, Anacreonte

Dir. Wilhelm Furtwingler
WFS 10 (mono)
P.V.P.: 700 ptas.

VERDI

Messa di Requiem

G. Di Stefano, C. Siepi, H. Nelli, F. Bar-
bieri — The Robert Shaw Chorale

NBC Symphony Orchestra

Dir. A. Toscanini

AT 201 (2) (RCA)

P.V.P.: 1.400 ptas

CONTRAST IN BRASS— Vol 2
Varios autores

Locke Brass Consort

Dir. James Stobart -

RHS 348

P.V.P.: 700 ptas.

J. BRAMS
13 Quartetti — Con pianoforte
Quartatto di Torino

5710007 —3 Lp. (MUsic Coliection)
P.V.P.: 2100 ptas.

F. SCHUBERT

Tutte le composizioni per pianoforte
a quattro mani— Vol. 1

B. Canino, A. Ballista

5710002— 4 LP. (Music Collection)
P.V.P.: 2.800 ptas.

F. SCHUBERT

Tutte le composizioni per pianoforte
a quattro mani— Vol. 2

B. Canino, A. Ballista

5710002— 4 LP. (Music Collection)
P.V.P.: 2.800 ptas.

VST 6118 (Ars Nova) NBC Symphony Orchestra ":i:m
: ‘ T g |
5 e 2!1‘: 12;;3;“'“1 Herva Nelli, Richard Tucker
V.P.: 700 ptas. Eva Gustavson, G. Valdengo
Ihl:“.l:|::l:‘i‘r.:"::i::Izk:lmF‘T agay |5 Chorus Dir. Robert Show
Dramma in musica in tre atti K 135 MOZART NBC Symphony Orchestra

Dir. A. Toscanini
AT 302 (3) RCA
P.V.P.: 2.100 ptas.

Serenade num. 10 para 13 instrumentos de
viento— Wins Soloists of the Vienna Phi-
iharmonic Orchestra

Fiorenza Cossotto, mezzo-soprano
Dora Gatta, soprano
Rena Gary Falachi, soprano

Ministens

Para los pedidos de provincias donde no exista establecimiento/s distribuidor/es de nuestros discos
de importacion, pueden dirigirse al Servicio de envios por correo de FERYSA (Apartado, 151036,

de Madrid).

Relacion de establecimientos donde ya existe departamento de discos de importacién, y en donde podré
encontrar mensualmente todos nuestros lanzamientos.

ALFARO
Fueros, 21
VITORIA

DISCOTECA

San Bernardo, 75
GIJON (Asturias)

DISCOTECA
Toreno, 14
OVIEDO (Asturias)

DISCOTECA
José Cueto, 6
AVILES (Asturias)

DISCOTECA
Jovellanos, 2
PALMA DE MALLORCA

AIXELA
Rambla de Catalufia, 13
BARCELONA -7

=
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ALGUERO
Balmes, 199
BARCELONA- 6

CASA WERNER

Fontanella, 20
BARCELONA - 10

DISCO 100

Escorial, 100
BARCELONA - 24

FIDEL COLOR
Pl. Universidad, 8
BARCELONA -7

PAER
Diagonal, 590
BARCELONA - 21

VIDOSA

Balmes, 335-343
BARCELONA- 6

ELISIA

Duque de Tetuan, 15
CADIZ

ABRINES RADIO
Dr. Ramobn y Cajal, 12

JEREZ DE LA FRONTERA

(Cadiz)
ALMACENES FUENTES
GUERRA

Cruz Conde, 30
CORDOBA

BAMBUCO
Angel, 10
LA CORUNA

MUSICAL EIXIMENIS
Eiximenis, 18
GERONA

MUSICAL EIXIMENIS
Vilafant, 51
FIGUERAS (Gerona)

UGARTE
Fuenterrabia, 20
Paseo Colon, 17
SAN SEBASTIAN

ELISIA
Granada, 5
MALAGA

S.A. LAINZ
Puente, 2
SANTANDER

DISCOS XIDAS

Carmen, 5
LEON

RADIO ALFA YEBENES
Pl. del Callao, 8
MADRID - 13

LIBRERIA CARRERA
Marqués de Valladares, 59
VIGO (Pontevedra)

CHASTON
Martires de la Patria, 45
PAMPLONA

LA CASA DEL SIGLO XV

Juan Bravo, 32
SEGOVIA

CASA DAMAS
Sierpes, 61
SEVILLA

VIUDA DE M. ROCA

Cirilo Amoros, 8
VALENCIA -4

MUSICA Y QUINIELAS

Pl. Mayor, 15
VALLADOLID

PALACIO DE LA LUZ
San Miguel, 10
ZARAGOZA



Desconozco las grabaciones de John Pritchard con la Orquesta
Filarménica de Londres (EMI 1970) y de Karel Ancerl con la
Filarménica Checa (Supraphon 1971, distribuida en Espafia por
Discophon). Segin mis referencias, esta ultima es excelente,

Notable es la versién de Sege Baudo con la Orquesta de Paris
(EMI, en tiempos en Espafia), perjudicada por una toma no muy
equilibrada en el balance. De enfoque mds raveliano que mus-
sorgskiano, apreciamos desigualdades entre unos y otros cuadros:
los mds logrados son los mas leves (Viejo castillo, Tullerias, Po-
lluelos, de extremada elegancia y gracia, con una calidad prodi-
giosa en las maderas); el Gnomo, en cambio, es algo decrépito,
y poco prepotente Goldenberg (7,5/6,5).

Charles Mackerras, con la New Philharmonia londinense (Van-
guard 1974) es responsable de una interpretacién sumamente co-
rrecta, transparente y timbricamente refinada. De la Orquesta,
que estaba en un momento magnifico, llaman la atencién la made-
ra, la trompeta solista y la percusién; grabada ademds con espe-
cial nitidez, su escucha ha constituido una grata sorpresa (8/8).

Edo de Waart configura una interpretacion en lineas ge-
nerales idonea e inteligente y obtiene estupendo partido de la
Filarménica de Rotterdam (Philips 1975, en Espaiia). Junto a
fragmentos muy conseguidos (Polluelos, Paseo tras las Catacum-
bas muy cargado de significados, Puerta de Kiev), hay un saxo
inadecuado en El viejo castillo, y Tullerias resulta algo blando.
La grabacion ha sido efectuada en una sala de grandes dimensio-
nes, lo que produce una agradable sensacién de amplitud y pro-
fundidad, pero merma un poco la claridad (7/7,5).

Importante el disco de Lorin Maazel con la New Philharmo-
nia (en Espafia, Decca 1976) por su atractiva personalidad: Maazel
se encuentra igualmente cémodo en los cuadros de caracteres
m4s diversos: posee refinamiento y elegancia, a la vez que im-
petu y fiereza, es claro en las texturas y muy flexible y sutil en
“tempi” y dindmica. Hay, sin embargo, cierta afectaciéon en Tulle-
rias y precipaticion en La Puerta de Kiev. Curiosamente, algunos
solistas de la Orquesta (tuba, trompeta con sordina) no estdn
tan bien como podria esperarse. El disco suena muy bien (8/8,5).

Carlo Maria Giulini grabdé en 1976 para Deutsche Grammo-
phon la “versién de referencia” de los Cuadros. Son muchas las
razones por las que su primacia es absoluta: dentro de una con-
cepciéon amplia (“tempi” muy apausados), noble y expresiva, la
realizacion es extraordinariamente cuidada: la transparencia es
total, aun en los momentos de mayor robustez sonora; la ejecu-
cién orquestal es, con mucho, la nimero 1: una actuacién casi
milagrosa de la Sinfénica de Chicago, Orquesta realmente inal-
canzable en una obra como ésta. Y, sobre todo, la sensibilidad y
la inteligencia de Giulini son tnicas; aunque puedan sorprender
la ampulosidad de Gnomo o la ceremoniosidad de Tullerias (sus
aspectos quizd mads discutibles), una escucha repetida y dentro
del ciclo las hace justificables y hasta comprensibles. Todo el
resto es admirable en mdximo grado: lo mismo el increible
“crescendo-descrescendo” de Bydlo, que las exquisitas sonorida-
des —sin la menor afectacién— de los Polluelos; o el didlogo entre
un Schmuyle mds digno de compasién que irritante y un Golden-
berg mds comprensivo de lo normal, que un Mercado donde
“ocurren” mds cosas que de costumbre, unas Catacumbas ya im-
ponentes, ya terribles, y, sobre todo, el asombroso acierto de los
dos itltimos cuadros. Es, ademds la mejor grabacién de todas:

uno de los discos técnicamente mds perfectos que se han reali-
zado (10/10).

Que después de este disco pueda atln interesar vivamente
el de Riccardo Muti, dice mucho en favor de su interpretacién,
registrada por EMI con la Orquesta de Filadelfia (1978, ya en
ES_Paﬁa). Su enfoque diverge del de Giulini, siendo mds juvenil
¢ indomable, mds duro y abrupto, mds inquieto. A pesar de los
contrastes, da la rara sensacién de estar hecho de un solo trazo.
La realizacién es extremadamente cuidadosa y clara, y la Or-
questa es fenomenal (la superioridad de los grandes conjuntos
norteamericanos, por su virtuosismo y sus caracteristicas sonoras,
€S 1ncCuestionable en esta partitura). Merecen ser resaltados la
factura del primer Paseo, el sentido del humor en Tullerias y el
Mercado, el nftido colorido de los Polluelos, la irreconciliable
Cﬂllfr_nntacidn entre los dos judios, las tétricas Catacumbas o la
ferocidad de la Cabaifia. Al igual que cuando le escuché a Muti

en concierto en Londres, con la Philharmonia, no me convence
el “tempo” apresurado del ultimo cuadro, de mayor brillantez
que solemnidad, La grabacidon, clara y cruda, resalta la visién
del director de orquesta (9/9).

Lorin Maazel, ahora con la Orquesta de Cleveland, ha vuelto
a grabar (Telarc, 1979, con técnica “digital”) los Cuadros. En
lineas generales es similar a su registro para Decca, pero el nuevo
es de mayor perfeccién y, sin embargo, produce en determinados
momentos —sobre todo en los dos ultimos cuadros— la sensa-
cién de menor conviccidon, Deliciosos, en cualquier caso, los epi-
sodios mds delicados. La Orquesta estd magnifica, tanto el con-
junto como los solistas. La grabacién destaca por su atmdsfera
y profundidad mds que por la transparencia. Ignoro las posibili-
dades futuras de la técnica digital, pero concretamente el sonido
de este disco no es, decididamente, tan perfecto como el de
Giulini (8/9).

El disco de Cuadros mas reciente es el de Igor Markevitch
con la soberbia Orquesta de la Gewandhaus de Leipzig (no estoy
seguro de cudl es su editora). Teniendo en cuenta su antigua
grabaciéon para DG y las interpretaciones que se le han escu-
;hadﬂ en concierto, puede esperarse mucho “a priori” de este

isco.

Conclusion: Giulini (DG) en una interpretacién “histérica”
desde el dia en que se public6. Muy importantes también las
de Muti (EMI) y Ozawa (RCA, no es Espana), Y luego Marke-
vitch (DG), Maazel (Decca, en Espafia, y Telarc), Bernstein (CBS),
Schippers (CBS), Mackerras (Vanguard), etc.

ANGEL CARRASCOSA ALMAZAN

Relacion de grabaciones (con referencia las disponibles
actualmente en Espana):

RAFAEL KUBELIK, Orquesta Sinfénica de Chicago (RCA).

ARTURO TOSCANINI, Orquesta Sinféonica NBC (RCA).

IGOR MARKEVITCH, Orquesta Filarménica de Berlin (DG).

HERBERT VON KARAJAN, Orquesta Philharmonia, Londres
(EMI, 165-052307/11).

FRITZ REINER, Orquesta Sinfénica de Chicago (RCA).

SIR MALCOLM SARGENT, Orquesta Sinfénica de Londres
(Saga).

ANTAL DORATI, Orquesta Sinfénica de Minneapolis (Philips
6538012).

LORIN MAAZEL, Orquesta Philharmonia, Londres (EMI).

EUGENE ORMANDY, Orquesta de Filadelfia (CBS).

ERNEST ANSERMET, Orquesta de la Suisse Romande, Ginebra
Decca).

THOMAS SCHIPPERS, Orquesta Filarménica de Nueva York
(CBS).

GEORGE SZELL, Orquesta de Cleveland (CBS).

HERBERT VON KARAJAN, Orquesta Filarménica de Berlin
(DG 1139010).

ZUBIN MEHTA, Orquesta Filarmoénica de Los Angeles (Decca
SXL 6328).

LEONARD BERNSTEIN, Orquesta Filarménica de Nueva York
(CBS).

SEIJI OZAWA, Orquesta Sinfénica de Chicago (RCA).

BERNARD HAITINK, Orquesta del Concertgebouw, Amster-
dam (Philips).

JOHN PRITCHARD, Orquesta Filarménica de Londres (EMI).

KAREL ANCERL, Orquesta Filarménica Checa, Praga (Discop-
hon 4127).

SERGE BAUDO, Orquesta de Paris (EMI).

CHARLES MACKERRAS, Orquesta New Philharmonia, Londres
(Vanguard).

EDO DE WAART, Orquesta Filarménica de Rotterdam (Philips
6500882).

LORIN MA)LAZEL, Orquesta New Philharmonia, Londres (Decca
PFS 4255).

CARLO MARIA GIULINI, Orquesta Sinfénica de Chicago (DG
2530783).

RICCARD(; MUTI, Orquesta de Filadelfia (EMI 067-003472).

LORIN MAAZEL, Orquesta de Cleveland (Telarc). ;

IGOR MARKEVITCH, Orquesta de la Gewandhaus de Leipzig.

alfa-yéhenes, s. |.
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DISCOS

EDITADOS ENTRE EL 15 DE MARZO Y EL 30 DE ABRIL DE 19%9

1. ORQUESTAL

BACH: Los Seis Conciertos de Brandemburgo.
Wendy Carlos (sintetizador). CBS, 79227,
dos LP. Precio oferta: 1.100 pesetas.

BARTOK: Conciertos para piano numeros 1 y 2.
M. Pollini, Orquesta Sinfénica de Chicago. Di-
rector, C. Abbado. Deutsche Grammophon,
2530901.

BEETHOVEN: Las Nueve Sinfonias. Oberturas
«Egmont», «Fidelio» y «Leonora Ili». L. Popp,
E. Obraztsova, J. Vickers, M. Talvela. Coro y
Orquesta de Cleveland. Director, L. Maazel.
CBS, 79800, ocho LP. Precio oferta: 4.350
pesetas.

BEETHOVEN: Sinfonias ndmeros 1 y 2. Orques-
ta Filarménica de Berlin. Director, H. von

Karajan. Deutsche Grammophon, Privilege,
2535301.

BEETHOVEN: Sinfonia nimero 3 («Heroica»).
Orquesta Filarménica de Berlin. Director,

H. von Karajan. Deutsche Grammophon, Pri-
vilege, 2535302.

BEETHOVEN: Sinfonia numero 4. Orquesta Fi-
larménica de Berlin. Director, H. von Karajan.
Deutsche Grammophon, Privilege, 2535303.

BEETHOVEN: Sinfonia nimero 5. Orquesta Fi-
larménica de Berlin. Director: H. von Karajan.
Deutsche Grammophon, Privilege, 2535304,

BEETHOVEN: Sinfonia nimero 6 («Pastoral»).
Orquesta Filarménica de Berlin. Director,

H. von Karajan. Deutsche Grammophon, Pri-
vilege, 2535305.

BEETHOVEN: Sinfonia nimero 7. Orquesta Fi-
larménica de Berlin. Director, H. von Karajan.
Deutsche Grammophon, Privilege, 2535306.

BEETHOVEN: Sinfonia nimero 8. Oberturas «Fi-
delio», «Leonora IlI» y «Coriolano». Orques-
ta Filarménica de Berlin. Director, H. von

Karajan. Deutsche Grammophon, Privilege,
2535315.

BEETHOVEN: Sinfonia niumero 9. G. Janowitz,
H. Rossel-Majdan, W. Kmentt, W. Berry. Can-
tores de Viena. Orquesta Filarménica de Ber-
lin. Director, H. von Karajan. Deutsche Gram-
mophon, Privilege, 2535349.

BRAHMS: Sinfonia nimero 1. Orquesta Filarmo-
nica de Viena. Director, Z. Mehta. Decca, SXL
6796.

GRIEG: Peer Gynt (12 niémeros). Orquesta Ro-
yal Philharmonic. Director, W. Weller. Decca,
SXL, 6901.

HOLST: Los Planetas. Coro y Orquesta Filarmo-
nica de Londres. Director, Sir G. Solti. Decca,
SET 628.

LALO: Sinfonia Espafiola. RAVEL: Tzigane. |. Perl-
man, Orquesta Sinfénica de Londres. Director,
A. Previn. RCA, GL-11329.

LOCATELLI: Conciertos Op. 4 numeros 8, 10,
11 y 12. Conjunto Instrumental de Francia.
Director, J. P. Wallez, Decca, SXL 27162.

MAHLER: Adagio de la Sinfonia numero 10.
R. STRAUSS: Metamorfosis. Orquesta de Ca-
mara de Munich. Director, H. Stadlmair.
Decca.

MOZART: Conciertos para violin nimeros 3 y 5
(«Turcon). A. S. Mutter, Orquesta Filarmo-
nica de Berlin. Director, H. von Karajan. Deuts-
che Grammophon, 2531049.

MOZART: Los Seis Conciertos para violin. Ada-
gio. Dos Rondés. Sinfonia concertante para
violin y viola. H. Szeryng, B. Giuranna,, Or-
questa New Philharmonia, Londres. Director,
Sir A. Gibson. Philips, 6747376, cuatro LP.
Precio oferta: 2.080 pesetas.
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MOZART: Concierto para piano numero 21.
|. Haebler, Orquesta Sinfénica de Londres.
Director, A. Galliera. Sinfonia ndmero 40.
Orquesta del Concertgebouw, Amsterdam. Di-
rector, J. Krips. Philips, 6833272. Precio es-
pecial: 295 pesetas.

MOZART: Serenatas y Divertimentos. Orquesta
Filarménica de Dresde. Director, G. Herbig.
Orquesta Estatal de Dresde. Directores: E. de
Waart, O. Suitner. Octeto Filarménico de Ber-
lin. Philips, 6747378, 10 LP. Precio oferta:
5.200 pesetas.

MOZART: Sinfonias nimeros 32, 35 («Haffner»)
y 36 («Linz»). Orquesta Filarménica de Ber-
lin. Director, H. von Karajan. Deutsche Gram-
mophon, 2531136.

MOZART: Sinfonias nimeros 38 («Praga») y 39.
Orquesta Filarménica de Berlin. Director,
H. von Karajan. Deutsche Grammophon,
2531137.

MOZART: Sinfonias nimeros 40 y 41 («Jipi-
ter»). Orquesta Filarménica de Berlin. Direc-
tor, H. von Karajan. Deutsche Grammophon,
2531138.

PROKOFIEV: Concierto para piano némero 3.
RAVEL: Concierto para piano en Sol. Josel-
son, Orquesta Sinfénica de Dallas. Director,
E. Mata. RCA, RL-12910.

SCHUMANN: Las Cvuatro Sinfonias. Obertura
Manfredo. Orquesta Sinfénica de la Radio de
Baviera. Director, R. Kubelik. CBS, 79324,
tres LP. Precio oferta: 1.750 pesetas.

J. STRAUSS |: El Baile de Fin de Curso. Orques-
ta Filarmdnica de Viena. Director, A. Dorati.
Decca, SXL 6867.

R. STRAUSS: Una vida de héroe. Orquesta Filar-
ménica de Viena, R. Kuchl. Director, Sir
G. Solti. Decca, SET 601.

VIVALDI: Las Cuatro Estaciones. A. Harnoncourt,
Concentus Musicus de Viena. Director, N. Har-
noncourt. Telefunken, 6.42500.

1. CAMARA

BACH: Sonatas y Partitas para violin solo. G. Co-
mellas. Columbia, SCE 986/8, tres LP.

GEMINIANI: Seis Sonatas para guitarra, violon-
celo y clave. L. S. Karper, E. Banda, J. Se-
bestyen. Hispavox, S 60333.

HAYDN: Trios para «baryton», viola y violon-
celo numeros 44, 52, 61, 96 y 101. Trio
Baryton, Munich. Archiv, 2533405.

MENDELSSOHN: Trios para piano, violin y vio-
loncelo nimeros 1 y 2. Trio Haydn, Viena.
Telefunken, 6.42351.

MOZART: Cuarteto para oboe, K 320. Quinteto
para trompa, K 407. M. Piguet, H. Baumann,
Cuarteto Esterhazy. Telefunken, 6.42173.

MOZART: Mdsica de camara con instrumentos
de viento. Octeto Filarménico de Berlin, Trio
Grumiaux, Quinteto de viento de Bamberg,
|. Haebler, S. Bishop-Kovacevich, W. Bennet,
J. Brymer, H. Holliger, B. Hoffmann, etcé-
tera. Philips, 6747383, cuatro LP. Precio
oferta: 1.080 pesetas.

MOZART: Quintetos para cuverda. Cuarteto Juil-

liard, J. Graham. CBS, 79322, tres LP. Precio
oferta: 1.750 pesetas.

SCHOENBERG: Serenata Op. 24. Svite Op. 29.
Oldenburg, Conjunto Schonberg. Director,
R. de Leeuw. Telefunken, 6.42195.

SCHUBERT: Sonata «Arpeggione». Nocturno.
Trio de Milén. Ricordi, RCL 27032 (impor-
tado).

I1l. INSTRUMENTAL

BEETHOVEN: «Piano facil»: sonatinas, variacio-
nes, minuvetos, rondés, etc. J. Demus. His.
pavox, S 66022.

CHOPIN: Obra para piano, vol. 9: los 24 Pre.
ludios, Balada nUmero 2. Vals nimero 2
V. Ashkenazy. Decca, SXL 6877/.

MERCADANTE: Arias variadas para flauta sola.
A. Persichilli. Italia, ITL 70018 (importado).

MOZART: Las Obras para piano: Sonatas, Va.
riaciones. |. Haebler. Obras para piano a cua-
tro manos. |. Haebler, L. Hoffmann. Piezas
para clave. E. Smith. Philips, 6747380, 14 LP,
Precio oferta: 7.280 pesetas.

MOZART: Variaciones para piano, vol. 3. B. Ca.
nino. Ricordi, RCL 27.016 (importado).

MOZART: Variaciones para piano, vol. 4. B, Ca-
nino. Ricordi, RCL 27.015 (importado).

MUSSORGSKY: Cuadros de wuna exposicién,
SHOSTAKOVICH: Diezx preludios, Op. 34,
L. Berman. Deutsche Grammophon, 2531095.

PROKOFIEV: Rometo y Julieta («suvite» para
piano). Sonata para piano niomero 2. L. Ber-
man. Deutsche Grammophon, 2531096.

IV. VOCAL Y CORAL

DUFAY: Missa sine Nomine. MACHAUT, Ano-
nimos: Danzas medievales. Edigsa, EHM 939.

HAENDEL: Cantatas italianas: Nel dolce dell’oblio,
Un alma innamorata, Figlio d’alte speranze,
Armida abbandonata. M. Kwaksilber, Musica
Antiqua Amsterdam. Director, T. Koopman.
Telefunken, 6.42367.

HAENDEL: Duetos y cantatas de camara. J. Nel-
son, R. Jacobs, Concento Vocale. Director,
K. Junghédnel. Edigsa, EHM 1004.

LASSO: Las ldgrimas de San Pedro. Conjunto
Vocal Raphael Passaquet. Edigsa, EHM 961/2,
dos LP.

PURCELL: Canciones de tabernas y capillas.
Deller Consort. Director, A. Deller. Edigss,
EHM 242.

SCHUBERT: Stabat Mater. Sh. Armstrong, H.
Schaer, A. Ramirez, Ph. Huttenlocher. Con-
junto vocal, Orquesta de Cémara de Lausana.
Director, M. Corboz. Hispavox, S 60374.

STRAVINSKY: Pulcinella («ballet» completo).
T. Berganza, R. Davies, J. Shirley-Quirk, Or-
questa Sinfénica de Londres. Director, C. Ab-
bado. Deutsche Grammophon, 2531087.

VERDI: Requiem. H. Nelli, F. Barbieri, G. di Ste
fano, C. Siepi. Coral Robert Shaw, Orquests
Sinfénica NBC. Director, A. Toscanini. RCA,
AT 201, dos LP (importado).

V. OPERA

BELLINI: Norma. R. Scotto, T. Troyanos, G. Gi#
comini, P. Plishka. Coro Ambrosian, Orquesta
Filarmdnica Nacional. Director, J. Levine. CBS,
79327, tres LP. Precio oferta: 1.750 pesetas.

BERG: Wozzeck. W. Berry, |. Strauss, F. Uhl,
R. van Vrooman, K. Dénch, A. Weikenheimer-
Coro y Orquesta de la Opera de Paris. Di-
rector, P. Boulez. CBS, 78259, dos LP. Pre
cio oferta: 1.200 pesetas.

LEHAR: La viuda alegre (seleccion). J. Suther-
land, J. Breckhock, V. Masterson. Coro Am-
brosian, Orquesta Filarmonica Nacional. PF
rector, R. Bonynge. Decca, SET 629.

MOZART: El Singspiel aleman: Bastian Y Bas:
tiana, Zaide, El rapto en el serrallo, Li_l flavta
magica. Solistas, Coros y Orquestas diversos:
Directores: J. Pritchard, B. Klee, E. Jochum ¥
E. Fricsay. Philips, 6747387, ocho LFP: Pre-
cio oferta: 4.160 pesetas.
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WALCHA: GRAN ARTISTA Y CLAVECINISTA
DE LA VIEJA GENERACION

Ante todo, hay que felicitarse por la publicacién de El Clave
bien temperado en la recreaciéon de Helmut Walcha. En nuestro
panorama discografico no puede decirse que abunden las ver-
siones de alta calidad de la obra. Ya va siendo hora de alejarse
de las ejecuciones pianisticas (la mayoria terribles) y acercarse
a lo verdadero. Walcha constituye un eslabdén adelantado en
ese acercamiento, cuyo punto culminante es, por ahora, la difi-
cilmente igualable versién de Leonhardt. (El genial clavecinista
ha grabado El Clave bien temperado para Harmonia Mundi.
;Para cuando en Espana?) |

Estos discos no constituyen novedad absoluta, puesto que for-
maban parte del volumen de la «Edicién Bach» de Archiv. En su
momento (RITMO, nimero 457, diciembre 1975, pags. 104-105),
la critica que hizo Pérez de Arteaga a todo el tomo terminaba
solicitando la publicaciéon separada de El Clave por Walcha. Su
deseo se ve satisfecho transcurridos cuatro afios largos.

Helmut Walcha es una personalidad plenamente artistica, que
se plasma en el érgano de forma genial. En el clave su trabajo
es importante, de mucha altura, pero algo por bajo de lo que
alcanza en el drgano. Culminacién y resumen de su actividad

clavecinistica es esta interpretacién de los preludios y fugas de
El Clave bien temperado.

El trabajo de Walcha denota siempre que ama y conoce a la
perfeccién lo que estd tocando. Su interpretacidon es, como se-
nalaba Pérez de Arteaga, la sedimentacién de toda una vida de
convivencia con estas partituras. Algunos criterios interpretati-
vos o de estilo, el cardcter de alguna pieza concreta, puede que
hayan sido superados. (Obligada referencia a Leonhardt.) Lo
innegable en Walcha es la capacidad de comunicacién emocional
con el oyente, quien de inmediato aprecia que lo que escucha
es producto de una larga maduracidn.

En general, hay que valorar en més alto grado la interpreta-
cion del libro Il (Clave empleado: Henri Hemsch, Paris, 1755-6.
Grabacién: septiembre 1974. Ingeniero de sonido: Klaus Hie-
mann), del que se da una visién interiorizada, solemne, serena
Yy emotiva. Este logro se debe, a mi modo de ver, a la perfecta
coherencia entre la idea y la realizacién.

En la interpretacién del Libro | (Clave: Jan Ruckers «el jo-
ven», Amberes, 1640. Grabacién: junio 1973. Ingeniero de so-
nido: Wolfgang Mitlehner), aun siendo de altura, Walcha no pa-
rece alcanzar la misma coherencia, la misma concepcién unita-
"a y global y su realizacién sonora. Algunos —pocos— prelu-
dios son dichos con cierta rigidez. El fraseo aparece, en algunos
Casos, demasiado segmentado. Por otra parte, no siempre el
SFJnldG obtenido es bello (a pesar de la hermosura indudable del
trmb!-e del instrumento empleado), debido a la forma, no siem-
Pre optima, de ataque a la tecla. La cuestién se ve zanjada, con
creces, al abordar la segunda parte de El Clave.

mn:?x;dpurdutm lado, que sefialar que algunas de las fugas,
. Edific::: de f:::-rrrTa 'ac?mlrablg, corren el riesgo de llegar a
Bbro 1) Sis 1€ Una incipiente aridez o de hermetismo (Fuga IV,
b guiendo con las fugasﬁ: ‘Wa!cha resuelve de forma sen-

nal el problema de la clarificacién de las voces, pero hay

excepci
KPCmnes, como en las descomunales fugas a cuatro voces IX
Y XVII de la parte |I.

¢ Valoracidn

1 ? 1Y
atafie a global? Muy positiva, sobre todo por lo que

la Il parte, con la que Walcha parece tener mayor afini-
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dad espiritual: su labor en esta parte se sitba cerca de lo mis-
tico.

En Espafia la interpretacién de Walcha no tiene rival (Wanda
Landowska, siempre importante, siempre discutible), al menos
mientras siga ausente la grabacién de Gustav Leonhardt.

La grabacién tiene un sonido impresionante, un auténtico hito
en la historia de la toma del instrumento.

En el libreto, interesantes articulos de Gerstenberg sobre la
obra grabada; de Stauder, sobre el temperamento musical, y una
amplia resefia sobre la carrera del organista y clavecinista, a
cargo de Ursula Walcha.—ENRIQUE MARTINEZ MIURA.

Interpretacion: 8,5.
Sonido: 9.

BACH: El Clave bien temperado, partes | y Il. Helmut

O Walcha, clave. Archiv, 25 65 81-85. Precio de ofer-
ta: 2.625 ptas.

RENATA SCOTTO: UNA SOPRANO BELLINIANA

En su etapa de soprano «spinto», Renata Scotto aborda ahora
una de las grandes partes del repertorio, que pide no sélo una
voz corpdrea, amplia, dotada de tintes dramaticos, sino, ademas,
una voz extensisima, flexible, capaz de regular y apianar, hébil
y suelta en la coloratura: «Norma». Aparte, claro, buenas dotes
de actriz. ;Posee la soprano italiana todas estas cualidades?
Sélo en parte. Pero no puede negarse que su prestacion es muy
digna y en muchas ocasiones excelente, apoyada fundamental-
mente en una gran inteligencia, un conocimiento musical de pri-
mer orden y un dominio técnico indiscutible. Su voz, muy lirica
(lirico-ligera, en realidad) en origen, no es ahora, pese a la
evolucién operada en ella, una «spinto» «stricto sensu»; en todo
caso, una lirico-«spinto». Ella lo sabe y conoce sus limitaciones,
pero juega sus bazas con sabiduria, obteniendo efectos muy plau-
sibles y aventajando en muchas cosas a otras «Normas» quiza
mas propias por color y caracteristicas vocales. La visién que
la cantante ofrece del personaje es particularmente atractiva por
su ternura, su transparencia, su femineidad. Es una interpreta-
cién que nos muestra el perfil humano de la sacerdotisa, que
nos la sirve como una mujer que sufre; una interpretacién per-
fectamente clasica por su contenido dramatismo, su equilibrio y
coherencia. No posee, claro, la dimensién tragica —dentro de
una multiplicidad de enfoques— de la Callas (la gran «Norma»
de los 50); ni la hieratica autoridad de la Sutherland. En lo vo-
cal no goza de la variedad de registros de aquélla —mas pode-
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rosa en graves, mas incisiva, mas patética—, ni de la perfecta
cuadratura y seguridad en zona aguda de ésta. Ni tampoco tiene
la extrema facilidad para el «pianissimo» de una Caballé. Pero su
«Norma» resulta muy convincente, porque estd cantada de prin-
cipio a fin de manera coherente con sus medios, sin forzarlos en
ningln momento. Asi, aunque es evidente que los graves son a
veces insuficientes, que ciertos sobreagudos son destemplados,
faltos de redondez, inseguros y «bailones»; que la coloratura no
siempre es salvada correctamente (un ejemplo: «allegro» «Ah!
bello, a me ritorna»), la Scotto nos gana —sobre todo, después
de una segunda audicién— por su exquisita musicalidad, por su
perfecta linea de canto, por su magnifica vocalizacién, por su
entendimiento de lo que debe ser cantar Bellini; decir el recita-
tivo «accompagnato», matizar cada sflaba, darle su sentido;
«legare» y «portare»; regular la emisién, y especialmente en-
contrar el punto justo en la aplicacién del «rubato». Estilistica
y musicalmente, la actuacién de la soprano es, pues, excelente,
demostrandonos —por si existiera alguna duda— que se encuen-
tra mucho mds a gusto en este repertorio que en el verista. Aun
cuando, como queda dicho, puedan preferirse en algin momento
una mayor profundizacién dramdtica o una mayor frescura vocal.
En todo caso, no puede negarse un parentesco (no de ahora) en-

tre la forma de cantar —e incluso ciertos tintes vocales— entre
la Scotto y la Callas.

Los compaferos de reparto bajan bastante con respecto a
ella; no poseen su depurada linea de canto. El nivel es, en cual-
quier caso, digno. La Troyanos secunda bien a la protagonista.
Su color vocal, de «mezzo acuto», casi soprano, va muy bien a
«Adalgisa», papel que, no hay que olvidar, fue escrito para una
soprano (Giulia Grisi), aunque su trémolo sea excesivo y casi mo-
lesto en ocasiones, y sus graves sean débiles. Estd segura en los
agudos, alcanzando sin pestafear, al igual que la Scotto, el Do
natural (en diversos momentos del gran dido del segundo acto
entre «<Norma» y «Adalgisa», que —cosa muy importante y des-
tacable de esta grabacién— se ofrece tal y como estd escrito,
un tono mas alto de lo que normalmente se canta). Giacomini
tiene un color tenoril que roza lo «spinto», muy propio para
«Pollione». Mejor su segunda octava, en la que actla seguro y
poderoso, que la primera, en la que tiene cierta propensién a
engolar, y en la que demuestra ciertos problemas en la zona
grave. Plishka es bastante mediocre, tanto por la relativa cali-
dad de su instrumento —no de auténtico bajo—, cuanto por su
tosquedad interpretativa. La direccién de Levine, apoyada en
una excelente orquesta y un buen coro, es mas bien sor-
prendente, tenindo en cuenta sus caracteristicas habituales.
Se nos muestra casi siempre contenido, y aunque a ve-
ces adopta, como suele ser costumbre en él, «tempi» dema-
siado rapidos y se excede en la cantidad, mantiene una linea
de gran coherencia. La orquesta suena en todo momento clara
y precisa, sigiuendo muy de cerca las indicaciones previstas en
la partitura. Hay variedad, vivacidad y correccién de acentos, si
bien sdlo en contadas ocasiones encontramos el total «idioma-
tismo», el punto justo en que se rednen la efusidn lirica y melé-
dica y el abandono del fraseo belliniano, en cuyo secreto Unica-
mente parece encontrarse la Scotto. De todas formas, se trata
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de una direccién muy seria, contrastada y elocuente. Probable-
mente, la mejor que existe en disco de esta dpera.

Conclusién: No sabemos el juego que puede dar en teatro |3
«Norma» de la Scotto, teniendo en cuenta que su voz, pese a |
la evolucidén, no es en origen, probablemente, la més idénea para |
interpretar este personaje. En disco, desde luego, hay que decir
que es muy importante. Su «3acerdotisa» es cdlida, humana y
femenina. Y, fundamentalmente, estd extraordinariamente bien
cantada, independientemente de las sefialadas limitaciones voca-
les. Lo que la rodea es suficientemente bueno como para acon-
sejar la adquisicién de este registro, probablemente uno de los |
mas —si no el mds— equilibrados de los que en la actualidad
pueden encontrarse en el mercado. La dpera se ofrece practica-
mente completa, con muy ligeras modificaciones en relacién con %
la partitura original. Grabacién aceptable, pero mal prensado, |
con mucho ruido de fondo y preecos.—ARTURO REVERTER.

Interpretaciéon: 8,5 Scotto), 7 (Resto).
Sonido: 7.

BELLINI, V.: Norma. Renata Scotto, soprano («Nor-

O ma»),; Tatiana Troyanos, «mezzo soprano» («Adal-
gisa»); Giuseppe Giacomini, tenor («Pollione»);

R Paul Plishka, bajo («Oroveso»); Ann Murray, so-
prano («Clotilde»); Paul Crook, tenor («Flavio»).
The Ambrosian Opera Chorus, The National Philhar-

monic Orchestra. Director, James Levine. CBS. Pre-
cio de oferta: 1.350 ptas.

REEDICION DE «WOZZECK», DE BERG, EN LA VERSION
DIRIGIDA POR PIERRE BOULEZ

El 14 de diciembre de 1925 el legendario Erich Kleiber diri-
gia en Berlin la «premiére» de la obra maestra de Alban Berg,
a la que siguieron nada menos que 135 representaciones mads,
todas ellas con Kleiber en el foso de la Staatsoper berlinesa.
Anteriormente a esta fecha, concretamente el 15 de junio de
1924, Hermann Scherchen habia dirigido, en Frankfurt, tres
fragmentos de la dpera en versién de concierto, con el fin de
demostrar la plena validez de esta musica a los que la con-
sideraban como insoportable e imposible de interpretar. A
partir de esas dos fechas, Wozzeck se ha impuesto en los esce-
narios liricos de todo el orbe como pieza fundamental de la
cultura y el arte de nuestro siglo; la clave de este éxito se
debe a que la obra posee como principal despliegue dramético
una extrema compasién, y es, como dijo Theodor W. Adorno,
«la épera de la reivindicacién social y de la compasién por
excelencia», lo cual asegura su permanente actualidad y tam-
bién el que llegue a nuestra sensibilidad con un impacto Y
fuerza directa irresistibles, a pesar de su enorme cnmpleiidad.
Con Wozzeck, Alban Berg logra conciliar el conflicto psicolo-
gico con un contexto ético mas amplio, social y, en consé
cuencia, ideoldgico y politico, con la permanencia de una sen-
sibilidad expresionista de inequivoca procedencia romantica.
El resultado es un trabajo frecuentemente considerado como
«la mayor obra maestra del teatro musical contemporaneo»
(Armando Gentilucci), que va mds alld de su incalculable va-
lor musical e instala las bases para la busqueda de un teatro
comprendido en una vision totalizadora del espacio escénico.

De los tres registros que conozco, mi preferencia personﬂi
se inclina por la inolvidable lectura de Dimitri Mitropoulos
(CBS), por su magnetismo, poder, atmdsfera y violencia ex
presiva, a pesar de la deficiente toma de sonido. Por lo qué
respecta a las dos versiones modernas de la opera bergiand
CBS reedita ahora la de Pierre Boulez, Unica alternativa pare
el aficionado espafol, dado que la de Karl Bohm (DG) s€
halla retirada de catdlogo. La realizacién de Béhm era de und
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gran perfeccion material y técnica, y quiza la mas fiel al texto
de Berg al pie de la letra; sin embargo, la versidon carecia de
atmosfera, clima, realidad humana y social. Por su parte,
Boulez realiza un trabajo orquestal sin precedentes en la his-
toria de la grabacién de Wozzeck, aunque las aportaciones vo-
cales son sensiblemente inferiores a las de Bohm; a pesar de
ello, su lectura me parece auténticamente excepcional y muy
por encima de la del director austriaco. Con Boulez los moti-
vos musicales de la dpera estan ligados a los personajes y a
sus acciones (como en los dramas wagnerianos), con la dife-
rencia de que en Berg el motivo es tema: en primer lugar,
figura dramatica, objeto de transformacién y desarrollo, musi-
calmente amalgamado en mil maneras distintas. Con Boulez,
y prestando un poco de atencidn, el oyente percibirda sin difi-
cultad cdmo el conjunto tematico se organiza en formas mu-
sicales definidas, y si bien el estilo y adecuacién de los can-
| tantes (Berry excluido) son discutibles en general, la versidn
es recomendable sin reservas, porque, acudiendo nuevamente a
palabras de Theodor W. Adorno, «...La obra es tan completa
| que el oyente no tiene mas que sentirse dispuesto a recibir los
dones musicales que fluyen de una manera tan generosa, debi-
da al amor y la compasion que Berg sintié por los atormenta-
dos personajes de Wozzeck».—ENRIQUE PEREZ ADRIAN.

Interpretacidn: \10 (Boulez y Berry). 6 (resto).

Sonido: 7,5.

BERG: Wozzeck. Walter Berry, Isabel Strauss, Fritz Uhl,

' \ O Albert Weikenmeier, Richard van Vrooman, Ingeborg

Lasser, Carl Doench, Walter Poduschka, Raymond

Steffner, Gerard Dunan. Coro y Orquesta de la Opera de Pa-

ris. Director, Pierre Boulez. CBS, 78259, idlbum de dos LPs.
Precio de oferta: 1.000 pesetas.
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PIERRE BOULJZ -ORQUESTAYCORD PE LA OPERA DE PARIS

BERLIOZ: ¢ LA CONDENACION DE BARENBOIM?

Hector Berlioz se acercd musicalmente al tema de «Fausto»
en mas de una ocasidn. Sus Ocho escenas de «Fausto», de 1829,
salfare otras tantas de la obra de Goethe, no fueron méas que una
Primera aproximacién, que mds tarde refundiria en el total de
La condenacién de Fausto. Remitidas dichas Escenas a su inspi-
rador, Goethe, en homenaje, éste ni siquiera se digné contestar,
revelando, como en otras ocasiones, un dudoso gusto musical
(como con Schubert, por ejemplo).

Una proyectada Sinfonia «Fausto», mencionada, como idea
EUE deseaba llevar a la practica, a su amigo Ferdinand, en fe-
ar:gfctiemm?? (mientli"as ultimaba sus Ocho escenas), r}ﬂ llegd
B E:esta. Por fin, en ‘GCthl'.?rE de 1846, el compositor cul-
Bl o HF:E\C{S con la termlrfacmn dEt una obra que, junto a la

ntastica», marcaria el cenit de su genio creador.
. pletgﬂ:gé_:e cc;ndgnaci&n de Fausto Berlioz realiza una obra com-
< me mito del _Duct-:sr Faus‘tc}_ Ya no se trata cfie trozos
Usicados, sino que Berlioz acude a la propia fuente
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de la leyenda y da su versiéon. En ella, «Fausto», al contrario
que en la obra de Goethe, acaba condenandose gracias a la trai-
cion de «Mefistéfeles», mientras que «Margarita» se salva, sin
que el compositor nos explique muy bien por qué.

Como acertadamente sefala Guy Ferchault (1), tres elemen-
tos conforman la estructura del texto utilizado por Berlioz: por
un lado, los fragmentos literalmente tomados de Goethe, donde
predominan los poemas en verso y los cantos de inspiracién
popular; por otra parte, los textos de enlace, mezcla de trozos
del didlogo original de Goethe y de fragmentos enteramente es-
critos por la pluma del compositor; por Ultimo, escenas creadas
«ex novo» atendiendo Unicamente a su interés musical, tales co-
mo la Marcha hungara y el Coro de los estudiantes. El hilo con-
ductor que une estos tres elementos tan dispares y asegura la
unidad de tratamiento es el deseo del artista romaéntico, subya-
cente en Berlioz, de proyectar su «ego» identificandose con el
héroe de la leyenda. Por ello, en la obra de Berlioz, «Fausto» se
convierte en la figura central.

El texto de Goethe, pues, sirve de base estructural de la
obra de Berlioz, y debe ser tenido en cuenta para comprender
todo el desarrollo dramdtico de ésta, ya que sin él quedarian
muchos aspectos sin solucidon (como que «Margarita» se salve).

Berlioz llamé a su composicion «Leyenda dramatica», y no
opera ni oratorio. Lo cierto es que la produccién es un hibrido
de ambos géneros. Falta la cohesidn lugar-tiempo necesaria para
una representacién teatral, y al mismo tiempo desborda escénica
y dramaticamente los limites de un oratorio. La imaginacidn
del oyente tiene amplia cabida en las sugerentes escenas com-
puestas por Berlioz.

La presente grabacién ha jugado una gran baza respecto a
la eleccion de los cantantes, y ha ganado. La labor de la cuerda
masculina es interesante en los tres casos. Domingo, en muy
buena forma vocal, con voz fresca y no forzada, canta con
entrega el papel de «Fausto»; no podemos decir que su inter-
pretacion sea insuperable, sin embargo, ya que tiene problemas
de pronunciacién y deberia acercarse al personaje desde una
perspectiva menos heroica («Fausto» tiene poco de héroe); pero,
en fin, no nos vamos a quejar. Por su parte, Fischer-Dieskau,
aunque «a priori» no posea una voz adecuada (por su timbre)
al papel de «Mefisto», dada su belleza intrinseca, convence ple-
namente por su gran sutileza interpretativa, adornando constan-
temente su canto con detalles preciosos, y supliendo con creces
su merma vocal. Aun no siendo éste el lugar, hay que constatar
también esa rara belleza de su voz, que va ganando en graves,
aunque se marchite, y sin dejar cada dia de ensefiar algo mas.
Jules Bastin hace un «Brander» plenamente adecuado: tosco,
hasta zafio, sin perder la linea meldédica. En cuanto a Yvonne
Minton («Margarita»), sin llegar a la altura de sus compafneros
masculinos, no desdice, siendo su voz de «mezzo» plenamente
adecuada a su parte.

Y bien, ;qué pasa con Daniel Barenboim? Tras entusiasmar-
nos con su version de la Sinfonia «Fantastica», nos ha desilusio-
nado. Su interpretacion es muy desigual. Frente a momentos ver-
daderamente aburridos (como la «Marcha hingara») nos ofrece
otros realmente muy buenos (como la realizacion del final). La
Orquesta tampoco parece estar muy en forma, faltandole poten-
cia y matizacién. Y la toma de sonido tampoco ayuda nada:
preponderancia absoluta en favor de las voces, quedando la
orquesta como algo «oscuro». Preferible, por tanto, la version
de Colin Davis (Philips, 1973, extranjero), la mejor de todas
(¢Cudndo la veremos aqui?), e incluso la de Georges Prétre
(EMI, antes en Espafia), mucho mas equilibrada, y también la
antigua de Markevitch (DG Privilege), muy buena de direecidn
(pero que tiene algunos cortes). La de Ozawa (DG, 1974) es
interesante, aunque de menor calidad que las indicadas.—SAN-

TIAGO BUENO.

Interpretacion: 7,5.
Sonido: 7.

(1) En el libreto que acompana al album con la version de Ozawa (DG
2709048).
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BERLIOZ: La condenacién de Fausto. Placido Domingo,
Dietrich Fischer-Dieskau, Jules Bastin, Ivonne Minton.

Coro de la Orquesta de Paris. Orquesta de Parfs. Da-
niel Barenboim, director. DG, 2740199. Tres LPs. Precio de
oferta: 1.575 ptas.

LA HUMANIZACION DEL MITO: EL «PELLEAS» DE KARAJAN

Para los mal pensados, puede ser un sintoma de la situacién
cultural del pais el que una pieza de la categoria de Pelleas et
Melisande, de Claude Debussy, haya permanecido ausente de
nuestro catdlogo por espacio de varios afios. Si en su dia pudo
existir algun tipo de polémica acerca de la trascendencia o no
de la partitura dentro del esquema particular de la evolucién
operistica en nuestro siglo y del general de la musica contempo-
ranea, hoy la posicién de privilegio, de avanzadilla, de insdlito
gesto solitario de su autor, tan creador de mundos nuevos como
cualquiera de los tres vieneses o Stravinsky, ha quedado fuera
de toda duda. En los albores de la presente centuria Schénberg
abrfa caminos rompiendo (aparentemente) con el pasado; Stra-
vinsky creaba sus propios horizontes, provocando (aparentemen-
te); Claude Debussy sentaba las bases de «otras» maneras de

entender el lenguaje musical sin romper con nada (aparentemen-
te) ni provocar a nadie (aparentemente).

El caso de Pelleas, desde el punto de vista de la respuesta del
pUblico, es singular e insélito. El estreno de la obra estuvo
cerca del tumulto callejero. Las representaciones inmediatas divi-
dieron las opiniones; a los dos meses de la primera represen-
tacion, la partitura contaba con tantos detractores como admira-
dores; cuando la pieza se repone en Paris, pasado el verano de
1902, el clima es de apoteosis. EIl mundo del disco se interesé
Pronto por la composiciéon de Debussy, y ya en la época de la
grabacién acUstica circulaban registros de fragmentos de la
Opera interpretados, en algunos casos, por los mismos artistas
del estreno. Desde la perspectiva de las grabaciones integrales,
Pelleas et Melisande ha sido recogido fonogrédficamente en forma
completa al menos nueve veces, en una cadena que se inicia en
1942 con la «pionera» versién de Roger Désormiére, en muchos

- dSpectos todavia insuperada, hasta el recientisimo registro de

K.arajan que ahora se comenta, realizado, en Berlin, entre di-
ciembre de 1978 y enero de 1979.

Eﬂ_ la consideracién personal de este cronista tres registros
*€ erigen en puntos de referencia a la hora de aproximarse a la
Portentosa composicién debussysta: los de Ansermet, concreta-
mente, el segundo de los dos que grabé (realizado en 1964): el
de Pierre Boulez (fechado en 1970), y el que ahora motiva estas
E::;fh gobernado por Herbert von Karajan. Adelanto ya que los
tadaiues que estos tres maestros dan de la partitura son contras-
& ente distintos: mcllusn, en el caso de Boulez y Karajan,

Puede hablar de manifiesta oposicién. En cualquier caso, me
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resisto a decantarme y a obligar a decantarse al lector por cual-
quiera de las versiones propuestas en estos pdrrafos: entiendo
que Pelleas et Melisande es una partitura lo suficientemente rica
y sugerente como para suscitar traducciones de la misma dispa-
res, distantes y hasta antagdnicas; una de las claves del genio
estriba en su capacidad para la polivalencia, y en el caso de la
opera de Debussy esta potencialidad es casi ilimitada. Si quiero
referirme, con caracter general, a lo que podriamos llamar «tra-
dicion interpretativa francesa». La idea de Pelleas como pégina
nebulosa, evanescente y misteriosa ha sido refrendada, con el
curso del tiempo, por intérpretes tan diversos como Ingelbrecht
(1963), Fournet (1953), Cluytens (1957) o Baudo (1978), to-
dos ellos vinculados entre si por el origen galo; es importante
sefialar que esta regla de la evanescencia y el misterio fue, par-
cialmente, dada de lado por Désormiére, que, si bien adoptaba
en su registro de los afios 40 una atmésfera cargada de neblinas
y presagios, no dejaba de tender a una relativa humanizacién

de los personajes, planteamiento este muy en consonancia con
interpretaciones mas modernas.

De una manera sintetizada, pueden apuntarse estas notas acer-
ca de las tres interpretaciones a las que antes he hecho men-
cion. Para Ansermet, Pelleas et Melisande es el mito arcano;
para Boulez es sinénimo de la claridad, lo cual hay que tradu-
cir, en su caso, como huida de la tradicién; para Karajan, que
en este aspecto se acercaria, en cierta medida, a la corriente tra-
dicional, estarfamos ante el misterio humanizado. Estas tres vi-
siones encuentran su manifestacién mds representativa en el
tratamiento del personaje de «Golaud», motor, en gran medida,
de la accién, desde el momento en que es él quien abre y cierra
la obra encontrando y perdiendo (aniquilando) a «Melisande».
En la interpretacién de Ansermet, el wagneriano George London
componia un solitario «Klingsor» derrotado; en Boulez, Do-
nalt MclIntyre se revelaba como un absoluto demente, un enlo-
quecido, subrayando la relevancia otorgada por Boulez al per-
sonaje, para é| el mds importante y decisivo de la pieza; en el
registro de Karajan, José van Dam, mds joven que los otros

intérpretes enunciados, no es sino un combativo rival amoroso
de «Pelleas».

La misma relacién entre los dos protagonistas ofrece alterna-
tivas bien distintas para cada uno de nuestros directores. En
Ansermet, esta relacidn «Pelleas»-«Melisande» estd tefiida de te-
nue misticismo. En Boulez nos hallamos ante el descubrimiento
trastornador del erotismo. Para Karajan, la confrontacién entre

ambos jovenes es el desencadenamiento de una pasién trista-
nesca.

No quiero dejar de hacer una referencia a ese personaje sin-
gular que es «Arkel»: insiste mucho Boulez, en el ensayo que
acompafa a su grabacién para CBS, en la necesidad de desmi-
tificar por completo al personaje, de librarle de sus ataduras
de gran oraculo mas alla del bien y del mal, especie de «Erda»
en version francesa. Es muy interesante y muy bella la visidn
que Boulez ofrece de este anciano, al que califica de «espiritu
“nait”, Pelleas de pelo blanco». Ansermet, en tratamiento total-
mente enfrentado con el de Boulez, hace de «Arkel» el signo del
saber mds alld del tiempo, un profeta que conoce fatalmente el
destino de los demds; este tratamiento es muy coherente con
toda la, por otra parte, también muy bella visién de Ansermet
en torno a la obra, que antes he definido como «mitologista».
Karajan oscila entre los dos mundos: la voz, méds joven que en
otros casos, de Ruggero Raimondi, acerca a este «Arkel» a una
cierta simplicidad parsifaliana; de otro lado, el entorno orques-
tal que rodea sus intervenciones posee un halo determinista que
magnifica sensiblemente |la figura.

En fin, centrdndonos en el registro de Karajan, es hora ya
de indicar que con esta interpretacién se anota uno de los ma-
yores éxitos de toda su carrera. Quizd sea el suyo el Pelleas
mas perfecto y acabado en términos de ejecucién y en valo-
racion de conjunto. Contra lo que pudiera pensarse, la inevitable
suntuosidad de la orquesta karajaniana no se erige en protago-
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nista de la versién, sino que, en una labor de servicio que em-
parenta este trabajo con otros recientes triunfos operisticos del
maestro austriaco (Salomé o Las bodas de Figaro), el gran pro-
tagonista de estos discos es Claude Debussy, y la impresién fi-
nal que queda en el oyente tras la audicién no se refiere a Ka-
rajan, a su orquesta o a los solistas, sino a la extraordinaria,
formidable capacidad sugestiva de la partitura que nos acaba
de ser revelada en una labor de gran hermosura. Karajan, sor-
prendentemente, venturosamente convertido en intérprete, en

servidor del compositor: en este caso un gran sefior encuentra
a un gran vasallo.

Elevada puntuacién, en lineas generales, para los intérpretes
vocales. Frederica von Stade, tras el relativo fiasco que supu-
siera su (prematuro) disco Mahler, se recupera con creces en
este papel, que le va como anillo al dedo, para el que, quiza con
el inconveniente de una voz un poco monocroma, sabe aportar
toda la dulzura, inocencia y sencillez de su timbre. Richard
Stilwell es una agradable sorpresa, quizds mas que un tenor,
un «baritenore» con grandes resortes agudos, perfecta réplica,
por color juvenil, a la «Melisande» de von Stade. Van Dam, de
proverbial seguridad -y eficacia, realiza el que, hasta la fecha, es
su mas terminado trabajo para el disco: su «Golaud» es un
modelo de diccién, sensitividad y musicalidad.

Mencién también para Michel Glotz, productor del registro,
que esta vez ha sabido encontrar ese perfecto balance entre
interiores y exteriores, espacios cerrados y abiertos, cumbres y
profundidades, que antafo fuera causa de gravisimos problemas
en otros registros de Karajan (pienso en su Tristan): la dife-
renciacién de atmdsfera en la escena de los subterrdneos del
castillo y la posterior salida a la luz del dia son excelentes ejem-
plos de este estupendo hacer en el cuarto de control. La version
espanola del registro presenta unas muy buenas condiciones so-
noras, con adecuada presencia y relieve de voces y orquesta, y
una menos lograda presentaciéon literaria, que se concreta en
un extrafio libreto francés-alemén (?) y una muy detallada si-
nopsis, en la que, incomprensiblemente, se han escapado algu-
nos errores, tales como el que hace a los hermanastros «Go-
laud» y «Pelleas» hijos del mismo padre.

Conclusién: Un punto y aparte en la discografia de Karajan
y en la secuencia de registros dedicados a esta obra. Indudable-
mente, una de las mds extraordinarias grabaciones de opera de
los Gltimos afios.—JOSE LUIS PEREZ DE ARTEAGA.

Interpretacion: 9,5.
Sonido: 8,5.

O | DEBUSSY, Claude: Pelleas et Melisande. Frederica von
Stade («Melisande»), Richard Stilwe: («Pelleas»),
Nadine Denize («Geneviéve), José van Dam («Go-
laud»), Ruggero Raimondi («Arkel»), Christine Bar-
baux («Yniold»). Coro de la Opera de Berlin, Or-
questa Filarmdnica de Berlin, Herbert von Karajan.
EMI, 10 C 167-003.650/2, dlbum de tres LPs con li-
breto. Precio de oferta: 1.635 ptas. Precio normal: 2.040 ptas.
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RESPETABLE ESFUERZO INTERNACIONAL EN TORNO
A «LA VIDA BREVE»

Descatalogada hace ya muchos afios la honesta grabacién que
realizé EMI en 1955, y agotado el impulso comercial que disfru-
té el pretencioso registro que torné a producir EMI en 1966, se
echaba a faltar una produccién discografica de La vida breve
puesta técnicamente al dia. En 1978 Polydor vio clara la opor-
tunidad y convocd un interesante plantel internacional:

Director y cantantes hispanicos, presididos por nuestra
primera figura lirica femenina en ese momento, Teresa
Berganza, y apoyados por otros especialistas autoctonos:
Narciso Yepes, el «cantaor» Manuel Mairena y la inevita-
ble «crotalista» Lucero Tena, ésta, afortunadamente, sin
el equipo de «zapateadores» que taconed a su gusto en
la grabaciéon de 1966.

Orquesta y Coro ingleses, de primera calidad.
Distinguidos técnicos alemanes.

Entusiastas comentaristas ingleses, casi siempre bien do-
cumentados.

Prestigioso disefiador, para la carpeta: el famoso «regis-
ta» Jean-Pierre Ponelle.

La relacién de estas huestes basta para manifestar lo ambi-
cioso de la produccién. Luego su conocimiento confirma el sa-
bor realista del empefio y la fatal incidencia en el teorema:
Espafia igual a Andalucia, demostrativo de la afioranza britanica
por los recuerdos mediterrdneos de su no demasiado remoto pa-
sado estratégico-colonial.

Ante todo, sorprende y hasta deslumbra la extraordinaria ac-
tuacién del Coro. Los «Ambrosian» cantan con refinado instinto
—melismas, susurros, risas, suspiros— y modélica pronunciacion
«andaluza». De verdad que no he escuchado nada igual en esta
obra. ;Milagro, profesionalidad o visceral pasién colectiva?

La Sinfénica de Londres, con clase e idioma, no anda dema-
siado a la zaga del Coro fraterno. Sugerente en el inicial «noc-
turno» granadino, con «maderas» perfumadas y plésticas, la Or-
questa inglesa se aplica en el interludio y las danzas a hacer sal-
tar por los aires el rancio y arancelario tépico de que la musica
espanola sélo puede ser traducida satisfactoriamente por nues-
tros castizos: jacaso hay una sola orquesta espafiola que pueda
presentar hoy hechos equiparables a los de estos musicos londi-
nenses? Lastima que los medios y la sensibilidad de Garcia Na-
varro —no obstante, menos perturbador que Frilhbeck en la se-
gunda grabacién de EMI— queden lejos de las posibilidades de
la Orquesta. s Pero dénde estdn hoy también los Pérez Casas, Ar-
genta, Toldrd, Ardmbarri y el mismo Ernesto Halffter, que po-
sefan el exacto sentido cultural de esta musica tan nuestra en
la entrafia, aunque su ropaje revele las influencias foraneas?

Asimismo ha existido emulacién en el equipo de técnicos ger-
manos. Puede parecer que a veces la orquesta gueda un poco
en segundo plano y que los violines resultan desfavorecidos. Pero
el balance, inteligente, tiende a reforzar en lo posible la débil
estructura dramética de la obra. Bien logrado el equilibrio entre
guitarra, «cantaor», orquesta y coro; moderado empleo de cas-
tafivelas y zapateado en las danzas, asi realistas sin exceso.

Elaborados, ilusionados, atractivos, «refrescantes», en sumad,
los articulos de Ronald Chrichton (al que hay que perdonar que
crea ya compuesta Dofia Francisquita en 1905) y Philippe F}h'
vier. También viene bien comprobar el grado de informacion,
afecto y profesionalidad de estos comentaristas extranjeros, qu®
no tienen inconveniente en reconocer sus fuentes y tampoco S€
privan de emitir juicios propios, acertados por lo comun. Se
agradece igualmente el libro de la dpera, escamoteado en |as
anteriores ediciones.

Queda el equipo de cantantes: «Salud» domina inevitable:
mente, y con ella se impone la fuerte personalidad de Teresa
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Berganza, quien da al personaje dimensiones dramdticas muy ale-
jadas de la dulce y fragil criatura propuesta por la incompara-
ble Victoria de los Angeles de 1955. Al optarse por una pronun-
ciacién exacerbadamente andalucista del libro ( moderada en 1955
y a veces grotesca en 1966) se corren ciertos riesgos, porque
vocablos y apdécopes como «chavala», «prencipal», «mu», «dao»,
«tiés», etcétera, suenan mds al desgarrado «argot» madrilefo
que al suave seseo granadino. Superado el desasosiego que pue-
de producir esta confusién, hay que admirar la intensidad que
Teresa Berganza —antes un punto agria en la «seguiriya»— otor-
ga a sus escenas del segundo acto. Su «Malhaya la jembra po-
bre», que en 1955 expresaba en la voz de Victoria de los Angeles
la infinita debilidad e indefensién de «Salud», exhala fatalidad,
conclusion, amargura, desesperada impotencia. En la misma li-
nea, todas las voces contribuyen a crear y sostener la atmdsfera
realista escogida, y sélo hay que considerar menos positiva la
aportacion de Carreras (un «lujo» para su pobre personaje), ya
que su color lirico tiene poco que ver con los apasionados acen-
tos de la «Salud» que aqui le ha correspondido.

Monwed de Follg  'eeso Bergenie
o Nrie  Jose [orre
L“ Ulu“ BHEUE #ﬂtlrﬂrﬂd:‘l:--'b,afm [L!;._t:
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Esta Vida breve, muy superior a su antecesora de 1966, podia
haber funcionado satisfactoriamente en un solo disco, ya que
dura casi exactamente una hora. Pero posiblemente por razones
financieras (el costo de la produccién debe haber resultado ele-
vado) se ha acudido al recurso de distribuirla en tres caras vy
ocupar la cuarta con El amer brujo. El error puede lastrar la
vida comercial y la valoracidn artistica de la produccién de base,
Porque resulta dificil imaginar una lectura tan rutinaria, aburri-
da, impersonal e inGtil de las «Escenas gitanas». Aqui se viene
abajo estrepitosamente todo el tinglado, hasta el punto de ha-
cernos dudar de las virtudes sefialadas en La vida breve. Un mal
Paso de Garcia Navarro y lamentable negligencia en los técnicos
alemanes, que parecen haberse tomado la grabacién de El amor
brujo a beneficio de inventario. También hay que advertir que
la portada del &lbum, disefiada y realizada por Ponelle, puede
aspirar a premio en cualquier Certamen de la Cursilerfa Foto-
grafica: sobre todo la disposicion de los «pinreles» de la difunta
s todo un poema. Una verdadera ldstima, porque el buen arte
Y el entusiasmo de casi todos los participantes en La vida breve

Merecian otra tarjeta de visita y un «plus» menos desafortuna-
do.—ANGEL-F. MAYO.

Interpretacién: La vida breve: Coro y Orquesta, 9. Conjun-
o, 7.5.
, Amor brujo, 5.
Sonido: La vida breve, 7,5. Amor brujo, 5.

0

——

FALLA: La vida breve. El amor brujo. Teresa Bergan-
za, José Carreras, Alicia Nafé, Juan Pons, Manuel
Mairena («El Cantaor»). Guitarra, Narciso Yepes.
Castafivelas, Lucero Tena. Coro Ambrosian Opera.

Orquesta Sinfénica de Londres. Director, Luis A. Garcia Nava-

"D"D* Album de dos LP. Libreto y comentarios en castellano.
G, 2707 108. Precio de oferta: 1.050 ptas.
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UN IMPORTANTE DESCUBRIMIENTO: OBRAS PARA CLAVE,
DE HAENDEL |

Es un hecho evidente que desde hace algunos pocos afos
las Companias discogrédficas espafolas van prestando mas aten-
cién a la muisica antigua y barroca, de modo que van prolife-
rando las grabaciones de dicho tipo de musica, si bien se
trata, en su mayoria, de ediciones bastantes antiguas. Pero
como todo no se puede conseguir de golpe, bienvenido sea este
movimiento de renacimiento discografico de la musica antigua.

Es en esa linea donde hay que encuadrar la edicién, a cargo
de Hispavox, de un dlbum de tres discos producido por Erato
y dedicado a una extensa seleccion de pdginas clavecinisticas
de Georg Friederich Haendel.

Se trata de una edicidn del mas alto interés, dada la ex-
traordinaria importancia de Haendel, uno de los grandes auto-
res de toda la historia de la musica; y lo es por incidir en una
parcela escasamente conocida dentro de la produccién del autor
alemén, su obra para clavicémbalo.

En efecto, podemos decir que para mucha gente las obras
contenidas en este album constituirdn una novedad absoluta.
Por eso he titulado como «Descubrimiento» este comentario.
Dentro de una extensa obra para clave sélo ocho Suites son ge-
neralmente conocidas, interpretadas y grabadas. Si bien es cier-
to que se trata de obras verdaderamente magistrales, no por
ello merecen el anonimato algunas de sus hermanas menores.

Escuchando la presente antologia, el oyente podrd compro-
bar de qué manera el genio de Haendel esta presente en todas
las piezas que la integran. Ello confirma la idea de que los «gran-
des» de la musica no tienen obras desaprovechables.

Siendo |la produccién clavecinistica de Haendel menos ex-
tensa que la de su ilustre contempordneo J. S. Bach, no es
por ello de menor interés. Si parece, en cambio, como si Haen-
del compusiera pensando en el publico, mientras que la obra de
Bach resulta pensada, simplemente, como expresién de unos sen-
timientos, es mas intimista. Ello es explicable si tenemos en cuen-
ta el hecho de que, mientras Haendel, viajero infatigable, se hizo
escuchar fuera de su patria, llegando a establecerse en Inglate-
rra, donde murid, y fue un hombre mds habituado a una labor
de concertista, al reconocimiento del pUblico, Bach, al contrario,
estuvo siempre mas encerrado en si mismo, y su mundo exte-
rior no era tan amplio como el de Haendel, y sin relacién con
el publico.

El hecho es que las composiciones de Haendel recogidas en
esta antologfa son del mayor interés, tipicamente haendelianas,
y en muchos casos creo que seria injusto considerarlas sim-
plemente obras menores, pudiendo encontrar obras maestras co-
mo la «Suite» en Sol mayor, la Chacona en Sol mayor, o la
breve Fantasia en Do mayor.

Con todo, creo que esta seleccion hubiese sido mas comple-
ta caso de haber comprendido alguna de las monumentales fu-
gas destinadas por Haendel al clave.

Me referia al principio al hecho de que muchas de las gra-
baciones editadas entre nosotros tienen ya bastantes anos. La
presente es un claro ejemplo. Sgrizzi, actualmente, utiliza un
tipo de clave muy diferente del que aparece en estos discos, y
desde luego que el cambio ha supuesto una mejora indudable.
El instrumento utilizado en esta grabacién pertenece al tipo
«standard» de hace algunos afios, instrumento fabricado en se-
rie, de poco sonido y escasa calidad. Se trata de un Sperrhake,
que ni siquiera, de entre los instrumentos de estas caracteris-
ticas, pudo considerarse nunca como el mejor.

La interpretacién de Sgrizzi resulta de gran brillantez. Es
una interpretacién completamente «virtuosistica». Posee una
deslumbrante técnica. Pero, desgraciadamente, aqui se acaba
todo. Su interpretacion es completamente lineal. En cierto mo-
do podriamos decir que todo va ligado. No usa en ningun mo-
mento de esa articulacion tan necesaria si se quiere dar vida
a una obra y hacer expresivo un instrumento al que muchos
tildan, precisamente, de inexpresivo, justamente por culpa del
intérprete. Claro que en instrumentos como el presente ya pue-
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de el intérprete poner en juego todas sus aptitudes, que el re-
sultado nunca podréd ser perfecto.

En una palabra, creo que Sgrizzi es un intérprete frio. Su
fraseo, por lo demas, no es siempre el mas correcto. Pero, in-
sisto, lo mas grave es esa aboluta falta de articulacién.

También cae en el exceso a la hora de la registracién. El
usar los registros en un clave no es labor facil, ya que existe
siempre la tentacién de cambiar continuamente el color sonoro,
mediante un uso abusivo de los registros. Y lo dificil es hacer
cantar al instrumento con austeridad en la registracién, que
es la idea hoy mds cominmente admitida y practicada por los
grandes del cémbalo, como Leonhardt, Van Asperen, Tilney,
Curtis, etc. El error es la idea de que como el clave es un ins-
trumento inexpresivo, existen los registros para paliar esa rigi-
dez y monotonia. Este es, repito, otro de los fallos de Sgrizzi,
aparte de que en muchas ocasiones obliga a dudar de su buen

gusto a la hora de registrar. La grabacién es buena, y la pre-
sentacion, no tanto.

Conclusién: Obras del mas alto interés. Interpretacién, no
tanto. Con todo, recomendable.—PABLO CANO CAPELLA.

Interpretacién: 6,5.
Sonido: 8.

G. F. HAENDEL. Suite en Re menor, Capriccio en Fa ma-
O yor, Suite en Mi menor, Sonata en Do mayor, Suite
en Sol menor; Preludio, Allemande y Courante en Do
menor; Suite en Sol mayor, Sonata en La menor, Aria en La
mayor, Suite en Si bemol mayor, Preludio y Allegro en Sol me-
nor, Capriccio en Sol menor, Sonata en Do mayor, Chacona en
Sol mayor, Preludio y Leccién en La menor, Fantasia en Do
mayor, Suvite en Re menor. Luciano Sgrizzi, clave. HISPAVOX,
S 66.321. Precio de oferta: 1.350 ptas.

EL PIANO EN HAYDN

De los ocho dlbumes que comprende la oferta Hispavox, dos
de ellos estdn dedicados a una importante parcela de la produc-
ciéon —mastoddntica— de Joseph Haydn: el piano solo en uno de
ellos, y con acompafiamiento orquestal en el otro. En el dltimo
de los citados, Ilse von Alpenheim —renombrada pianista aus-
triaca, casada, como es sabido, con Antal Dorati— interpreta
Seis conciertos con la Sinfénica de Bamberg dirigida por su ma-
rido. llse von Alpenheim ha hablado en numerosas ocasiones de
la enorme pasién que siempre ha sentido por toda la produccién
del compositor austriaco; en efecto, actualmente estd registrando
para Decca la integral de Sonatas para teclado, de Haydn, y ha
grabado también (ademas del dlbum objeto de este comentario)
diversas obras para piano y acompafamiento de varios instru-
mentos, naturalmente, todas del gran clasico vienés. De Antal
Dorati ya es conocida de todos la auténtica adoracion que siente
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por Haydn; cifiéndonos al campo discografico, ha grabado todas
las Sinfonias —que se dice pronto— con la Filarmdnica Hungari-
ca para Decca; también para la firma britanica, La Creacién, con
la Royal Philharmonic (ver RITMO, nimero 488, pag. 47), asi
como Las estaciones, todavia no publicadas en el mercado inter-
nacional. Finalmente, creo que Philips continta con el proyecto
de grabacién de todas las éperas de Haydn bajo la batuta de
Dorati; de las hasta ahora publicadas, creo que —salvo error—
sélo La Fedeltd premiata ha sido editada en Espafia (ver
critica de la misma en el nimero 469 de RITMO, pag. 45). En
definitiva, es obvio que el dlbum Hispavox cuenta con dos exi-
mios intérpretes del mundo haydniano, ademds de contener seis
obras que si bien no cuentan con la maestria y genialidad de las
obras mozartianas en esta misma modalidad, son, en cambio,
imprescindibles y con un interés mds que elevado si se quiere
poseer una cabal comprensién de su autor y la evolucién de la
forma concierto a lo largo de la historia (afiadiendo la absoluta
novedad que al menos cuatro de las composiciones tienen en
nuestro mercado del disco).

Como era de esperar, las interpretaciones son buenas, aun-
que no definitivas. Dorati consigue, por ejemplo, una cautivadora
ligereza en las cuerdas dentro del «Allegro» del Concierto en
Sol mayor, aunque lo mas rico del Concierto sea el profundo y
expresivo «Adagio en Sol menor», seguramente lo mas bello y
perfecto de todo el dlbum, digno de comparacion con las mds
acabadas composiciones mozartianas del género. Espléndida Ilse
von Alpenheim, quien posee una agilidad y ligereza que cuadra
perfectamente con el sentido de la obra. El Concierto en Re ma-
yor posee una nutrida instrumentacién, que incluye timbales y
trompetas, y un caracter vivo y enérgico, aunque el desarrollo
del primer movimiento sea demasiado esquemético y desde luego
impropio de la maestria de Haydn (se duda de la paternidad de
a composicién, que todavia hoy continUa atribuyéndose a Ga-
uppi). No obstante, y a pesar del buen nivel interpretativo en
as seis composiciones, el dlbum se podria mejorar con relacién
a la toma sonora: el balance no estd conseguido, ya que el
piano se oye demasiado cerca, y es evidente que el ingeniero
de sonido no ha tenido en cuenta ninguna perspectiva historica,
ni ha mostrado interés alguno por los instrumentos de teclado
en el siglo XVIIl y su integracién en la orquesta. En definitiva,
el resumen es que hay un interés palpable y un entusiasmo des-
bordante de los intérpretes por la muisica que estan recreando;
seis obras excelentes de Haydn y regulares planteamientos en el
equipo de sonido. Aceptables comentarios en el folleto que acom-
pafa a los discos.

El cuarto y Ultimo volumen de la serie Misica para teclado,
de Haydn, compone el otro dlbum de la oferta Hispavox dedicado
al piano en Haydn, y contiene las Sonatas nimeros 54 a 62,
obras en las que Haydn culmina su genio creador para teclado,
y entre las cuales, como las tres Ultimas, se encuentran verd:':l-
deras obras maestras, que anuncian bien a las claras lo que seran
las sonatas de Beethoven y Schubert. Todas estdn interpretadas
al piano por el joven virtuoso hingaro Dezsd Rénki con des-
igual fortuna. El lenguaje, idiomatismo y conviccién de Ranki
en su ejemplar dlbum Barték (ver RITMO, nimero 489, pég. 4?)
no se hallan presentes en su traduccién de estas obras haydnia-

nas; quizd el mayor defecto que se le pueda achacar a las ver
siones de este dlbum sea la excesiva elaboracién y estudio de as
composiciones, lo cual, si en principio podrfa suponer, l6gicamen:
te, unos resultados éptimos, lleva aqui a que las obras carezcal
de frescura y espontaneidad. En cualquier caso, el &lbum, hoy
por hoy, es la primera alternativa en Espafia, y las obras gu®

contiene requieren la mayor atencién. Sonido aceptable, aunqu®
con excesivo soplido de fondo. Buenos (y discutibles) comenta
rios del folleto del d@lbum.

Conclusién: A pesar de los reparos apuntados, muchas de 1as

obras aqui contenidas son absoluta novedad en nuestro PE“‘I“;
merecen una seria atencién. Interpretaciones notables y reguld
sonido.—ENRIQUE PEREZ ADRIAN.




HAYDN: Seis conciertos para piano y orquesta (Re ma-
O yor, Hob. XVIIl, nimero 2; Fa mayor, Hob. XVIII,
niumero 3; Sol mayor, Hob. XVIIl, numero 4; Sol
mayor, Hob. XVIIl, nimero 9; Re mayor, Hob. XVIII,
numero 11; Divertimento en Do mayor, Hob. XIV, nimero 4).
llse von Alpenheim (piano). Orquesta Sinfénica de Bamberg.
Director, Antal Dorati. Hispavox, 66.323 (&lbum tres LPs).
Precio oferta: 1.350 ptas.

Interpretacion: 7.

Sonido: 6,5.
HAYDN: Integral de la obra para teclade, Volumen |V.
| O (Sonatas: NUumero 54, en Sol mayor, Hob. XVI, 40;
Numero 55, en Si bemol mayor, Hob. XVI, 41; N¢-
mero 56, en Re mayor, Hob. XVI, 42; Nimero 57,
en Fa mayor, Hob. XVI, 47; Nuimero 58, en Do mayor,
Hob. XVI, 48; Numero 59, en Mi bemol mayor, Hob. XVI, 49;
Numero 60, en Do mayor, Hob. XVI, 50; Numero 61, en Re
mayor, Hob. XVI, 51; NOmero 62, en Mi bemol mayor,
Hob. XVI, 52; Fantasia en Do mayor, Hob. XVII, 4; Variacio-
nes en Do mayor, Hob. XVII, 5; Variaciones en Fa menor,
Hob. XVII, 6). Dezsé Rénki (piano). Hispavox, 66.322 (album
tres LPs). Precio oferta: 1.350 ptas.

Interpretacion: 7.
Sonido: 6,5.
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LA PARTICULAR Y ANTIHEROICA REBELION DE
CHARLES IVES

El compositor norteamericano Charles Ives (1874-1954) de-
bfa tener, al menos, una idea muy clara: una cosa es amar la
Musica y otra estrellarse contra un muro por su causa. Realizé
SU solitario e incomprendido trabajo de innovar en un medio
cuya hostilidad a lo nuevo se basaba, sobre todo, en la ausen-
cia de identidad musical de 1a sociedad en que hubo de desen-
volverse, la norteamericana de principios de siglo.

Al mismo tiempo, Ives era el antimaldito. Simplemente, se
dedicé a los negocios, donde no le fue nada mal, y compuso
SU estimable obra, al menos, hasta el principio de la década de
los veinte. Los negocios le dieron independencia, aunque su
MUsica encontré a menudo cerradas las salas de conciertos: su
Tercera sinfonia, compuesta entre 1904 y 1911, no se estrené
hasta 1945; |a Segunda, de 1897-1902, se ejecutd por primera
ez en 1951, tres afios antes de terminar su largo itinerario

Vital, largo tal vez porque no creyé que mereciera la pena
Zpﬂnarse Por ese exilio musical interior. Después de todo, po-

ala enorgullecerse de deber su dinero a los negocios, no a la
Mohada de su indudable talento, que podia haberle deparado
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una brillante carrera de musico comercial, para la que si era
propicio el medio.

lves es, entonces, una figura descubierta tardiamente en
todo su valor. Como a menudo sucede, el disco cumple la
funcién de difusor de la reparacién tardia de esa ofensa. Llega
ahora a nuestro mercado la primera integral de su breve
aportacion sinfénica (aparte cualquier otra musica orquestal),
correspondiendo la recreacién y las ponderadas notas introduc-
torias a Harold Farberman, que parece amar esta musica vy
saber lo que se trae entre manos.

La importancia de la obra de Ives podia haber sido mucho
mayor si una divulgacién de la misma hubiera permitido que
influyera la labor de biUsqueda en que los que serfan musicos
revolucionarios estaban entonces empenados. Escribe Manfred
Grater: «Este compositor americano —totalmente desconec-
tado de la evolucién musical europea de principios de siglo—
logré en su-obra novedades técnicas de asombroso radicalismo,
como politonalidad, «atonalidad» libre, metros mdltiples, li-
quidacion de compds y formas habituales, tanteos de cuartos
de tono, etc.». Al mismo tiempo, su voluntad nacionalista le
hace integrar en sus composiciones cultas elementos populares

americanos en coexistencia con citas de los grandes europeos
del siglo anterior.

El resultado de su radicalismo musical cristaliza en una
serie de obras orquestales y en alguna musica de cédmara e
instrumental: la famosa Sonata Concord, de 1915, aunque co-
nocida por el piblico sélo en 1938, aporta diversos hallazgos
politonales junto a elementos de sabor puramente yanqui, apar-
te del empleo —de su invencién— de «clusters» (racimos de
notas, asi llamados por la representacién gréfica de los mismos).

Frente a los grandes de la musica del siglo XX, Ives apa-
rece como un autor-gozne, mas vertido hacia el futuro que
tantos otros contemporaneos suyos, pero con elementos de ca-
racter pos-romantico, como puede demostrarlo el bellfsimo «Ada-
gio cantabile» de la Segunda Sinfonia, o el incomparable «An-
dante maestoso» de la Tercera. Junto a ello, el experimentalis-

mo del resto de esta Gltima (estamos en la primera década del
siglo) y de toda la Cvarta.

La vision de Harold Farberman es de enorme interés, sobre
todo al plantearse un integral. Desde luego, hubiera sido mas
interesante una coleccidn completa de la obra orquestal de
lves, con obras cortas tan interesantes como Central Park in the
dark o Unanswered Question, que abundan en sus peculiares
concepciones musical y filoséfica (cabria decir, acaso, existen-
cial ). Buenas sean, sin embargo, las cuatro sinfonfas, sobre todo
si tenemos en cuenta que en Espafia la Tercera, una de las més
interesantes, permanecia inédita (debiamos una Primera a Meh-
ta, una Segunda a Bernard Herrmann —ambas Decca— y una
Cuarta a Ozawa —Deutsche Grammophon—). La publicacién de
Hispavox alcanza la suficiente dignidad como para que sea te-
nida en cuenta por quienes se enfrentan a la musica con cu-
riosidad y no se asustan ante los umbrales del siglo XX, te-
mible para mds de un melédmano pusildnime. Sin duda, se
puede encontrar por ahi alguna de estas sinfonias sueltas en
mejor vision —como la Tercera de Bernstein, por ejemplo—;
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Si es usted aficionado a la
buena musica, y si le gusta
escuchar esta musica en las
mejores condiciones té€cnicas
y €n Sus mejores
interpretaciones (estamos
hablando, naturalmente, de
los discos DEUTSCHE
GRAMMOPHON - ARCHIV)
le interesa esta noticia:
Todos los discos y todas las

LOS MEJORES DISCOS
A LOS MEJORES PRECIOS |

El catalogo completo de Deutsche |
Grammophon en condiciones excepcionales

general DEUTSCHE

musicassettes del catalogo

GRAMMOPHON - ARCHIV
pueden ser adquiridos ahora

en unas condiciones
excepcionales hasta el 30 de

junio. También estan ya a la

venta los albumes de novedad
de la Oferta de Primavera.
Inférmese y aprovéchese

de esta oferta tiinica en: .

LOS MEJORES ESTABLECIMIENTOS
DE DISCOS DE ESPANA




pero la altura de este ciclo es grande, sin ser genial, y aporta
una musica rara entre nosotros, cuya belleza inconformista es

digna de ser apreciada entre tantos sones consabidos.—SANTIA-
GO MARTIN.

Conjunto: 8.
Sonido: Sdlo 6-7, por deficiencias de prensado.
Interés: Alto.

CHARLES IVES: Las cuatro Sinfonias (mas Hallowe’en,
de Three Outdoor Scenes). Coro Ambrosians Sin-
gers (Director, John McCarthy). Orquesta Nueva Fi-
larmonia, de Londres: Harold Farberman. Hispavox -

Recordings for the Connoisseur: S 66.324. Precio
oferta: 1.350 ptas.

EDICION MOZART DE PHILIPS: FINAL DE TRAYECTO

Con los cinco volimenes resefiados al final de este comenta-
rio cierra la subsidiaria espafiola de la Philips holandesa esta
inmensa edicion dedicada a Mozart, que ya ha suscitado referen-
cias criticas en otras dos ocasiones. Analicemos, muy breve-
mente, el contenido y las caracteristicas de los cinco albumes
que cierran la serie, no sin sefalar, como apunte previo, que la
generalmente alta calidad mantenida en los lanzamientos pre-
cedentes sigue siendo «leitmotiv» en el caso de los discos que
ahora se editan.

Siguiendo el orden numeérico de la coleccién, nos encontramos
con el volumen tercero, dedicado a |la obra para violin y orques-
ta, en la que es principal protagonista Henryck Szeryng. Me temo
que este volumen, uno de los mds breves en nimero de discos,
solamente cuatro, de la edicién, sintetiza todos los vicios y vir-
tudes de este peculiar personaje que es el polaco-mexicano Sze-
ryng: hallamos aqui su maravilloso fraseo, su control del arco,
la estupenda afinacién y, en general, ese buen saber decir tan
caracteristico de este intérprete; pero asimismo también nos
encontramos con el amaneramiento, incluso la cursileria, prover-
biales de este afamado musico, padecemos su tendencia a la ar-
tificiosidad y, desde un punto de vista global, una cierta futili-
dad y acartonamiento de sus manifestaciones musicales. Es muy
dificil precisar en qué medida la labor del director que figura
en los discos como acompafante, sir Alexander Gibson, responde
3 las ideas de este maestro sobre la musica mozartiana, o son
un reflejo de las propias de Szeryng, en la hipdtesis de que éste,
Una vez mas en su ya larga carrera, haya optado por «dirigir»
@ sV aire a los musicos, olviddndose de la persona encargada de
€sta tarea. Album, para el que suscribe, contradictorio, en el
que se aunan la belleza y el manierismo. Para los que no lo sean,
la experiencia puede resultar ligeramente traumatizante.

El volumen quinto, dedicado a las Serenatas y Divertimentos,
S Uno de lo mds agraciados en términos de interpretacién y so-
nido. De entrada, nos hallamos ante una serie de obras, consi-
d_&radas menores, entre las que se encuentran algunas de las pa-
ginas mas admirables del «melos» mozartiano. Siendo, mayori-
tariamente, excelente la calidad de las interpretaciones que se
Nos brinda, quizéd sélo afectadas por el hecho de que las or-
questas empleadas resultan algo excesivas cuantitativamente para
las demandas de la musica, lo que llama mds poderosamente la
atencidn es la insélita perfeccién del sonido reproducido, con
SUperficies absolutamente limpias, casi exentas de todo roce; con
Presencia de voces y claridad de las texturas inmaculadas, y al-
tF-:rnancias dindmicas que hoy ya empezamos a asociar primor-
dialmente a los discos digitales.

El dlbum consagrado a la parcela pianistica cuenta con el
Potagonismo absoluto de esa maravillosa intérprete que es In-
9rid Haebler, solista también de la grabacién de los Conciertos
Para piano. Aquf, aun mas que en el caso del volumen quinto, ad-
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mira e impresiona la grandeza de la musica creada por Mozart
para su instrumento predilecto. No hay, practicamente, nada
despreciable, nada secundario en estos catorce discos. De otra
parte, como ya expresé en otro comentario dedicado a esa
misma edicién, Ingrid Haebler puede no ser la mas grande
pianista actual, dicho esto en términos panoramicos; pero si
que es una de las primeras ejecutantes de la muUsica de Mozart,
tanto por su conocimiento y amor hacia la misma como por su
sentido privilegiado de la pulsacion cldsica. Como en el caso
del dlbum precedente, la toma de sonido reviste caracteres de
verdadera excelencia.

La misma ténica de elevada calidad se mantiene en el vo-
lumen décimo, la musica de camara con instrumentos de viento,
con la salvedad de que con este registro nos llega la oportunidad
de enfrentarnos a algunas de las cumbres del pensamiento mo-
zartiano, tales como el Quinteto con clarinete o el Cuartete con
oboe. El abanico de intérpretes es, en este caso, muy amplio,
pero la unidad estilistica no sufre lo mds minimo, ddndose, eso
si, algunos casos aislados de rotunda genialidad en la traduccién
sonora. La labor de Jack Brymer con los miembros del Octeto
de la Filarmodnica de Berlin se inscribe plenamente en ese ambito
de lo inefable, constituyéndose, para el que esto escribe, en una
de las grabaciones de referencia.

Por fin, el volumen dedicado al Singspiel presenta una de
esas combinaciones insolitas que solo pueden darse en este
tipo de colecciones masivas. En no poca medida, el que a la
hora de confeccionar esta edicion Philips no dispusiera de nin-
gun registro de El rapto en el serrallo o de La flauta mégica,
lejos de resultar una contrariedad, pasa a ser una sabrosa ven-
taja para el meldmano espafcl: los caprichos de los distribui-
dores y directivos nos privaron, en los afios 50 y primeros 60,
del conocimiento de las versiones de estas dos piezas realizadas
para DG, respectivamente, por Eugen Jochum y Ferenc Fricsay.
La primera es, junto a las versiones de Beecham, Krips y el pro-
pio Fricsay, una de las primeras alternativas, y seguramente la
mas divertida, calificativo este que muchos dudarian en aplicar
al severo bruckneriano que es Jochum; la segunda es una de
esas versiones «milagro», definitiva, y, para mi, junto a los
magicos trabajos de Bohm (segunda version), Klemperer y Furt-
wangler, es la incontestable primera alternativa facilitada por
el disco. Versidn esta que ya es historia, su aparicién aqui y ahora
y en estas paraddjicas circunstancias, no puede ser sino motivo
de alegria. En el caso de Bastian y Zaide, las excelentes contri-
buciones vocales se ven perjudicadas por sendas direcciones de
orquesta escasamente inspiradas y algo rutinarias, aunque en
el caso de Klee sea de agradecer la detallada labor de recons-
truccién de la partitura.

Terminada de esta manera, sin duda brillante, la larga sin-
gladura de la edicion Mozart, al autor de estas lineas le queda
flotando la peligrosa incégnita de cudl serd el prédximo mons-
truo por capitulos que las multinacionales estaran prepardandose
para ofertarnos. El caso de la edicion Mozart, bien lo saben los
que han seguido estos comentarios, no ha merecido reproches
sustanciales, porque en buena medida se han ofrecido inte-
grales de las parcelas correspondientes, y porque la media
general interpretativa se situaba dentro de un coeficiente muy
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alto: en cualquier caso, no estoy muy seguro de que el adqui-
rente espafol esté en condiciones de asimilar lanzamientos de
estas caracteristicas. Por otra parte, es muy probable que los
expertos en técnicas de venta y produccién puedan refutarme
esta idea, pero los caminos del comercio y de la calidad no
siempre van paralelos. El que la edicién Mozart haya sido una

excepcion no hace sino confirmar lo que tengo para mi como
regla.—JOSE LUIS PEREZ DE ARTEAGA.

MOZART: Edicién Philips.

Szeryng, New Philharmonia Orchestra, Alexander
Gibson. Cuatro LPs. Precio de oferta: 2.080 ptas.

0 — Volumen [lI: Obra para violin y orquesta. Henryck

Interpretacion: 7.

Sonido: 8.

O |75+ Volumen V: Serenatas y Divertimentos. Dresdener
Philharmoniker, Ginther Herbig; Staatskapelle

R Dresden, Otmar Suitner, Edo de Waart: Berliner

Philharmonischer Oktett. Diez LPs. Precio de
oferta: 5.200 ptas.

Interpretacién: 9 (Valoracién global).
Sonido: 9.

— Volumen VII: La obra para piano. Ingrid Haebler.
Precio de oferta: 7.280 ptas.

)
R

Interpretaciéon: 9.
Sonido: 9.

o i Volumen X: La musica de cdmara con instrumentos

de viento. William Bennett, Heinz Holliger, Jack

@ Brymer, Grumiaux Trio, Stephen Bishop, Ingrid
Haebler, Berliner Philharmonischer Oktett. Cua-
tro LPs. Precio de oferta 2.100 ptas.

Interpretacién: 9.
Sonido: 9.

— Volumen XIV: El «Singspiel» aleman. Bastidn y Bas-
O tiana (Pritchard), Zaide (Klee), El rapto en el
serrallo (Jochum), La flauta magica (Fricsay).
Ocho LPs. Precio de oferta: 4.200 ptas.

Interpretacion: Bastian: 7. Zaide: 7,5. Rapto: 8,5. Flauta: 9,5.
Sonido: 8 (Valoracién global).

LAS «BODAS DE FIGARO», DE GIULINI

Y, al fin, llegaron Las bodas, de Giulini, grabacién por la que
tantos habfan —habfamos— clamado. No era para menos, pues
dentro de la discografia de la obra es una de las interpretacio-
nes cimeras, quizd la mds destacable, junto con la histérica de
Kleiber (1955) y las antiguas versiones de Busch (1934) y Ka-
rajan (1950) (sin recitativos). El plantel de cantantes reunido
por Walter Legge para seguir las érdenes del director italiano
era formidable en la época de la grabacién (1960). Casi todos
expertos y reconocidos mozartianos. El resultado final es de
gran categoria; de categoria verdaderamente meozartiana. Algo
dificil de decir en relacién con una interpretacién de una &pera
de las especiales caracteristicas de ésta, en la que se dan cita,
dentro de un todo perfectamente organizado y coherente, elemen-
tos de comedia de enredo junto a factores de cuadro de costum-
bres y caracteres o rasgos de pintura fuertemente social. Hace
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falta que todos los elementos integrantes en la interpretacién
cumplan una misién especifica, exacta; se requiere que todos los
movimientos estén rigurosamente sincronizados (como lo esta-
ban en la «commedia dell’arte»), controlados y medidos, para
producir —tras la inteligente elaboracién— la dificil sensacidn
de espontaneidad; para proporcionar al conjunto el «aire», |3
fluidez y el engarce necesarios. Giulini, esto es lo primero que
debe decirse en este caso, coordina a la perfeccién todos los
factores, les da la pauta precisa para que el conjunto «funcio-
ne». Los «tempi» son vivos, pero no desbocados; el control di-
namico esta muy cuidado, estableciéndose desde el principio
(desde la burbujeante obertura) el adecuado equilibrio entre las
distintas voces orquestales, que cantan con viveza, con gracia,
con los acentos justos para otorgar al discurso una continuidad
dramdtica légica; los cantantes, bien apoyados, encajan magni-
ficamente en el conjunto instrumental, vital y compacto, pero
al mismo tiempo suficientemente transparente; el recitativo
«secco» (he ahi uno de los grandes secretos de la interpreta-
cion) esta maravillosamente acentuado y dicho por todos (o casi
todos) los intérpretes, con un verbo y una gracia muy propios.
Version, pues, musical y, al tiempo, teatral, que pone en eviden-
cia las cualidades de esta obra maestra.
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El cuadro de voces es compacto, equilibrado, con pocas fisu-
ras. Contribuyen a que éstas se produzcan en alguna ocasién, so-
bre todo, los «secundarios»: Ercolani, soso y fofo; la Gatta,
de timbre desagradable y regular de afinacién; Vinco, bien de
voz, pero aséptico e incapaz a veces de seguir el aire impuesto
por la batuta. Bastante en su punto, sin embargo, Cappuccilli,
como «Antonio». Los protagonistas estan, en conjunto, muy bien.
Por este orden: Tadei, «Figaro» dificilmente mejorable, por su
elocuencia, su gracia, su variedad de acentos, su manera de
decir cada frase, su ironfa..., y ademds su adecuacién vocal
(baritono-baritono); en esto supera claramente a Siepi (dema-
siado «oscuro»); Schwarzkopf, elegante, patética, profunda, siem-
pre gran mozartiana (quiza sélo fue superada por ella misma,
en momento vocal mejor, en el antiguo registro Karajan), con
sus consabidas limitaciones y «trucos»; Moffo, en época en la
que su voz —nunca extraordinaria— se encontraba en estado
de gracia y su manera de cantar mantenia una linea exquisita
v delicada dentro de una gran sobriedad; Wachter, un «Conde»
casi ideal por la amplitud y brillo de su instrumento de baritono
lirico, por su arrogancia, su viril apostura y también sus r:ualf-
dades expresivas (ejemplar, apoyado en la gran direccion musi-
cal, en su dio con «Susanna» del tercer acto y su drama’titfa
aria, «Hai gia vinta la causa»), aunque muchas veces se deje
llevar por el temperamento y desequilibre la linea de canto, ©
aunque, en ocasiones, abra feamente la emisién en la zona agyu-
da; finalmente, la Cossotto, que hace un «Cherubino» de gran
clase mas por su calidad vocal que por su expresividad, inten-
cion o espontaneidad de fraseo.

Conclusién: En fin, una excelente versién, plenamente rE_CE"
mendable para cualquier mozartiano de pro. Menos incisiva,
menos «reveladora», menos mordaz, quizd también menos con”
trastada que la de Erich Kleiber (puede que todavia la mejor 2




nivel de batuta). Menos completa también (con los cortes
ysuales de «ll capro e la capretta», de «Marcelina» e «In que-
gli‘anni, in cui val poco», de «Basilio», 0 algin que otro recita-
tivo), esta interpretacién se sitUa en primerisimo plano por su
homogeneidad general y por la intrinseca belleza de su discurso.

Ademas, el reprocesamiento es bastante afortunado.—ARTURO
REVERTER.

Interpretacion: 9.
Sonido: 7,5.

O MOZART, W. A.: Las bodas de Figaro. Eberhard Wach-
=4 ter, baritono («El Conde); Elisabeth Schwarzkopf,
R soprano («La Condesa»); Fiorenza Cossotto, «mez-
—— zo-soprano» («Cherubino»); Giuseppe Taddei, bari-

tono («Figaro»); Anna Moffo, soprano («Susan-

na»); Dora Gatta, soprano («Marcellina»); Ivo Vin-

co, bajo («Bartolo»); Renato Ercolani, tenor («Don
Basilio», «Don Curzio»); Piero Cappuccilli, bajo («Antonio»);
Elisabetta Fusco, soprano («Barbarina»). Coro y Orquesta
Philharmonia. Director, Carlo Maria Giulini. EMI, SLS 5152.
Precio de oferta: 1.635 ptas.

RENOVACION Y SERENIDAD EN LA SEGUNDA APROXIMACION
DISCOGRAFICA DE KUBELIK A LAS SINFONIAS DE SCHUMANN

Siempre ha presentado problemas la interpretacién —en tér-
minos de ejecucién, de puesta en atriles— del mundo sinfé-
nico de Schumann. Quiza el desequilibrio mental de los Ultimos
afios y la tragedia de su vida, deshecha cuando la madurez
prometia los mas hermosos frutos, han contribuido a hacer
topica la imagen del compositor fuera de su medio al escribir
para orquesta. Pero los problemas, aun reducidos a su justa
proporcidn, salen a la luz inevitablemente cuando llega la hora
del concierto: por ejemplo, cierta dispersién de las ideas en los
desarrollos, la inseguridad relativa del lenguaje (que provoca
brusquedades en las transiciones), comparado con la perfeccién
del aplicado al «lied» o al piano —aunque Schumann haya es-
crito: «Yo destruiria el piano de buena gana, porque en él mis
pensamientos se hallan cohibidos» (1)—, y sobre todo las fa-
mosas «faltas» cometidas en la orquestaciéon (duplicaciones in-
necesarias, borrosidades, desequilibrios de balance, etcétera),
que han incitado a muchos directores, desde Mahler y Weingart-
ner a la fecha, a retocarla segin el entender de cada cual.

Dentro de las posibilidades de una critica discografica, al
comentar el integral de las Sinfonias de Schumann por Sawa-
llisch (nGm. 470, pag. 47), Arturo. Reverter desarrollé algunas
consideraciones sobre la cuestién aqui enunciada; considera-
E:innes que comparto y me relevan de su repeticion. Mas si creo
Importante destacar, precisamente aqui y ahora, que la perso-
nalidad dual, dicotémica, de Schumann —procurando no incu-
Frir a mi vez en el tépico—, resuelta, finalmente, en la esqui-
zofrenia, opera como escollo traicionero dispuesto siempre a
hacer naufragar a los directores que no conocen bien la carta
Submarina de esta musica. La dualidad resulta patente. De un
lado, el creador, el poeta y el polemista (el artista, en definiti-
va) Schumann fue un roméntico paradigmdtico, mesidnico y
combativo; de otro, el ciudadano nos descubre al hombre de
orden, a la criatura doméstica de «Biedermeier» —es rotundo
el contraste entre Wagner, metido hasta el cuello en las revuel-
tas de Dresde, y su colega Schumann, que puso tierra por medio,

orrorizado—; y el musico «profesional» sentfa la linea de la
MUsica alemana de Bach a Schubert como «tradicién», ahora
ancarnada por Mendelssohn, «el primer musico de esta época».

mg]& Roberto Schumann, de La Mara, pag. 23. Unién Musical Espafola, edi-
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Consciente, incluso morbosamente, de la dualidad de su natura-
leza, Schumann inventé dos romanticas criaturas, «Florestdn»
y «Eusebio» —de las cuales la primera representaba la emoti-
vidad intuitiva y la segunda la emotividad reflexiva—, que debe-
rian volver a unirse en el «Maestro Raro»: «un hombre cabal»
que afirmaba, para ponernos mas féciles las cosas, que la razén
se equivoca, y el sentimiento nunca.

Con estos datos creo que puede entenderse un poco mejor
la extremada dificultad semantica de las Sinfonias de Schumann,
y por qué un director que logra una gran «Renana» fracasa,
por ejemplo, en la Cuarta, y viceversa. Desde Boult a Baren-
boim (cuyos ciclos no han sido publicados en Espafia), pasando
por Karajan, Sawallisch y Szell (el de éste fue comentado en
el nim. 474, pag. 52), todos los intentos de integrales han
sido positivos e interesantes, pero de ninguno ha podido predi-
carse: «jHe aqui el dlbum de referencial», porque nadie, in-
sisto, ha conseguido hacer hablar en las cuatro Sinfonias al

esquivo «Maestro Raro», y no es probable que alguna vez se
consiga.

¢Y Kubelik? Pues sucede algo parecido, aunque con matices
importantes. En su primer ciclo, para Polydor, grabado entre
1963 y 1965, el director checo nos propuso un célido y vibrante
coloquio con «Florestan», en el' que resultaron favorecidas, a
mi juicio, las Sinfonias interiores a costa de las extremas.
Ahora, al realizar con «su» orquesta bdvara la primera de las
grabaciones que va a desarrollar para CBS, Kubelik ha querido
que escuchemos a «Eusebio» —que «se posesiona de todo con
mas esfuerzo, pero con mds seguridad, goza menos veces, pero
mas lenta y prolongadamente» (2)— en aproximacién tan valida
o0 mas que la anterior, donde el concepto y la ejecucién presen-
tan caracteristicas bien diferenciadas en relacién al primer ciclo,
lo que ya, de entrada, justifica la oportunidad de la nueva
produccién. Tampoco debe entenderse como tépico decir que
con los anos Kubelik se ha tornado mas reposado, mas intimo
y sereno. Las Sinfonias son propuestas ahora como sinfonias
«grandes», inequivocamente prebrahmsianas, y con el mismo
rigor unitario —sin mengua de la diversidad— que domina
el sinfonismo del maestro de Hamburgo. Son los primeros mo-
vimientos —introducciones lentas expuestas con amplitud, para
precisar desde el principio la naturaleza «fija» (Primera, Segun-
da) o «ciclica» (Cvarta) de las obras— los que acusan mas
claramente el cambio de concepto, singularmente en las dos
Sinfonias iniciales. Y como no es solo mera cuestion de «tempo»
o articulacién, sino de espiritu y sentimiento, también la «Re-
nana» y la Cuarta (que se aproxima al minutaje de Furtwangler:
11 minutos 43 segundos; 5 minutos 18 segundos; 5 minutos

22 segundos; 8 minutos 18 segundos) aparecen profundamente
remozadas.

Desde mi punto de vista, creo que las actuales Primera y
Cuarta superan a sus antecesoras, porque la Sinfonia en Re me-
nor posee naturaleza netamente «eusebiana», y a la «primaveral»
—yvy algo deshilachada— Sinfonia en Si bemol mayor le viene
muy bien un poco de contencién y orden. La «Renana» es otra

(2) Roberto Schumann, recopilacion de Willi Reich, pagina 35. Ricordi Ame-
ricana, 1955.
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cuestién. No podria decidirme por la anterior o por la presente.
| Pondré un ejemplo: el hermosisimo cuarto movimiento, «Solem-
ne», proponfa antes la resplandeciente majestad de la catedral
de Colonia, el gozo emotivo de su contemplacién, el orgullo del
individuo ante la obra del hombre; hoy puebla las vastas naves
una comunidad en oracién, hecha ella misma sustento de los
celestiales arcos, y el roméntico recuerdo de Juan Sebastian Bach
va mucho mds alld del homenaje, porque su musica conforma
el lenguaje rogativo de la colectividad. Lo dicho: imposible
decantarme. Por el contrario, creo que la antigua Segunda al-
canzé resultados mas atractivos, especialmente en el maravilloso
y «florestanesco» «Adagio espressivo». La Sinfonia en Do mayor,
la mds compleja formalmente en el ciclo schumanniano, deman-
da un «motto» predominante para articular las reapariciones
del «tema fijo» expuesto ya en la introduccién, «Sostenuto
assai». La fuerte acentuacién que dispone ahora Kubelik de la
condicién «non troppo» del «Allegro» bdsico, en el primer movi-
miento, y la paralela reduccién de lo «espressivo», en el «Ada-
gio», creo que desequilibran la continuidad y la progresién de |a
Sinfonia, cuya condicién «Rara» ha estado al alcance de muy
pocas batutas: pienso ahora en la «vieja» grabacién de Carl
Schuricht para Decca (LXT 2745) y en los mejores momentos
de Celibidache durante el que, por desgracia, puede haber sido
su definitivo Ultimo concierto con la Orquesta Nacional de
Espana.

El nuevo ciclo de Kubelik ha sido recibido internacionalmente
con reacciones muy diversas, que van desde el abierto rechazo
(Gramophone) a considerarlo «piedra de toque» y «standard»
para muchos afios (High Fidelity). Con independencia de los
distintos intereses industriales del Reino Unido y de USA que
puedan latir tras esas actitudes, la diversidad critica puede ex-
plicarse, en parte, por la distinta comprensiéon que se tenga
del sinfonismo de Schumann y por el sonido de la produccidn
de CBS. Para su tiempo, la producciéon de DG contd con exce-
lente ingenieria. Para el nuestro, aunque el resultado es suficien-
te, aparece claro que la técnica de CBS no ha estado plenamente
a la altura de la ocasién. Obviamente, tampoco la Orquesta

Sinfénica de la Radio de Baviera es la Filarménica de Berlin;
pero también creo que Kubelik ha contado esta vez con un
instrumento mds afectivamente compenetrado con su persona-
lidad. La produccién se completa con una dramdtica versién de
la obertura «Manfred» —es ldstima que no se haya aprovechado
el minutaje de la «Renana» para haber afadido otro «plus», por
ejemplo, la obertura «Hermann y Dorothea»—, un honesto ar-
ticulo de Peter Eliot Stone y una portada francamente atractiva.

El prensado americano, del que he dispuesto para la audicién,
es bueno dentro de las caracteristicas técnicas del registro.

Pero lo importante es que «Eusebio» emerge con nitidez en
esta fina serie, y que quienes gustaron en su dia las virtudes
del ciclo para Polydor pueden acudir a la noble y honrada re-
visién propuesta ahora por Kubelik, en la seguridad de que
ni van a escuchar la misma voz ni ésta les va a contar las

mismas cosas.—ANGEL-F. MAYO.
O ro 1, en Si bemol mayor, op. 38, «Primavera» (1]
minutos 31 segundos, 7 minutos 35 segundos, 5 mi-
nutos 46 segundos, 9 minutos 43 segundos). Sinfonia nume-
ro 2, en Do mayor, op. 61 (13 minutos 00 segundos, 6 mi-
nutos 52 segundos, 10 minutos 12 segundos, 8 minutos 55
segundos ). Sinfonia nimero 3, en Mi bemol mayor, op. 97,
«Renana» (10 minutos 04 segundos, 6 minutos 10 segundos,
6 minutos 03 segundos, 6 minutos 25 segundos, 5 minutos
45 segundos). Sinfonia numero 4, en Re menor, op. 120 (11
minutos 37 segundos, 4 minutos 24 segundos, 5 minutos 27
segundos, 7 minutos 39 segundos). Orquesta Sinfénica de la
Radio de Baviera. Rafael Kubelik, director. Album de tres
LPs. CBS, M3 35199. Precio de oferta: 1.350 ptas. El al-
bum se completa con la obertura «Manfred».

SCHUMANN: Integral de las Sinfonias. Sinfonia nume-
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Interpretacién y Sonido: Primera (8'5/7); Segunda (7'5/
7'5): Tercera (8'5/8); Cuarta (8/7'5).

Versién comparada: Integral de las Sinfonias. Sinfonia nime-
ro 1 (9 minutos 48 segundos, 6 minutos 42 segundos, 5 minu-
tos 51 segundos, 7 minutos 02 segundos). Sinfonia numero 2
(11 minutos 34 segundos, 6 minutos 50 segundos, 9 minutos 20
segundos, 9 minutos 10 segundos). Sinfonia numero 3 (92 minu-
tos 42 segundos, 6 minutos 01 segundos, 5 minutos 04 segundos,
6 minutos 00 segundos, 5 minutos 58 segundos). Sinfonia ng-
mero 4 (11 minutos 29 segundos, 4 minutos 49 segundos, 5 mi-
nutos 33 segundos, 6 minutos 20 segundos).Orquesta Filarmo-
nica de Berlin. Rafael Kubelik, director. Alboum de tres LPs. DG,
10EL300. El dlbum se completa con las oberturas «Manfred» y
de Genoveva.

Y AHORA, A ESPERAR EL TERCERO...

De entre las formas musicales mds representativas de la pri-
mera etapa del Romanticismo, es el «lied» la que mejor refleja
el afén de poetizacién inherente a los musicos de aquella época.
Mediante la fusién de poesia y musica se vieron realizados en
buena medida los ideales roménticos en la busqueda incesante
de la «expresién total». Desde Beethoven hasta Wolf, pasando
por Schubert, Schumann y Brahms, el «lied» se convierte en un
excelente vehiculo para canalizar las innovaciones melddicas, ar-
mdnicas y expresivas de la musica romdantica, ademas de hacer
justicia a la musica-vocal-amorosa, ya que, salvo honrosisimas
excepciones anteriores, pocas veces los textos habfan pasado de
ser meros soportes para la musica.

Por consiguiente, parece obvio que serfa imposible tener una
visién medianamente clara de una etapa tan trascendental para
la Historia de la MUsica si se dejara de lado este capitulo. No
obstante, creo que es Util recordérselo a méds de un aficionado
«excesivamente» preocupado por las grandes construcciones sin-
fénicas, al que me gustaria hacerle la siguiente precisién: «... Es
posible que esté perdiendo la verdadera esencia de la musica ro-
méntica; aprenda usted a amar el “lied”...».

En el nimero 492 de RITMO, José Luis Garcia del Busto,
con motivo de la publicacién del primer volumen de «lied» de
Schumann, hablaba del proyecto de grabacién completo. Nos
llega ahora el segundo, estando ya en ciernes (posiblemente,
para otofio) la edicién en Espafa del «tercero». Creo recoger
no sélo el suyo, sino el sentimiento de todos mis companeros
al valorar esta publicacién como verdadero acontecimiento para
el discofilo espaf