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Desde hace varios lustros, Isaac Stern es una de las

«super-estrellas» del mapa

instrumental.

A los nombres legendarios de Hubermann o Szigeti se une el de este ruso-americano, violinista de ex-
cepcion y musico, en general, de categoria indiscutible. Personalidad exuberante y singular, en este

niamero podra el lector conocer un poco méas al famoso artista a través de nuestra entrevista ex-
clusiva. |
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FARFISA

iMas facil todavia! FARFISA con un solo dedo

Organo electrénico Partner 15 de FARFISA. Mas  Con el «Easychord» (acorde facil), le basta un solo

brio. Nuevos ritmos. dedof para obtener un acorde ‘musical. Suena la

Partner 15 de FARFISA tiene dos hallazgos técnicos: baterfa, instrumentos de percusién, bajos alternos,

El «<Bravo» y el «<Easychord» (acorde facil). acordes ritmicos. Ud. conseguira arpegios, adornos,
, : _ , contrapuntos y figuraciones ritmicas.

Bajos, acordes, arpegios y 15 diferentes ritmos se T , ; e

consiguen con el «Bravo». oda fantasfa musical es posible con Partner e

FARFISA.

representante ENRIOUE KELLER, SA. ZARAUZ - Guipuzcoa

- Delegacion y Exposicion: Electronica Musical MEGA Paseo de la Chopera, 11
Teléf. 2271216 - MADRID-5




- EDITORIAL
PRESUPUESTOS PARA LA MUSICA

La atencion que ha prestado y presta el Estado —y el con-
junto de la Administracion publica— a la vida musical de Espaiia
es marginal. Pocas realidades mas facilmente demostrables. Bas-
ta hojear los Presupuestos generales del Estado para compro-
bar que hemos sido benévolos al denominar «atencion» a lo que
es «carga» inevitable, aceptada con evidente desgana.

En nuestro nimero 472, junio de 1977, el Comisario de la
Muasica manifestaba su rotundo «NO a la pobreza de medios»,
y estimaba que la reactivacién de la vida musical regional y pro-
vincial, por ejemplo, requiere profesionalizar y sostener a veinti-
cinco orquestas sinfénicas, diez de ellas con plantilla de la cen-
turia y quince de formacion «clasica». También aludia el Comisa-
rio al IV Plan de Desarrollo, «non nato», que, al parecer, com-
prendia una valoracién estimada de la «Operacién orquestas» y
otras acciones, entre ellas la reconversion del Teatro Real en
Teatro Nacional de Opera.

Lo incuestionable es que los niimeros cantan, y llegan a can-
tar mas cuando, por mas arcanos, son mas dificiles de obtener.
Hemos deambulado por los que figuran en los Presupuestos ge-
nerales del Estado para 1977 —vigentes, aunque se haya produ-
cido la importante reestructuracion ministerial de 4 de julio—,
que estan al alcance de cualquier paciente lector. También nos
hemos entretenido en desvelar los de uno de los anteproyectos
del ya infeliz IV Plan de Desarrollo, més recénditos, y hemos re-
unido unos y otros en los cuadros que incluimos en este editorial.

Debemos advertir que los nimeros recogidos no son todos
los recopilables, sin duda. Falta el detalle de las cantidades pre-
supuestas para satisfacer los complementos de sueldo del per-
sonal docente y las retribuciones del personal contratado, asi
como el de los gastos de material y conservacién. Faltan las
cuentas de la Administracién Institucional (Coro Nacional, Or-
questa y Coro de Radiotelevision). Faltan las modestas y disper-
sas cifras de la Administracion Local.

. No obstante, lo que podemos ofrecer es revelador. Préximo
el presupuesto de gastos del Estado, en 1977, al billon de pe-
setas de antes de la devaluacién; sumados casi ciento cuarenta
y seis mil millones entre el Ministerio de Educacién y Ciencia
y el desaparecido de Informacién y Turismo, hay que constatar
que la Mdasica no llega a quinientos millones. Obsérvese en el
primero de los cuadros que toda la docencia musical se despa-
cha con ciento quince millones escasos (més quiza otros cien
millones para complementos de sueldo), mientras que la Or-
questa Nacional cuesta ochenta y dos millones en nimeros re-
dondos (que también nos parecen pocos). Por supuesto, no
merece la pena detenerse en el solanesco detalle de los sueldos
del afinador «del piano» (sic) y del copista del Conservatorio de
Madrid, si no es para detectar que en los restantes Conservato-

PRESUPUESTOS GENERALES DEL ESTADO PARA 1977

1. MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA: Presupuesto total
de gastos: 141.405.747.000 pesetas.

rios no debe existir la funcién, ya que no estan previstas las
plazas presupuestarias. Supongamos ahora que debemos tripli-
car, cuadruplicar, sextuplicar la cifra dada para aproximarnos a
la realidad nacional: ailn asi, es dificil que del conjunto de todos
los erarios piblicos salgan anualmente mas de tres mil millones
para la Mdsica; es decir, poco més de noventa pesetas «per

capita», y el que no lo estime asi, que nos lo demuestre, que
nos dara una alegria.

La realidad justifica todo: quejas, ataques, desprecios, pesi-
mismos e indiferencias. Porque la Administracion piblica espa-
fiola en todas sus ramas —directa, Institucional y local— tiene
sumida a la Muasica en la més triste indigencia.

Pero detengamonos un poco ante el proyecto del IV Plan de
Desarrollo que hemos podido consultar. En otro proyecto figu-
raria la «Operacién orquestas» antes aludida, porque en éste no
hay rastro de ella. La llamada, con agudo sentido del humor,
«Mejora de la infraestructura musical», se concreta en quinientos
cincuenta millones, a invertir en un cuatrienio de fuerte locali-
zacion centralista. A la vista de esta cifra —y su estructura—
inadmisible, hay que preguntarse: ;iba a ser ésta la politica mu-
sical del continuismo? Que el lector compare con otras cifras
recogidas en el mismo cuadro y extraiga sus propias conclu-
siones.

Ya hemos dicho que los datos utilizados no son completos.
Pero si son significativos, orientadores. Sumados a otros, me-
recen ser analizados con extension y méas detalle. Partiendo de
ellos, hoy vamos a insistir s6lo en dos de las afirmaciones mo-
trices de nuestro iiltimo editorial: es muy importante que se
cree, al fin, la Direccion General de la Misica, y que al frente
de ella se aglutine un equipo de hombres dispuestos realmente
a luchar por hacer de la «carga» enamorada atencién. Golpea-
mos sobre el mismo clavo porque tenemos fundadas dudas so-
bre que la Administracion piiblica, hoy y ahora, sea capaz de
asumir |la magnitud del problema y comenzar a darle respuesta
satisfactoria. E incidimos por este camino en nuestra segunda
afirmacion: la vida musical de Espaia ha sido encauzada maés
por el Ministerio de Hacienda que por los de Educacién y Cien-
cia y de Informacion y Turismo, y a la vista estan los resultados,
y los Presupuestos. Es imprescindible una especifica politica
musical, y aun algo méas coherente: una auténtica administra-
cion puablica de la Misica que se marque la meta de la descen-
tralizacion verdadera, precisamente desde un érgano central con
medios, que son los que dan derecho material, y no sélo formal,
a la voz y al voto.

En resumen, la Muasica de Espafia necesita Presupuestos y

| Direccion, porque no se puede ir a ninguna parte con limosnas y

abandono.

IV PLAN DE DESARROLLO

1. Total de inversiones piblicas previstas:
1.237.000.000.000 pesetas.

2. Algunas inversiones en Cultura Popular:

Pesetas
1.1. Docencia:
— 111 Catedraticos Numerarios de Conservatorios de
Musica, Declamacién y Escuela Superior de
GantotidelMadridiyas lt, Ao raahe 1l NA i 45.639.000
— 100 Profesores Auxiliares de idem. id. id. ... .. 33.399.000
— 70 Profesores Especiales de idem id. id. ... ... ... 24.311.000
— 54 Profesores de Misica de Escuelas de E. G.B. 11.152.836
155 | il Sl e i el S W = ] 114.501.836
1.2. Orquesta Nacional:
— 102 Profesores y mantenedores (sueldos) ... ... ... ... 44 .456.000
— Transferencias corrientes 37.711.000
TORRI I e ot WPy, CRrstaie 82.167.000
1.3. Teatro Real de Madrid:
— Conservacién, limpieza, manutencién, comunicacio-
ciones, etc. ... ... .. 7.838.000
— Subvencién ... ... 3.000.000
O byt ks S el ciniedan e B dis 10.838.000
1.4. Subvenciones para Decenas, Seminarios, Conciertos,
etcétera (Comisaria de la Mdisica) ... ... ... .. 120.890.000
1.5. Varios:
— Sueldos del Afinador del piano y del Copista del |
Conservatorio de Madrid ... ... ... i cov cor ot cen i 345.000
Total general ... ... ... ... ... ... 328.741.836
2. MINISTERIO DE INFORMACION Y TURISMO: Presupuesto
total de gastos: 4.547.200.000 pesetas.
2.1. Transferencias corrientes:
— A Teatros oficiales y Festivales de Espafa .. 100.000.000
2.2, Transferencias de capital:
—. A Fastivales (de i EBDANRL. ... i iubivireiodit i 17.300.000
— Para la creacion (?) del Ballet Nacional ... 2.100.000
11000 | et et e it 19.400.000
Total general ... ... . 119.400.000

TOTAL PRESUPUESTOS GENERALES DEL ESTADO (M

USICA): 448.141.836 PTAS.

Pesetas

— Premios Nacionales de Literatura ... ... ... ... ... ... 48.000.000
— Accion Cultural en Teleclubs, Aulas de Cultura y

T Do 0 e et SR e L R S 222.000.000
— Subvenclionia: 18 s Ca B M B e rces evers b 250.000.000
— Centros Culturales para el personal del Ejército de :

B e e s e e e 50.000.000
— Subvencién a la Editora Nacional ... 370.000.000
— Ferias y exposiciones del ltbro ... ... .. vov vee oor e 160.000.000
— Subvencién a ediciones de la Delegacién Nacional

del Movimiento ... ... ... .... 60.000.000
— Politica cinematografica ... 225.000.000
— Bibliotecas 900.000.000

— Patrimonio Histérico-Artistico ... .. . .. .. .. ..
— Accidén Cultural del Ministerio del Aire ... ... ... ...
—= Acclon; Deportival ... iv v oos e e s el g,

2.490.000.000

80.000.000

16.800.000.000

1 AR RS g

Promocion del Teatro y Espectaculos:

21.655.000.000

— Nuevos Teatros Nacionales ... ... ... vov cvr ver cor ons 100.000.000
— Mantenimiento de los Festivales de Espaiia ... ... 110.000.000
— Creacion del Ballet Nacional e, 12.000.000
— Ballet Folklérico Nacional ... ... ... ... .. 60.00C.000
— Ayudas al Teatro y Especticulos ... ... . 100.000.000

Tolal U i Tis, srma g e 382.000.000

Especifica mejora de la Infraestructura Musical:

— Construccion de un «Auditorium» en Madrid ... ... ...
— Transformacién del Teatro Real en Teatro de Ila
(@) T i o R s S < e o s it R R Sl AN G
— Construccién de dos edificios para Conservatorios
y reforma y mejora de los existentes ... ... i W

Total sin desglosar
Total general ...

22.587.000.000

550.000.000

—REFEMAD= &




NMinEtaro de Educacio

CONCURSO DE COMPOSICION

«ORQUESTA NACIONAL DE ESPANA»

para
JOVENES AUTORES

Durante varios afos, la Comisaria Nacional de la Misica ha venido comisionando di
versos encargos a muisicos de reconocido prestigio, cuyas composiciones han sido estre:
nadas por la Orquesta Nacional de Espaiia en las correspondientes temporadas de con
ciertos en el Teatro Real de Madrid.

Estas propuestas de encargos estdn motivadas por la personalidad, el conjunto de la
obra, el «curriculum vitae», etc., de los artistas, por lo que compositores jovenes de
indudable talento, al no ser ain suficientemente conocidos y valorados, no entran en los
planes inmediatos de dichos encargos.

La Comisaria Nacional de la Masica, pensando concretamente en estos jovenes musi
cos, y haciendo suya la sugerencia de la Comision de Programacion de la O. N. E. para la
temporada 1977-1978, crea
QUESTA NACIONAL DE ESPANA» PARA JOVENES VALORES, de acuerdo con las siguientes

BASES

Primera. Podran tomar parte en este Concurso los compositores
espafnoles cuya edad no supere los treinta afios el dia 31 de di-
ciembre de 1977.

Segunda. Las obras seran del género sinfdnico, y podran in
cluir o no solistas de cualquier instrumento o voz en el nimero que
se desee.

Tercera. La duracion aproximada sera de quince minutos y no
inferior a cinco.

Cuarta. lLas composiciones serdn originales e inéditas y no
habran sido interpretadas en conciertos publicos o privados, ni
premiadas en algin concurso.

Quinta. El envio de los originales seguirda el consabido régi-
men de plica: partituras anénimas, contrasefiadas con un lema Yy
acompanadas de un sobre cerrado, en el que se incluiran los datos
personales del compositor, su direccién actual, «curriculum vitae»
y fotocopia del documento de identidad o de cualquier otro docu-
mento acreditativo de la edad del concursante.

Sexta. Todo envio dirigido a la Comisaria Nacional de la Musica
—«Concurso de Composicién O. N. E. para Jévenes Autores» (Tea-
tro Real. Plaza de Isabel Il, s/n. Madrid-13—, se verificara antes
del 15 de septiembre de 1977, dando fe de este extremo el corres-
pondiente matasellos de Correos.

VT AN s W -
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y convoca el presente CONCURSO DE COMPOSICION «OR.

Séptima. Un Jurado fallard en Madrid este Concurso en la se
gunda quincena del mes de septiembre de 1977, y determinara, con
su fallo inapelable, la concesién de un Premio «Orquesta Naciona
de Espana», dotado con la cantidad de cien mil pesetas (100.000 pe:
setas).

Octava. La obra premiada sera incluida en los programas de lé
temporada de conciertos 1977-1978 de la Orquesta Nacional de Es
pafa en el Teatro Real de Madrid.

Novena. El autor de la obra premiada conservara todos los de
rechos que la Ley de Propiedad Intelectual concede respecto a edi §
ciones impresas, grabaciones (discos, «cassettes», etc.), audiciones g
y cualquier otro que reconozca la citada ley.

Décima. Los materiales necesarios para la interpretacion de I
obra premiada los facilitard su autor a la Comisaria Nacional de la}
Misica antes del 1 de noviembre de 1977. Si el compositor no dis
pone de medios para la realizacion de estos materiales, la copia de
los mismos correra a cargo de la Comisaria Nacional de la Musica,
y en este caso su utilizacién se regularda por un oportuno contrato.

Undécima. Queda entendido que los concursantes, por el s0lo
hecho de participar en el Concurso, aceptan todas y cada una de
las disposiciones incluidas en las Bases del mismo.

COMISARIA NACIONAL DE LA MUSICA @ DIRECCION GENERAL DEL PATRIMONIO ARTISTICO Y CULTURAL

MINISTERIO DE CULTURA Y BIENESTAR
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NOTICIAS

L LIM EN PORTUGAL

. El LIM (Laboratorio de Inter-

pretacion Musical), segin las di-
. versas combinaciones instrumen-
tales que lo integran, ha tenmido
yna importante participaciéon en
los “Encuentros de Musica Con-
tempordnea”, de Lisboa, organi-
zados por la Fundacién Gulben-
kian, los dias 22, 23 y 24 de
junio. _

Esta participacion, que ha su-
puesto a la vez la exposicién y
presentacion de buen mimero de
. obras espainiolas, ha consistido en
' |a realizacion de un concierto
del Cuarteto de Clarinetes inter-
pretando Hoquetus, de Marco;
Octet, de Cardew; De vez en
cuando, de Bertomeu; Tetro, de
Agindez, y Temas, de Villa Ro-
jo; otro concierto del Grupo Ins-
trumental, con Oda, de Denis-
sow; Tres piezas, de Bertolotti,
Argia ezta ikusten, de Bernaola;
Kangaroo hunt, de Lumsdaine;
Aulaga 2, de Hidalgo, y Canto
de sibila, de Peixinho. Ademds
del recital de clarinete con cinta
magnética, de Jesis Villa Ro-
jo, interpretando Redintegrazio-
ne, de Schiaffini; Superposicio-
nes variables, de Bernaola; Ake-
larre, de Marco; Complejos X
—como estreno mundial—, de
Berenguer; Charme, de Grsiey, y
Juegos graficomusicales- ITI: es-
tructuras I, de Villa Rojo. .

EL GRUPO INSTRUMENTAL
CATALA

Recientemente creado por
Mestres-Quedrey, Andrés Levin
Richter y Carlos Santos, se com-
pone de diez elementos jévenes,
verdaderos especialistas de 1Ia
misica contempordnea, en cuyo
grupo cabria destacar la presen-
cia excepcional del percusionista
Francisco Xavier Joaquin, ya si-
tuado a nivel internacional.

Después de su presentacién en
la Fundacién Miré viene reali-
zando el grupo conciertos, patro-
cinados por la obra Cultural de
| la Caja de Pensiones “La Cai-
| xa”, en las barriadas, inicidndo-
los en la barriada de Gracia; en
| el Teatro Libre dio dos concier-
tos, a.los que acudié6 mucho pi-
blico, interpretdndose obras de
Homs, Ligeti, Marco, Stockhau-
sen, Lewin, Robert Gerhard,
Morton Feldman, Cercés, Carles
. Santos, ete.

El grupo G. 1. C. tiene contra-
tgt}as actuaciones por toda la re-
5lon catalana y esperemos que
Televisién Espafiola nos lo pue-
da ofrecer, pues quizd sea el gru-
Po recién surgido que mds des-
| tagu‘e én esta region dentro de la
. Tusica contempordnea, con un
. Bran porvenir.

La plantilla es la siguiente: Ig-
- Dacio Alcover (violoncelo), Ga-

briel Broncic (oboe), Vivy Brick-
Son (viola), Miguel Gaspd (clari-
. Deta-fagot), Lidia Guerberof (cla-
~ Ve), Bérbara Held (flauta), F. Xa-
;’iﬂl‘ Joaquin (percusién), Pedro
. Puértolas (violin), Fernando

Q“il‘t}ga T
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(NO HAY ESTUDIANTES
DE ORGANO?

Asi podria parecer por la fal-
ta de afluencia a los cursos de
este instrumento que debian ha-
berse empezado a celebrar en
el marco del VIII Curso Manuel
de Falla, en Granada. Aparente-
mente, la razén ha sido el re-
traso en la recepcion de infor-
macion por parte de los Conser-
vatorios, lo que hizo que sdlo
hubiese un alumno matriculado
en el Curso, que habria de im-
partir el conocido organista Ra-
moén Gonzdlez Amezia.

PROXIMA TEMPORADA
EN MADRID

En el Teatro Real actuardn
las dos orquestas sinfonicas ma-
drilefias. La Orquesta Nacional
de Espaiia lo hard 108 veces y
84 la Orquesta de la Radiotele-
vision Espanola, durante la tem-
porada 1977-78. Serdn dirigidas
por nueve directores espafoles y
siete extranjeros, en el caso de
la Orquesta Nacional de Espaiia,
y por ocho espaiioles y seis ex-
tranjeros, en el de la RTVE. En
total, interpretardn obras de vein-
tinueve autores espaioles, a los
que la Orquesta de la RTVE de-
dicard atencion especial. Estos
autores serdan: Toldrd, Pahissa,
Ernesto Halffter, Bernaola y
Guinjodn. El avance de los res-
pectivos programas estd a dispo-
sicion de los interesados en la
sede de la Comisaria Nacional de
la Miusica.

SIGUE SIN CLARIFICAR
LA SITUACION

DE LOS PROFESORES
DE MUSICA

Los profesores de Miisica del
Bachillerato, reunidos en asam-
blea en Madrid, han pedido una
vez mds al Ministerio de Educa-
cién que cumpla su promesa de
nombrarles agregados interinos
con efectos desde 1 de abril.
Aparentemente, el Ministerio s6-
lo ofrece sesenta plazas de ese
tipo, sin saberse como serdin ad-
judicadas entre el centenar largo
de profesores de Instituto titu-
lados. Estos piden su integracién
en los Cuerpos docentes, basada

EL CUARTETO TARRAGO
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México han podido admirar el ar-
te del cuarteto de guitarristas Ta-
rrago en cerca de cincuenta con-
ciertos en estos tres paises. La
originalidad de su instrumenta-

cion, el hecho de que no haya
un instrumento solista y de que
lo sean los cuatro, el eclecticis-

mo de su repertorio y la profun-

didad de sus interpretaciones han
sido quizd las notas mds comen-

tadas por la critica y el piblico

.del continente.

Fundado en 1971 por Graciano
Tarragd, catedrdtico y pedagogo
de la guitarra, el “cuartet” estd
formado por Laura Almerich,
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Manuel Calve, Jordi Codina y
Jaume Torrent. A base de su tra-
bajo en comiun, de su estudio
de las partituras que interpretan
y de su comiin escuela —Tarra-
g6—, este grupo ocupa un lugar
indiscutible entre los cuartetos
de camara internacionales. Y
ello se demuestra patentemente
en sus continuas giras por todo
el mundo.

Entre sus proyectos, ademds
de las giras, figura el estremo
mundial, en Barcelona, de Ila
obra, de Leonardo Balada, Con-
cierto para cuatro guitarras y or-
questa. La interpretardm junto
con la Orquesta Ciudad de Bar-
celona, que dirigird Ros Marb4d.

en la normativa empleada para
con los profesores de Idiomas y
Dibujo, también clasificados co-
mo “profesores especiales”, que
pasaron a ser numerarios sin
oposiciones.

CURSOS EN LERIDA

Desde el 17 al 27 de agosto
tiene lugar en el seminario de
la Seo de Urgel los XIV Cur-
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MOISES Y AARON (Traduccién de A. F. Maye, nimero 472, junio de 1977)
FE DE ERRATAS

Pagina

Dice

Debe decir

— 27, columna se-
gunda, final.

— 27, columna se-
gunda, final.

— 31, primera co-
lumna, mitad.

oro!

Los COROS (alterndndose)

...camina {entamente.
iestd parado Moisés...

SOLO DE SOPRANO
iSe apaga el resplandor del

LOS COROS (alterndndose)

...camina lentamente,
;Estd parado Moisés...

SOLO DE SOPRANO
iSe a!paga el resplandor del
oro

iMarcharon el placer,...

— 32, primera co-

lumna, mitad. al suelo)

(MOISES case desesperado

CORO !
iMarcharon el placer,...

(MOISES cae, desesperado,
al suelo)
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sos Internacionales de Direccién
Coral y de Pedagogia Coral In-
fantil. Las entidades que colabo-
ran son el Ayuntamiento de Lé-
rida, el de Seo de Urgel, la Caja
de Ahorros Provincial de Barce-
lona y el Secretariado de los Or-
feones de Cataluiia. Los tres ni-
veles son: Formacion, Perfeccio-
namiento y Especializacién en
Técnica vocal, ademds de un cur-
so de Interpretacion.

CONCURSO
DE COMPOSICION
PARA JOVENES VALORES

La Comisaria Nacional de la
Miusica ha convocado el “Con-
curso de Composicion Orquesta
Nacional de Espafa” para Jdéve-
nes Valores. Podrdn tomar parte
los compositores espanoles cuya
edad no supere los treinta afos
el 31 de diciembre de 1977, y el
envio de las composiciones, ori-
ginales e inéditas, se verificara
antes del préximo 15 de septiem-
bre. La dotacion del premio es
de cien mil pesetas. Su fallo serd
en la segunda quincena de sep-
tiembre.
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FESTIVALES

BERLIN (1 de septiembre-9 de
octubre).

Operas: Salomé (Stradella),
Los Maestros Cantores de Nu-
remberg (Wagner), Cardillac
(Hindemith y Cosi fan tutte (Mo-
zart). Conciertos sinfénicos, re-
citales, musica de cdmara, etc.

Intérpretes: Janowski, Bern-
stein, Ferencsik, Bertini, Sawal-
lisch, R. Peters, Barenboim, Zen-
der, FischerDieskau, Rozhdest-
vensky, Abbado, Karajan, Bohm,
Alfons y Aloys Kontarsky, Weis-
senberg, Pollini, Arrau, Gilels,
etcétera.

Orquestas: Filarmoénica de Is-
rael, Ungarische National Phi-
lharmonie, Filarménica de Ber-
lin, Philarmonia Hungarica, Fi-
larmdnica de Viene, de Paris.

Cuartetos: La Salle, Haydn-
Berlin, Westphal, Cleveland, etc.

DIRECCION: Auskiinfte Biiro
Berliner Festpiele, Bundesallee 1-
12, 1000 Berlin 15.

BONN (10-30 de septiembre).
Festival Beethoven, ciclo II.

Intérpretes: Barenboim, Bern-
stein, H. Lisowska, R. Schunk,
Eschebach, Weisenberg, Wangen-
heim, Benedetti - Michelangeli,
Neumann, Arrau, Bernackova,
Finnild, Hollweg, Stamm, Gilels,
Harper, Hamari, H. Steinbach,
N. Hillebrand, K. Richter, etc.

Orquestas: Filarmonica de Vie-
na, de Paris, del Beethovenhalle
de Bonn, Filarmoénica Checa, Fi-
larménica de Munich, etc. Coro
Filarmdnico de la Ciudad de
Bonn, Coro Bach, de Munich,
etcétera.

DIRECCION: Kulturamt der
Stadt Bonn, Kurfiirstenstrasse, 2,
D-5300 Bonn-Bad Godesberg.

ALGUNOS
ACONTECIMIENTOS
MUSICALES PARA EL MES
DE SEPTIEMBRE

AMSTERDAM

Stadsschouwburg. De Neder-
landse Operastichting. Dia 29.
Estreno mundial de Houdini
(Peter Schat). Director, Hans
Vonk. Director de escena, Donya
Feuer. Escendgrafos: F. Gunte-
naar y L. Polak. Orquesta del
Concertgebouw. Intérpretes prin-
cipales: E. Galama. J. Veeninga,
P. van den Berg y Paul Boeken.

BERLIN OCCIDENTAL

Philharmonie. Orquesta Filar-
moénica de Berlin. Dias 6, 7 y 8.
Director, Eugen Jochum. Solista,
Bruno - Leopoldo Gelber. Dos
“Vorspiele”, de Palestrina (Pfitz-
ner), Concierto para piano
(Schumann) y Sinfonia ‘“Mathis
der Maler” (Hindemith).
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CHICAGO

Lyric Opera. Dia 23. Comienzo
de la temporada con L’Elisir d’a-
more (Donizetti). Director, B.
Bartoletti. Montaje de G. Chaza-
lettes y U. Santicchi. Intérpre-
tes principales: M. Rinaldi, L. Pa-
varotti y G. Evans.

CLEVELAND

Severance Hall. Orquesta de
Cleveland. Director, Lorin Maa-
zel. Dias 29 y 30 de septiembre
y 1 de octubre. Obertura para la
consagracion del hogar (Beetho-
ven), Sinfonia nimero 8, “Inaca-
bada” (Schubert) y Sinfonia ni-
mero 1 (Mahler).

GINEBRA

Grand Théatre de Geneve. El
anillo de Nibelungo (Wagner).
Dos ciclos: el primero, los
dias 16, 18, 20 y 22; el segundo,
el 24, 26, 29 y 30. Direccién mu-
sical de Sixten Ehrling. Puesta en
escena de Jean-Claude Riber, Jo-
sef Svoboda y Jarmila Konecna.
Orquesta de la Suisse Romande.

Intérpretes principales: Hans
Sotin, Peter Hofmann, Zoltan
Kelemen, Karl Ridderbusch, Ma-
rita Napier, Katalin Kasza, Nadi-
ne Denize Hermin Esser, Helmut
Pampuch, Ortrun Wenkel, Jer-
ker Arvidson, Gisela Schroter.

HAMBURGO

Hamburgische Staatsoper. Un
Ballo in maschera (Verdi). Direc-
tor, Cristoph von Dohndnyi.
Montaje de John Dexter y Julia
Travelyan Oman. Hay previstas
funciones también en los meses
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Hannover: Niedersachsische Staastheater.

de diciembre y enero. Para el
conjunto de estas representacio-
nes, el reparto varia, siendo és-
tos los intérpretes que se alter-
nardn: Carreras /| Domingo [ Llo-
veras, Manuguerra |/ Milnes |
Zancanaro, M. Arroyo /| E. Mar-
ton Ricciarelli, V. Cortez
M. Dunn |/ E. Randova, G. Fuchs
[ S. Ghanzarian, etc. El dia 20
de septiembre, concierto en la
Opera. Director, Aldo Ceccato.
Solista, Michel Béroff, piano.
Obras de Mozart, Bartok y Tchai-
kowsky. El 29, recital de canto
a cargo de Hermann Prey.

HANNOVER

Staatsoper. Del 10 de septiem-
bre al 9 de octubre, gran gala
conmemorativa del CL Aniversa-
rio de la Opera. Se pondrdn en
escena, entre otras, Tosca (Puc-
cini), Rigoletto y Traviata (Ver-
di), Fidelio (Beethoven), Elektra
y Arabella (Strauss) y La flauta
mdgica (Mozart). Entre los in-
térpretes hay que destacar a To-
mowa-Sintow, Ricciarelli, Jano-
witz, G. Jones, Bjoner, Rysanek,
Mathis, Carreras, Schreier, Moll,
Cox, Cappuccilli, Wixell, L. Roar,
King, etc. Los dias 25 y 26, No-
vena sinfonia (Beethoven), diri-
gida por George Alexander Al-
brecht y cantada por Donath,
Finnild, Cox y Berry, con el
Coro de la Ciudad de Hannover
y el Hannoversche Oratorien-
chor. La orquesta serd la de la
Ciudad de Hannover,

LONDRES

Royal Opera House, Covent
Garden. Los Troyanos (Berlioz).
Direccién musical de Colin Davis.
Intérpretes principales: Yvonne
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Minton | Josephine Veasey, Hel-
ga Dernesch Elisabeth Vau-
ghan, Ann Murray, Richard Cas-
silly, Richard Stilwell y Michael
Lagdon. Tosca (Puccini). Dirigida
por Robin Stapleton, hasta esta
temporada director de Coros en
la Royal Opera, y cantada por
Montserrat Caballé [ Galina Vi-
shnevskaya, José Carreras | Carl
Bergonzi, Peter Glossop Gwynne
Howell v Eric Garrett.

London Coliseum. English Na-
tional Opera. Tercer ciclo del
Anillo del Nibelungo (Wagner)
(los dos anteriores, dirigidos por
Reginald Goodall), La direccion
musical de dicho tercer ciclo serd
de Charles Mackerras. La puesta
en escena es de Glen Byam Shaw
y John Blatchley. Escenografia de
Ralph Koltai. Intérpretes princl
pales: Henrincx, Rivers, Walker,
Remedios, Weaving, Curphey,
Attfield, etc.

Royal Albert Hall. De los
“Prom” —ver RITMO, en esta
misma seccién, en el numero co-
rrespondiente al mes de junio—
destacamos: dia 1, Orquesta Sin-
féonica de la Radio de Colonia
Director, Luciano Berio. Coro de
la Radio de Colonia. Estreno eén
Gran Bretafia de Coro (Berio) §
Dia 4. Orquesta de la Royal Ope-
ra House, Covent Garden. Di-
rector, Colin Davis. Coros de la
Sinfénica de Londres, BBC Cho-
ral Society y Goldsmiths’ Choral |
Union, Sinfonia nimero 6, “Pas-|
toral” (Beethoven), y Te Deumj
(Berlioz). Dia 12. Orquesta Sin-
féonica de la BBC. Director, I.’IE-
rre Boulez. Rituel: In memoriam
Maderna (Boulez) y Sinfonia nu- &
mero 7 (Mahler). Dia 16. Orques- =
ta Filarménica de Londres. Di- =
rector, Bernard Haitink. Sonata
sobre el Salmo mimero 94 (Reub-




ke) y Sinfonia nimero 9, “Co-

ral” (Beethoven). Solistas:
' {. Harper, H. Watts, R. Tear,
' R. Henrincx. Coro de la Filar-
ménica de Londres.

. Royal Festival Hall. Dia 18.

orquesta y Coro de la Filarmoni-
" ca de Londres. Director, Bernard
| Haitink. Solistas: H. Harper y

~ Watts. Sinfonia numero 2
(Mahler). Dia 25, a las 15 horas
15 minutos. Recital de Sviatoslav
Richter. Obras de Beethoven,
Chopin y Debussy. A las 19 ho-
ras 30 minutos. Royal Philhar-
monic Orchestra. Director, An-
tal Dorati. Solista, Bruno-Leonar-
do Gelber. Programa “Brahms”:
Obertura para un Festival aca-
démico, Concierto para piano nii-
mero 1 y Sinfonia nimero 1.
Dia 29. Orquesta Sinfonica de
Londres. Director, Eugen ]Jo-
chum. Idilio de “Sigfrido” (Wag-
ner), Don Juan (Strauss) y Sinfo-
nia nimero 7 (Beethoven).

Queen Elisabeth Hall. Cuarte-
to Amadeus. (Sin designar la se-
gunda viola.) Quintetos para
cuerda K. 147, K. 499, “Hofmeis-
ter” v K. 515 (Mozart). El dia 27.

MUNICH

Herkulessaal der Residenz.
Dias 14, 15 y 16. Orquesta Filar-

moénica de Munich. Director,
Fritz Rieger. Solista, Wilhelm
Kempff. Concierto para piano,

K. 482 (Mozart) y Sinfonia nu-
mero 9 (Bruckner).

PARIS

Théiatre des Champs-Elysées.
Dia 28. Orquesta de Paris. Se-
gundo concierto franco-america-

no, de la serie *‘“Passage du
XXe siecle” del I. R. C. A. M.

Director, Daniel Barenboim. Obra

English National Opera: Siegfried, acto 1ll.

QUEREMOS
VENDERLE
DISCOS DE
MUSICA
CLASICA
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San Francisco: War Memorial Opera House.

para soprano y orquesta (Crumb),
encargo en conmemoracion del
Bicentenario americano; creacion
europea. Soprano, P. Bryn-Jul-
son; Tombeau (Boulez) y Sinfo-
nia (Berio).

NUEVA YORK

New York City Opera. Dia 11.
Manon (Massenet). Director, Ju-
lius Rudel. Montaje de Tito Ca-
pobianco y Marsha Louis Eck y
José Varona. Intérpretes princi-
pales: Beverly Sills, John Ale-
xander y Richard Fredricks.
Dia 22, estreno de la nueva pues-
ta en escena de Las bodas de Fi-
garo (Mozart), debido a John
Copley, quien debuta asi en la
“casa vecina”. Copley es el di-
rector de escena permanente en
el Metropolitan. La escenografia
es de Carl Toms. Dirigird Julius
Rudel y cantardn, entre otros,
J. Meier, C. Malfitano, S. Ra-
mey v W. Jus,

SAN FRANCISCO

War Memorial Opera House.
Del 9 de septiembre al 27 de
noviembre se celebrara la 55 tem-
porada de la Opera de San
Francisco. Destacamos: Un ballo
in maschera (Verdi), dirigida por
Kurt Herbert Adler, director ge-
neral de la Opera de San Fran-
cisco. Los intérpretes principales
seran: Ricciarelli, Carreras, Patri-
cia Payne y Yuri Mazurok. Ido-
meneo (Mozart), puesta en esce-
na por Jean-Pierre Ponnelle y di-

rigida por John Pritchard. In-
térpretes principales: Eric Tappy,
Carol Neblett, Maria Ewing,
Christiane Eda-Pierre, Frank Lit-
tle y George Shirley. Katya Ka-
banova (Janacek), nueva puesta
en escena de Giinter Rennert y
Giinther Schneider-Siemssen. Di-
reccion musical de Rafael Kube-
lik. Los papeles principales esta-
ran a cargo de Elisabeth Soder-
strom, William Cochran, William
Lewis, Beverly Wolff y Susanne
Marsee. I Puritani (Bellini). Mon-
taje de Tito Capobianco y Ming
Cho Lee. Director, Paolo Peloso.
La estrella del reparto es, natu-
ralmente, Beverly Sills. Turandot
(Puccini), con el debut en la Ope-
ra de San Francisco de Montse-
rrat Caballé.

VIENA

Staatsoper. Dia 1. Inicio de la
temporada con Tosca (Puccini).
Director, Giuseppe Patané. In-
térpretes principales: Tomova-
Sintow, José Carreras y Sherrill
Milnes. Durante este mes el es-
pafiol Miguel Angel Gomez Mar-
tinez dirigird varias representa-
ciones de Don Carlos y Rigoletto
(Verdi).

Gesellschaft der Musikfreunde.
Grosser Saal. Dia 30. Orquesta
Sinfénica de la Radio Austriaca.
Director, Leif Segerstam. Solis-
tas: M. Lilowa y Werner Holl-
weg. “Macbeth”, Op. 23 (Strauss)
y La canciéon de 1la Tierra
(Mahler)—FERNANDO PERE-
GRIN GUTIERREZ.

VENTA DE DISCOS

DE MUSICA
CLASICA POR

A CORRESPONDENCIA

Informacion y pedidos:

Apartado 151.036
MADRID
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PARIS:

“DER ROSENKAVALIER”,
UNA INTERESANTE
EVOCACION

El Caballero de la Rosa es
.una dpera eminentemente feme-
nina, en donde Richard Strauss
cuidd, como solia hacerlo en sus
obras dramdticas, la presencia y
evolucién, animica y psicoldgica,
de los caracteres de mujer. En
esta farsa sentimental, recrea-

ciéon particular de una época y

un estilo (la Viena de Maria Te-
resa), hay un personaje funda-
mental, clave de la obra, que
resume en su actitud toda una
filosofia vital femenina: la “Ma-
riscala”. Frente a ella, compo-
niendo asi el cldsico tridngulo,
la pareja formada por su aman-
te y el ““nuevo amor”. Aun cuan-
do aquél es, en la ficcién, un
apuesto muchacho, su parte can-
tada estd escrita para ‘“‘mezzo-
soprano’’, e incluso en determi-
nados momentos de la accidn
tiene que travestirse (los viejos
métodos de la antigua épera) en
fémina para ocultar su verdade-
ra personalidad en comprometi-
das situaciones. Musicalmente,
casi mds que teatralmente, esto
es muy importante y contribuye
a acentuar en mayor medida el
elemento femenino, al utilizar el
compositor, con gran habilidad,
las tres voces, cada una con sus
matices e inflexiones, en un te-
jido arménico muy rico e€n com-
binaciones y perfectamente en-
samblado con la orquesta, pleno
de colorido y carga sentimental.
Los dos caracteres femeninos
puros —el realista, critico, pa-
tético en su renuncia de la “Ma-
riscala”, v el cdndido, tierno y
entregado de “Sofia”— casan

(*) En el nimero 472 de RITMO,
junio de 1977, la seccién «Mdusica en
Vivo» iba firmada por Fernando Pere-
grin Gutiérrez, mientras en el sumario
se hacia figurar a José Luis Pérez de
Arteaga, su habitual redactor. Quede
aclarado que fue, efectivamente, Fer-
nando Pereagrin el autor de este capi-
tulo de «Misica en Vivos.
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bien con el masculino-femenino
del apasionado e impulsivo “Oc-
tavian’’. El contrapunto, sabia-
mente previsto por Hoffmansthal
y Strauss, viene dado por la fi-
gura del “Barén de Ochs”, el
factor netamente, contundente-
mente viril, entendiendo la vi-
rilidad en su acepcién mds uni-
voca y natural. Estos cuatro per-
sonajes, apoyados en el coro for-
mado por los demads, tienen co-
mo fondo la galante Viena de la
segunda mitad del XVIII que
Strauss, jugando al anacronismo,
recrea en valses del tiempo de
Francisco José.

Una representacién ‘“‘comple-
ta’” del Caballero exige una or-
questa virtuosa y una batuta ca-
paz de extraer las multiples iri-
discencias del entramado sono-
ro creado por el musico; batu-
ta precisa y flexible al tiempo.
Las voces no requieren un cau-
dal extraordinario (no nos en-
contramos ante una Opera dra-
madtica), pero si cualidades tim-
bricas especiales, afinacién exac-
ta, facilidad articulatoria, y, las
femeninas, elegancia e intencidén
al frasear. La decoracion, sea del
tipo que sea, debe ser sugeren-
te, v el movimiento escénico,
animado y sincronizado. Vea-
mos hasta qué punto se dieron
estos factores en la representa-
clon parisiense.

Forzosamente, hay que citar
en primer lugar a Christa Lud-
wig como ‘“Marschallin”. Ha co-
menzado ya su declive vocal, pe-
ro sigue siendo cantante de
gran clase, magnifica técnica y
personalidad escénica. La voz,
algo mds pequefia, es también
menos densa que antano, encon-
trdandose ahora mismo, por su
color, casi mds cerca de la
cuerda de soprano que de la de
“mezzo” (en realidad, el papel
estd escrito para una soprano li-
rico-dramadtica). Se resiente le-
vementé en la zona aguda y en-
cuentra, a veces, ciertas dificul-
tades para mantener una emi-
sién igual y regular, En cualquier

Der Rosenkavalier, acto tercero.
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Christa Ludwig.

caso, su interpretacién es de ex-
traordinaria altura, por la sobrie-
dad que, dentro de la' mayor
matizacién, imprime a la aristo-
cratica figura, consiguiendo los
mejores efectos a base de una
contencién y equilibrio muy ri-
gurosos, huyendo del énfasis, en
ocasiones excesivo (dentro de
su milagrosa concepcion), de una
Schwarzkopff y situdndose mas
cerca de una Reining. Su despe-
dida (su renuncia) fue inolvida-
ble. Tatiana Troyanos, ‘“Octa-
vian”, apoyada en una voz de
“mezzo”’ que podriamos califi-
car de “brillante”, extensa, tim-
brada, ficil, pero tremolante,
perfila un personaje decidido y
fogoso, aunque sus cualiddaes
como actriz sean relativas. Su
vision, con buena administra-
cion de sus medios vocales, en-
caja entre la vehemencia, mads
dramadtica que lirica, de una
Fassbaender y la elegancia y
compostura de una Minton. Le-
jos, de todos modos, de las crea-
ciones logradas en su dia por la
exquisita e intencionada Jurinac
y la propia Ludwig, siempre mu-
sical e inteligente.

Gran revelacion —aunque ya
era conocida de referencias— la
de Judith Blegen, joven soprano
lirico-ligera norteamericana, ‘‘So-
fia” afinada, segura, musical, a
la altura de una Popp o una Do-
nath, pero quizda con mayor
cuerpo en la voz, Muy justo y
encajado, sin abusar de lo bufo
(defecto en el que incurren mu-
chos), el “Ochs” de Hans Sotin,
buen actor y excelente musico.
Su voz, de bajo-cantante, es de
calidad. Aunque posee extension
suficiente y volumen apreciable,
se echa en falta en ella, para de-
terminados momentos, una ma-
yor consistencia y anchura, es-
pecialmente en la zona mas gra-
ve. No hace olvidar a los gran-
des en este papel, como Mayr o
Weber y, hoy, a Riddersbusch,
pero se mantiene en un nivel
muy aceptable. Bien servidos los
demds personajes, con un eficaz
Senechal al frente,

Ezio Frigerio, creador de los
decorados y figurines, ha elegi-
do un camino en cierto modo
original, pero perfectamente 16-
gico y admisible: el de la estili-
zaciéon y la sencillez (mas apa-
rente que real, sin embargo), a
la busqueda de lo que él llama
““‘espacio onirico”. Se aleja asi
del realismo habitual, de los sa-
lones rococé y de los lujos ce-
gadores, empleando para ello

fondos pintados, lejanamente ne-
blinosos y evanescentes. Me pa-
reci0 especialmente conseguidg
el decorado del acto tercero, si-
tuando la escena al aire libre. Ng
innovadora, pero si ordenada y
encajada en esta linea evocado-
ra, la direccion escénica de Ru-
dolf Steinboeck.

No pueden aplicarse los mis-
mos elogios a la labor realizada
desde el foso por Silvio Varviso.
Su direcciébn musical no casg
con el resto de la representa-
cidén, se desgajo de ella, lo cual
es grave en una obra de Richard
Strauss. Le falté no mando (que
lo tiene a partir de una técnica
bastante segura métricamente),
sino dimension, estilizacién, ade-
cuacion. Fue casi siempre de-
masiado prosaico, nada elegan-
te, pesado de texturas. La or-
questa, aqui so6lo regular, song
dura, a veces confusa, poco ajus-
tada. Nada de ello, por supues-
to, nos hizo evocar, real u oni-
ricamente, a la Viena imperial,
ARTURO REVERTER.

LONDRES: UNA “AIDA”
MILLONARIA

El montaje de Aida, que se
ha repuesto durante los pasados
meses de junio y julio en el Co-
vent Garden, data de principios
de 1968, y fue el elegido para
la primera retransmision en di-
recto, en color, de una épera en
Gran Bretana, si bien el reparto
fue distinto al que ahora comen-
to. No deja de ser curioso el que
la misma obra de Verdi fuese la
primera obra completa que, tam-
bién en directo y en color, nos
ofreciera, nueve anos después,
Radiotelevision Espaiiola. Las di-
ferencias en el tiempo y en la
calidad escénica han sido enor-
mes. Valga este juicio para afir-
mar la validez y dignidad de I
grandiosa escenograffa londinen-
se de Nicholas Giorgiadis.

Para la presente reposicion st
ha contado con un conjunto “mi-
llonario”, quizd uno de los mis
caros jamds reunidos por la Re
yal Opera. A sefialar que los tres
principales protagonistas, Caba-
116, Cossotto y Domingo, asi co-
mo el director, Muti, y el Coro
de la Royal Opera figuraban ya
en la magnifica grabacion de esta
misma obra que edité en nuestro
pais, hard proximamente dos
afios, la E. M. L

El debut de Riccardo Muti en
la Royal Opera no ha podido set
m4s triunfal. Su aproximacion a
la esencia de la partitura, tanto
en los momentos extrovertidos ¥
multitudinarios, a la manera de
Ja “Grand Opéra’”, como en los
marcados por el conflicto interno
de los personajes o de su relacio-§
nes entre ellos, es viva, incisiva, j
cuidada, si bien hubo algun queéf
otro pasaje tratado con cierto|
abandono. El colorido es siempreé
rico, y los planos sonoros queé-
dan muy perfilados, El maestro
italiano es capaz de traducir de
forma totalmente convincente 10-
dos los matices dramadticos Sio
concesiones al efectismo. Su €x:
presién musical estd igualmente
lograda, tanto en los pasajes Iiri-




cos, tratados con enorme delica-
deza, como en los de fuerte ten-
sion y desgarramiento, en los que
se muestra tremendamente enér-
gico. Muti alcanza igual poder
interpretativo con el rasgo vigo-
rosamente delimitado que con el
disefio velado, sugerente. Su di-
reccion, que constituyd un tanto
importante en el éxito de la gra-
bacion antes senalada, ha sido
en vivo, mds positiva, de mayor
calidad. Gran direccién, pues,
la suya.

Compartiéo con Muti los mayo-
res aplausos Fiorenza Cossotto.
Su voz, extensa, poderosa y llena
de recursos, no es, para mi gus-
to, de gran belleza. Su timbre
puede llegar a resultar duro y
poco atractivo. Pasando por alto
ciertos problemas de afinacién en
el registro agudo, su linea y ex-
presion son impecables. Pero es
que, ademads, y sobre todo, la
‘mezzo” italiana es una gran ar-
tista, Tal vez no demasiado sutil,
sino temperamental, enormemen-
te temperamental. Su condicién
de gran intérprete verdiana que-
d6 ampliamente de manifiesto en
el final de la escena del juicio,
donde se entregé en forma total
'V realiz6 una intervencién ex-
raordinaria, Ha sido, en verdad,
. Y pese a los puntos vocales rese-

| lados, una “Amneris” para re-
cordar,

Es dificil identificar escénica-
mente a “Aida” con Montserrat
Caballé. Su lujoso vestuario —*a
la (;ahallé”— hacia ain mds im-
posible esta convencién. Vocal-
mente, la soprano catalana alcan-
%0 un alto nivel en la antes apun-
tada grabacién. Ahora no parece
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Una escena de Aida.

estar atravesando un buen mo-
mento. Su voz sigue siendo po-
derosa, sobresaliendo facilmente
en los grandes conjuntos del se-
gundo acto; pero Caballé parece
cansarse mucho y pronto. Su fa-
tiga, a través de su forzada res-
piracion, fue muy ewidente. Asi,
tuvo serios problemas en el “O
patria mia’”, que fueron crecien-
do en los duos finales.

Placido Domingo acaba de in-
tervenir en Madrid en dos repre-
sentaciones de Aida —la ultima
de las cuales fue objeto de la
retransmision a que aludia al
principio de estas lineas—; los
que le oyeron, en directo o a
través de la retransmision, y com-
partan conmigo el desacuerdo

«Aida»: Monserrat Caballé y «Radamés»: Placido Domingo.

con el entusiasmo manifestado
por algunos criticos musicales
madrilefios, entenderdn mi preo-
cupacion por la marcha de la
carrera del admirado tenor es-
pafol. En Londres, bien es cier-

~to, mejoré sus intervenciones

madrilefias; pero no deja de ser
significativo el esfuerzo que ne-
cesita hacer hoy en dia para in-
terpretar peor cosas que, no hace
mucho, hacia admirablemente y
con esa dificil facilidad que tan-
ta seguridad demostraba. Aun-
que piense que Pldcido no tiene
aun rival en el “Radamés”, un
papel mas complicado de lo que
generalmente se cree, me parece
muy importante lo que he ob-
servado.

Otro debutante en el Covent
Garden fue el bajo americano
Paul Plishka (“Ramfis”), vocal y
escénicamente a buen nivel. Ro-
bert Lloyd cumplié comodamen-
con su cometido de *“Rey’”. No
asi, pienso, Peter Glossop el suyo
de “Amonasro”, dificilmente ima-
ginable, por otro lado, como pa-
dre de “Aida” tan monumental.
El baritono inglés nunca me ha
convencido, ni siquiera en “Ri-
goletto”, personaje al que siem-
pre me recuerda cuando le veo
en escena (acuno un mneologis-
mo: Glossop “‘rigoletiza’” muchos
otros papeles).

Ande Anderson, encargado de
dirigir la escena en esta reposi-

\

e

Fiorenza Cossotto y Riccardo Muti, terminada la representacion de Aida, posan
para RITMO.

cion (el director original fue Pe-
ter Potter), la ha aligerado mu-
cho y no resultan agobiadas las
escenas multitudinarias. Acepta-
ble, simplemente, para el nivel
de la representacién, la coreo-
grafia de Luciana Novaro. Final-
mente, hay que calificar de mag-
nifica la contribuciéon de la Or-
questa y el Coro (jqué forma tan
delicada y extraordinaria de can-
tar en la escena del Templo de
Vulcano!) Por la Royal Opera
House han pasado en los dos ul-
timos meses Kleiber, Mehta ¥y
Muti. Parece ser —como resi-

-dente en Madrid carezco de la

experiencia necesaria para afir-
marlo— que los buenos directo-
res, amén de lograr grandes crea-
ciones, sirven para que las or-
guestas hagan musica cada vez
mejor. — FERNANDO PERE-
GRIN GUTIERREZ.
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LIMPIADISCOS AUTOMATICO |

’vac © rec.

MODELO 200-E

i Algo fuera de serie en el i
cuidado de sus discos !

EN SEGUNDOS ,VAC-O-REC

‘e Quiita las microparticulas de polvo
sumamente perjudiciales que
aunque no pueda verlas estan
dentro del surco del disco

e Descarga la electricidad
estatica acumulada
eLimpia el polvo automaticamente

iAUTOMATICAMENTE!....
iCON SEGURIDAD!

i El conservador ideal para

todos sus discos!
33-1/3 -45-78 RPM

iOIGA LA DIFERENCIA

DEL SONIDO LIMPIO!
eMas fidelidad

e Menos distorsion

* i MANTIENE LOS DISCOS EN e Tonos verdaderos
OPTIMAS CONDICIONES ! - e Sin “pops”

*i ANADE ANOS DE DURACION | ¢ Sin “crujidos” \

_Jlﬂ_wlda.zl;gliapae _}:Is S * i REDUCE EL DESGASTE ¢ Sin fritura

els. - e .
MADRID-9 . DE LA AGUJA! e Sin desgaste excesivo
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DIALOGO

Es una de las luminarias de nuestro siglo en el campo de los
solistas, y lo sabe. No se envanece de ello, pero Isaac Stern de-
muestra a cada instante conocer su posicion privilegiada en el
mapa musical y afirmarse en ella. Todo en él respira la conciencia
de saberse en vida un clasico de la interpretacion: Heifetz, Szigeti,
i-_luberman. Milstein, Oistrakh o Menuhin son los nombres qgue los
libros de historia colocan ya al lado de Stern. Y, repito, él lo sabe.

Stern no es simpatico. O, mejor dicho, es simpatico a su modo.
Bromea con los misicos, se toma a si mismo poco en serio, iro-
niza constantemente o gesticula con sus eternas gafas y sus enor-
mes puros. «;No nos veiamos hace tres anos, eh?» —es su salu-
do—. «jCuantas notas falsas habré dado desde entonces!» No se
resiste a la entrevista, pero tampoco da facilidades. Prefiere ser
«interviuvado» en uno de sus ensayos .(<En una hora no me nece-
- Sitan, tendremos tiempo de sobra.») Y, efectivamente, termina la

{ primera parte de la prueba y Stern llega al «camerino». Pero en-

tonces d_ecide que tiene que llamar a una vieja amiga («<La mujer

| de_ un diplomético, ;sabe?»), se pone al teléfono y pasa los si-

' - Quientes veinticinco minutos en jolgoriosa conversacién plagada de

chistes y anécdotas. Cuando ha terminado de hablar, enciende uno

de sus cigarros predilectos, mira a los interlocutores que aguardan,
y dice riendo: «;Ah, no se han ido?»

Lo méas llamativo es que Stern es siempre Stern. Me explico.
No espere el lector que esta entrevista vaya a desvelarle facetas

nisteno de Educacion, Cultura y Deporte 2012

CON
Isaac Stern

Por José Luis Pérez de Arteaga

inéditas de la persona a la que tantas veces ha visto en el con-
cierto o ha oido en el disco: Stern no tiene vueltas ni revueltas,
es privadamente tal y como aparece en escena. Su capacidad de
emocion es minima; de hecho, sé6lo en un momento de la presente
charla, al citar a David Oistrakh, fue evidente que su pensamiento
iba mas alla de sus propias expresiones.

En cierto sentido, a causa de su marcadisimo acento yanqui, de
sus posturas desenvueltas y de su hablar cargado de chascarrillos,
Stern me recuerda la propaganda de una famosa firma de tabaco
porque «su sabor es inequivocamente americano».

Hombre inteligente, incluso muy inteligente, Isaac Stern se ma-
neja con igual ductilidad en el campo de los conceptos y en el
de las realidades practicas .Sabe muy bien a donde va, lo que quiere,
y domina los medios para conseguirlo. Musicalmente, es hombre
a caballo entre tendencias. Por impulso podria ser un prototipo del
artista romantico; por circunstancias y avatares temporales, le ha
tocado vivir, y en parte protagonizar, la era de los misicos meca-
nicistas. No sé en qué medida le gusta o no la masica de nuestro
tiempo, pero no sélo la estudia, sino que la toca. Me queda la duda
de si Stern no sera, en el fondo, un nostalgico de muchas cosas,

incluido entre ellas el anonimato. Transmito desde aqui mi gratitud
a Peter Bagney, de discos CBS, por haber propiciado y «apadri-
nado» esta entrevista.
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ARTEAGA.—;Podria hablarnos de las circunstancias en que llego
usted a América desde Rusia, su pais de origen?

STERN.—;Las circunstancias? (Se queda pensativo unos ins-
tantes.) Bien, mi familia escapaba de la Revolucién de Octubre.
Fuimos desde el sur de Rusia hasta un lugar liamado Nezhin. Desde
alli tomamos un tren hasta Amsterdam... No, no, espere, espere,
el tren nos llevé a Varsovia, eso es, y alli, en Varsovia, aguarda-
mos, durante dos semanas, mi padre, mi madre y yo. La verdad
es que no recuerdo ese viaje especialmente bien, ;sabe usted?,
porque yo entonces tenia diez meses... (Risas.) ...asi que me
cuesta un poco de esfuerzo recordarlo. De las comidas no me
acuerdo, supongo que el champagne seria malo..., si es que lo
habfa... (Se rie y hace una pausa para enceder su cigarro.) Como
le digo, mis padres esperaron dos semanas en un espantoso hotel
de Varsovia, mientras recibian el permiso de salida. Cuando lo
obtuvieron tomaron un tren hasta Amsterdam; alli embarcaron en
un navio holandés, llegaron a Nueva York e inmediatamente se
trasladaron a San Francisco. En esta ciudad se habia establecido
desde hacia afios un hermano de mi madre..., en otras palabras, un
tio mio. (Vuelve a reirse; ahora se arrellana en el sofa.) Y enton-
ces... (Se para y se queda mirando fijamente al magnetéfono.)
iOiga, es muy particular este aparato! ;Usted cree que el volumen
funciona?

A.—Si esta aguja se mueve es que funciona...

S—ijAh, yal La agujita... Ya, ya. Bueno, da igual c6mo nos pon-
gamos, va a salir de todas maneras. ;No? (Se acerca al micréfono
y sopla.) jAh, pues si que se mueve la aguja! Bueno, sigamos. En-
tonces le decia que llegué a San Francisco y alli pasé mi ninez y
alli creci. Vivimos en San Francisco durante los diecisiete prime-
ros afios de mi infancia americana. Alli recibi toda mi educacion,
quiero decir, la educacién primaria. Yo empecé mis estudios de
Mtsica cuando tenia seis afos, con mis padres. Empecé estudiando
Piano, no porque se me invitara a estudiar Mdusica en plan univer-
sitario, sino porque cualquier nifio tenia que saber hacer musica,
esto era lo normal en mi casa: la Masica era una manera de vivir
y no una profesion. Cuando yo tenia ocho afnos vi a un amigo
mio tocando el violin por la calle. Eso fue todo, Yo no fui a un
concierto ni vi a ningtin virtuoso que me levantara del asiento con
su violin; tampoco gritaba de pequefio que queria un violin, ni lle-
gué un dia a casa y toqué de memoria un concierto, jnada de lo
que se supone que yo le tendria que contar! ;Comprende? Sim-
plemente, mi amigo, de nifio, tocaba el violin, y yo quise hacer lo
mismo y tocar también un violin. Asi que toqué, finalmente, el
violin: de hecho, ain sigo tocando el violin y mi amigo vende
seqguros. (Risas.)

A.—De alguna manera, ;cree que existe alguna conexion entre
usted y la escuela rusa de violinistas?

S.—iOh, desde luego! (Se incorpora en el asiento.) Mi princi-
pal profesor era un genuino representante de esa escuela, se lla-
maba Naoum Blinder. Se lo deletrearé para que en la imprenta no
pongan disparates. (Efectivamente, lo deletrea a gran velocidad.)

A.—Bien, gracias; pero ese nombre viene escrito en el programa
de mano, en su biografia.

S—;Ah, si? Bien, no importa, asi hay mayor seguridad... Blinder,
como le decia, era un alumno de Adolf Brodsky. (Vuelve a deletrear
ese nombre, sin preocuparse de si esta escrito o no.) Era un vio-
linista ruso que habia salido de Rusia hacia mil novecientos treinta,
pasando por Japén. El estaba dando una gira de conciertos, una
«tourné», y aproveché la ocasiéon para marcharse definitivamente:
nunca volvié a Rusia. Primero fue a Nueva York y luego se esta-
blecié en San Francisco. Fue mi maestro méas importante, me dio
lecciones desde que yo tenia trece anos. A los diecisiete termina-
mos las clases por mutuo acuerdo. Desde esa fecha no he vuelto
a tener ningtin otro profesor, asi que pasé a ser directamente res-
ponsable de mis propios errores.

A.—De los violinistas en activo al comienzo de su carrera, quie-
ro decir las «estrellas» del momento, ;tuvo usted especial admira-
cion por alguno?

S.—Si, por todos. (Se queda callado.)

A.—Bien, ;puede dar algin nombre?

S—(Se rie.) ;Le tengo gue refrescar la memoria, eh? Digamos
Heifetz, Kreisler, Szigeti... Todos ellos eran grandes figuras. Me-
nuhin ya habia aparecido en escena, Elman también merodeaba por
alli, pero los grandes eran los que acabo de decirle. También pude
escuchar a Huberman. Pero... Yo no creo ser el resultado de nin-
guna escuela especifica, ni de la influencia de un violinista con-
creto: yo no he tenido influencias aisladas. Pienso que, probable-
mente, Casals tuvo tanta influencia sobre mis ideas musicales
como el que méas, como también la tuvo Pierre Monteux, que fue
el primer gran director que conoci. Y esto pasaba con todos los
musicos de San Francisco, Alli escuché mi primer Anillo del Nibe-
lungo, de Wagner, con grandes cantantes, muy grandes de veras,
cuando yo tenia doce o trece anos. Yo tocaba misica de camara
en grandes cantidades con todos los misicos de la Sinfénica de
la ciudad cuando tenia apenas once afios. Era como... banarse en
un océano de miusica, de todas clases de misica. Y eso es lo im-
portante. Yo creo que la idea de las escuelas —escuela rusa, es-
cuela belga, escuela francesa, la escuela inglesa o la... escuela del
sureste de Angola, o como quiera usted llamarlo— supone un factor
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de limitacién, porque eso quiere decir que usted esta limitado por
la idea de ser la angosta funcién de una escuela. Usted no toca
Mozart, y Tchaikovsky, y Schubert, y Beethoven, y Vieniawsky, y
Prokofiev, y Bartok, y Brahms, porque se lo indica una escuela, lo
toca por los autores mismos. Usted toca por reglas musicales, por
fundamentos musicales, y toca porque escucha, y repite, y com:
prende que no hay un Unico camino para hacer las cosas, y que
usted puede ser el espejo de muchas, muchas cosas. Entonces us:
ted tiene que aprender, interpretar y crear, todo al mismo tiempo.

(En este momento le avisan de que tiene una llamada telefénica.
Abandona la habitacion y regresa al poco rato. Antes de sentarse,
toma otra vez el micréfono y da unos golpecitos sobre el mismo.
Al ver que la aguja del potenciémetro senala la informacion rec
bida, sonrie satisfecho y se reanuda la conversacion.)

A.—Refiriéndonos a artistas mas cercanos a su generacion, ten
go entendido que mantuvo usted una gran amistad con David Ois:
trakh. A la muerte de Oistrakh usted le dedicé un emotivo recuerdo
en un album de grabaciones realizadas en Estados Unidos por su
colega.

S—Si, fuimos intimos amigos...

A.—;Podria hablarme un poco de Oistrakh y de como se cono
cieron?

S—Bien... Nos conocimos en mil novecientos cincuenta, creo
que fue ese afio, si. O quizéd en el cincuenta y uno, no estoy sé
guro. Bueno, creo que fue en el cincuenta. En ese ano se celebro
el Concurso lsaye, en Bruselas, y él era uno de los miembros del
Jurado. Yo, por esas fechas, daba un concierto en Amberes, el pri-
mero de una serie de tres que tenia que dar en los Paises Bajos.
Y de improviso este hombre vino al concierto y se presenté en 08
«camerinos»: era Qistrakh, que habia viajado desde Bruselas hasta
Amberes para escuchar el concierto y conocerme. Concertamos una
entrevista mas larga para unos dias después. Yo tenia que ir a Pa-
ris y él tenia que volver a Bruselas. Decidimos encontrarnos nueé-
vamente en Bruselas y aprovechar media hora para tomar café
juntos y charlar. Esa media hora se convirtié en seis horas y media:
estuvimos conversando toda la tarde y parte de la noche, y desde
entonces nos hicimos intimos amigos. Esa amistad ha durado
hasta nuestro Gltimo contacto; la dltima carta que le escribi |a
recibié tres dias antes de su muerte. (Se detiene, eleva la vista
hacia el techo: se ha ido emocionando a medida que hablaba y ha
abandonado por completo su tono chistoso.) ;Sabe?, era un homr
bre muy especial. Era un ser humano de oro, ademés de ser un
gran artista. Era una persona célida, generosa...; en cierto modo,
era un hombre triste. (Muy gravemente, en voz muy baja.) Su €%
piritu era extraordinario, y cualquiera que le conociese no podid
dejar de amarle. (Hay unos segundos de silencio. Luego, como




slejando ciertas imagenes de su pensamiento, mueve la cabeza
hacia los lados y me indica que podemos continuar.)

A.—Recuerdo que ustedes dos juntos grabaron un maravilloso
disco de conciertos de Vivaldi con Ormandy...

S.—ijAh, sil Algo adorable...

A.—Esto nos lleva a su colaboracion con otros grandes artistas,
en particular en el campo de la misica de camara, en donde usted
ha realizado numerosas grabaciones con su propio trio, el «Istomin-
stern-Rose Trio». ;Qué papel juega en su carrera la misica de
camara?

S—Yo entiendo que no hay misica sin misica de camara. Todo
ss musica: no hay cosas tales como la misica de camara, en un
compartimiento cerrado, y musica sinfonica, en otro: no, la mi-
sica es musica, sin etiquetas. Para mi, la musica de camara es la

mas elevada de las formas, la forma méas elocuentemente destilada.

del quehacer musical, porque a la vez es muy expuesta, muy com-
pleja, y todas las reglas musicales descansan en lo «cameristico».
El intercambio entre las voces, el desarrollo de los conceptos mu-
sicales, lo forma, el estilo, la esencia, todo eso esta ahi, en la mu-
sica de camara, y su practica es el mayor sustrato de ensenanza
practica para cualquier muisico en toda su vida. No importa lo que
se toque, la musica de cédmara puede ser el mejor maestro y la
mejor disciplina en el arte de hacer musica.

A.—Usted es uno de los pocos maestros de la misica instru-
mental que ha tenido una colaboracion fructifera con otras perso-
nas en el campo «cameristico».

S—Eso ya se ha convertido en algo de todos los dias. jHan
aparecido tantos trios desde que nosotros fundaramos el nuestro!

A.—;De donde surgié la idea de formar un trio?

S—Surgié porque los tres éramos viejos amigos y solfamos
tocar juntos por pura diversién. Un dia nos dijimos: «Vamos a
tratar de hacer esto en publico, sélo por el placer de tocar juntos»,
y asi empez6 la cosa. Pero algo como esto sélo puede realizarse
con gente con la que usted pueda hacer musica coémodamente,
;sabe? Claro que esto no es nada nuevo, porque ya habia exis-
tido el famoso trio Cortot-Thibaud-Casals, y posteriormente se ha-
bian formado otros grupos, pero en nuestro tiempo habia que de-
mostrar que no bastaba con que tres solistas se juntaran para hacer
musica en publico con éxito: nosotros sentimos que podiamos de-
mostrar, haciendo muisica de camara, que el total era mas valioso
que la suma de las partes. La idea salié adelante, afortunadamente.

A—En otro plano de la actividad musical, usted ha dirigido en
algunas ocasiones, incluso para el disco: tal es el caso de su ver-
siobn de la Sinfonia Concertante, de Mozart, grabada en Londres.

S.— (Interrumpiendo, mientras esgrime el cigarro de un lado a
otro.) No, jno!, yo no soy un director de orquesta, ni pretendo serlo.

A.—Bien, pero ;piensa que la direcciéon podria ser para usted
una segunda carrera?

S.—(Se queda pensativo. Luego se vuelve, muy serio.) ;Es que
usted piensa que mi primera carrera ha llegado ya a su fin? (Luego
se rie abiertamente.)

A.—No, ciertamente. Pero a muchos instrumentistas les gusta
dirigir, lo que también ocurre cada dia mas frecuentemente con los
cantantes. Realmente, me gustaria saber si a usted le gusta di-
rigir, o las veces en que lo ha hecho ha sido por accidente.

S.—Lo segundo: ha sido enteramente por accidente. Yo no me
considero director en forma alguna. Vera, yo tengo un enorme
respeto por todo aquello que no sé. (Guiiando un ojo. Risas.)

A.—Pero me he fijado, en el ensayo que acaba de tener con la
orquesta, en que usted se sabe perfectamente todas las partes or-
questales, quiero decir que las conoce de memoria.

S—Las conozco muy bien, eso es lo que se supone que debe
uno conocer, ademas de los pentagramas propios: en realidad, es
que para tocar con orquesta hay que saber exactamente qué es
lo que los otros tienen escrito delante de si, jse debe saber! Pero
eso no quiere decir que por conocer las partes de la escritura
orquestal ya se sea director, sélo indica que usted conoce la par-
titura integramente. Yo, desde luego, me sé de memoria mis par-
tituras, y sé lo que puedo hacer, pero dirigir es otro mundo com-
pletamente distinto, que yo tomo muy en serio. ;Sabe cual es la
definicién que yo doy de lo que es un director? Yo creo que es
mucho més que marcar entradas y hacer ondas en el aire. Hay per-
sonas que dirigen que «tocan» la orquesta tal como uno toca un
instrumento: eso es dirigir, hacer que la orquesta suene como un
instrumento Unico. Pero hay muy pocas personas que puedan hacer
eso. A menos que alguien pueda hacerlo al mas alto nivel, creo
que ni siquiera deberia intentarlo.

A.—De entre los antiguos maestros, evitando los nombres de
ahora para no crearle un compromiso, ;me podria decir quiénes
cree que hacian exactamente lo que acaba de describir, «tocar»
la orquesta como un instrumento?

S—jOh, si! Monteux lo hacia, Reiner lo hacia, Klemperer lo
nacia, Bruno Walter, ciertamente, lo hacia: Beecham lo hacia...
Pero no me importa decirle nombres mas actuales: Ormandy lo
nace, Bernstein lo hace, Zubin Mehta lo hace, Barenboim también
0 hace... (Se queda pensativo, dando varias chupadas al cigarro.)
Y pocos mas: acaso también Abbado y Colin Davis.

A.—Me extraha ver que entre todos los nombres que ha citado
no figurara un artista tan famoso en Norteamérica como Arturo
Toscanini.

S.—Es que nunca toqué con Toscanini, no le he visto trabajar
de cerca. Yo creo que es el tnico gran director que haya traba-
jado en América con el que nunca he actuado. Con todos los otros
que he nombrado trabajé con asiduidad: yo he tocado muchos con-
ciertos con Monteux, con Reiner, con Mitropoulos, con Klemperer,
jnaturalmente, con Ormandy, al que me une una gran amistad!

De izquierda a derecha: Pérez de Arteaga, Stern y Peter Bagney, de Discos CBS.
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Yo creci, practicamente, al lado de estas figuras, y la experiencia
no se puede valorar.

A —Su nombre ha ido unido en muchas ocasiones a estrenos 0
primeras audiciones de obras de autores contemporaneos, lo cual
es infrecuente en el campo de los virtuosos de un instrumento.
Creo recordar que usted tuvo una asociacién particularmente re-
levante con Igor Stravinsky.

S—Si, aunque en el caso de Stravinsky yo no di la primera
interpretacién de su Concierto para violin: lo que ocurre es que
de alguna manera resucité la obra. Si he dado primeras audiciones
del Concierto de William Schumann, de la Serenata de Bernstein
(primera interpretacién en Nueva York), del Concierto de Szyma-
nowsky —de esto hace muchos anos—, 0 del American Concerto,
de Rochberg, que acabo de grabar para CBS con André Previn y la
Sinfénica de Pittsburgh. Ahora estoy estudiando el GConcierto para
violin, de Penderecki, que he de estrenar en breve. También di en
su dia primeras audiciones de los Conciertos de Samuel Barber,
que es buen amigo mio, y de Paul Hindemith: incluso los grabé
para CBS, aunque ha pasado mucho tiempo y créo que la graba-
cién ya no esta en catélogo.

A.—;Tiene algiin recuerdo en especial de su trabajo con Stra-
vinsky?

S Fra un hombre extraordinario, muy extraordinario, muy bri-
llante. Yo disfruté mucho trabajando con él. jBueno, en verdad ya
disfruté conociéndole! Era un director de orquesta terrible, era
terrible trabajar con él... (Risas.)

. A.—;Era «terrible» de bueno o de malo?

S.—(Llevandose las manos a la cabeza, casi en un grito.) jjDe
malo!! Era un desastre. Decia, ademés, que queria que todo sonase
lo mas seco posible, sin ninguna emocion. Poco antes de nuestra
grabacién, fui a verle y le dije: «Vea, aqui estan mis manos:. he
aprendido su Concierto con el corazén, digame lo que quiere y
yo haré lo que me pida». Cuando empezamos a ensayar, a la vista
de cémo iban las cosas, le dije: «;Sabe, maestro?, cuando toco
la obra creo que se podria hacer esto asi y esto otro de esta otra
forma». Y él me escuchaba y decia: «jOiga, Stern!, ;sabe lo que le
digo?: que eso suena muy bonito, creo que lo vamos a hacer de
esa forma». (Risas.) (Ha imitado la voz de Stravinsky, pronuncian-
do el inglés con un marcado acento ruso.) Cualquier compositor,
creo yo, escucha eventualmente a alguien que conoce su obra Yy
que cree en ella, y siempre aprende algo al oirlo.

A.—Habida cuenta de que va a tocar un Concierto de Pende-
recki, ;puedo preguntarle si esta interesado en la misica de van-
guardia?

S.—Estoy interesado en la misica. No creo en las etiquetas. La
misica es buena o mala, esté escrita en un lenguaje o en otro.
No creo a quien dice: «Sélo me gusta la misica barroca, o s6lo
la clasica, o la romantica, o s6lo me gusta la contemporanea, o la
musica de ’'Avant-garde’'s. Todas esas palabras son etiquetas ex-
ternas. La musica es musica de todas clases. Ha atravesado mul-
tiples desarrollos, y ciertos colores se han ido afiadiendo en cier-
tas épocas para expresar o suplir determinadas necesidades de
expresién. Hoy Bartok esta ya anticuado. Hace veinte anhos Bartok
era vanguardista, y veinte afios es un espacio de tiempo muy corto
en la historia de la Musica. «<Avant-garde»... (Guarda silencio, luego
mueve la cabeza hacia los lados.) jBah! «Avant-garde» es lo que
se ha escrito ayer.

A—;Y qué cree que se escribira manana?

S.—Espero que sea musica, buena musica. Ya veremos que
ocurre con esta obra de Penderecki.

A.—Disculpe, pero entiendo que si usted va a tocar una obra
de Penderecki tendra que conocer algo, mucho o poco, de su mu-
sica. Y habra tenido que aceptarla como tal miisica, aun a sabien-
das de que muchos de sus colegas le diran que eso no es misica,
sino ruido. ;Me equivoco?

S—No. Penderecki es, definitivamente, un compositor con ideas
musicales. Esta obra, por cierto, es diferente de todo lo que €l ha
escrito hasta ahora: es mucho méas lirica y hay algunos momen-
tos muy roménticos. Dura unos veintisiete o veintiocho minutos,
en un solo movimiento; es muy cromatica, y el violin toca casi
sin parar. Es una obra muy larga y muy dificil. Veremos qué ocu-
rre. Creo que habré muchos cambios antes de la version impresa.

A.—Cambios en los que usted «influira»...

S—Es posible.

A.—Usted tiene grabado el Concierto para violin, de Alban Berg,
con Bernstein. ;Cual es, en general, su postura hacia la Escuela
de Viena?

S—Bien: Schonberg no me gusta, me resulta muy artificioso,
hay demasiada urdidumbre. En concreto, yo no he tocado nunca su
Concierto para violin. Quiza el fallo sea mio y no de Schonberg:
conozco a varios violinistas que tocan la obra y que creen firme-
mente en ella; no es mi caso, para mi esa musica no fluye con
naturalidad. No tiene la misma impronta que Webern. jWebern si
que es uno de mis favoritos! Hay algunas pequezas piezas de We-
bern para violin que recientemente he grabado para un nuevo in-
tegral de su obra, concebido por Pierre Boulez, que alin no se ha
editado. Encuentro maravillosas esas piezas: Webern es otra cosa.
Berg: hay una necesidad de Berg, diria yo. Su Concierto es indes-
criptible. Hay momento dificiles, que yo creo que él hubiese cam-

biado de haber vivido un poco més. Pero cuanto méas investigo esta
musica tengo la sensacion de que tiene que ser asi, ;me com:
prende?

A—Creo que si; pero ;qué quiene usted decir con ese «tiene
que ser»?

S_ Que es inevitable. (Silabiza la palabra cuidadosamente)
Que brota naturalmente, inevitablemente; que usted tiene la sen-
sacién de que sélo asi podia emanar del interior de un hombre, de
los intestinos de ese hombre: en suma, que tenia que escribir eso
y asi. No siente uno que el compositor se sentara ante una mesa
e inventara una forma violinistica por aqui y un pasaje orquestal
por alld. Y esto puede predicarse de cualquier gran pieza musical,
sea quien sea su compositor. Y, ciertamente, Yo lo siento en el
caso de Berg, o de Bartok, o de Prokofiev... Creo incluso que se
siente igualmente en varias paginas de Penderecki, en los Trenos
por Hiroshima, por ejemplo, o en la Pasion segin San Lucas.

A.—Otra de sus facetas es la ensefanza. ;Le gusta dar clases!

S—Cuidado, distingamos; yo no doy clases realmente, sim
plemente, doy consejos.

A —Pero usted ha enseiiado a grupos de alumnos.

S.—No, insisto, he aconsejado; nunca he ensefado propiamente.
Digamos que he entrenado, pero yo a eso no lo llamo ensenar. Yo
entiendo la ensefianza en el sentido de tener un discipulo semand
tras semana. mes tras mes, afio tras afo, y para esto no he te-
nido ni tiempo ni paciencia. Pero si debo decirle que bastante gen
te joven, que hoy toca con éxito, han sido nifios a los que yo co
noci y aconsejé cuando apenas tenian diez anos o poco mas, Y
le adelanto que conozco a varios que aun estan por ser oidos pt-
blicamente, y cuyo futuro me atrevo a avalar. Gente como Perlman,
Zukerman, Miriam Fried o Serge Luca... eran unos retonos cuando
yo los conoci. Yo no les he dado clases, pero les he aconsejado,
y por lo que veo no les ha ido mal. Estoy muy orgulloso de eso.

A —Entonces, ;nunca ha tenido alumnos en sentido estricto!

S_En el sentido de ensefianza constante, no, nunca. Pero he §
tenido siempre los ojos abiertos para artistas como los que acabojf
de citarle: les he guiado un poco, les he orientado en su reperto
rio, les he escuchado y estoy muy contento de ellos y les tendo
un gran afecto. Cada uno es muy diferente individualmente Y cada
uno tiene su propio puesto.

A.—;Advierte usted alguna diferencia en el desarrollo personal
de la carrera de estos artistas jovenes y la forma de desenvolversé
hace cuarenta o cincuenta afios de Oistrakh, Menuhin o uste
mismo? |

S—Si... Nosotros no tuvimos a nadie que hiciera por nosotrosi
las cosas que hemos hecho por ellos. (Risas.) Me refiero a las
oportunidades, jentiende? Y desde un punto de vista técnico...n
Bueno, ellos son mejores que nosotros. |




!
|
|

A.—¢Lo dice en serio?

S—Si, son mejores en ciertos aspectos. Creo que la calidad
violinistica que Perlman muestra hoy en dia es absolutamente ex-
traordinaria y se halla en la gran tradiciéon de la historia del violin.
Por otro lado, la belleza de la factura sonora en un Zukerman es
completamente desacostumbrada para nosotros. Pienso que ellos
han tenido unas alternativas de maduracion y perfeccionamiento
que nosotros no tuvimos, y desde luego las han aprovechado.

(Le avisan de que en unos minutos ha de volver al ensayo.)

A.—Una dltima pregunta: antes, al hablar de Stravinsky, se re-
firio a la emocion en la misica. Usted pasa por ser uno de los in-
térpretes mas intimos de nuestro tiempo; ;qué importancia con-
cede a los sentimientos a la hora de tocar, a eso que los ale-
manes denominan «Innigkeit»?

S.—-«lInnigkeit»... Interioridad... Es una pregunta muy dificil de
contestar. No se trata de sentimiento. Tampoco de sentimentalis-
mo, en modo alguno. Para mi, la misica es como un lenguaje. Es
uno de los grandes lenguajes del hombre. No es, como la gente
asegura algunas veces, el lenguaje internacional por excelencia,
porque hay méas gente sobre la superficie de la tierra que no com-
prende nuestra forma de musica occidental que personas que si
la comprenden. Pero si es una forma de manifestarse la civiliza-
cion de Occidente, o sea, un lenguaje de la civilizacion occidental,
y como tal, para hacerlo realidad, para manejarlo, es decir, para
ser lo que yo llamo un musico, hay que asimilar que aprender mu-
sica es aprender a hablar con misica de la misma forma que se

habla con palabras. Hacer que la interpretacién de la musica se
eleve y decaiga de la misma manera que nuestra voz se eleva y
se baja, ya sea dulcemente con alguien a quien se ama, o con
ira, o con tristeza, o con alegria, o con lo que se quiera. Y en ello
\hay un timbre especial, que es en parte controlado por el tono,
en parte por la vibracién, segin el cual ninguna nota es igual a
o'tra, todo cambia constantemente. Y es preciso tener oido para
comprender esta sutileza. La mdsica «ocurre», «acontece», no to-
ciando las notas, sino entre las notas. Es la forma en que usted va
de> una nota a otra, lo que ocurre en esa fraccién de segundo, lo
qu'e hace la musica. Una nota la puede dar una maquina mucho

me3jor que usted, pero creo firmemente que sélo un ser humano
esitd capacitado para hacer miisica.

(Se levanta, toma su violin, echa una dltima mirada al magne-
téfcno, ahora parado, y se dirige a la puerta del «camerino», Alli
se detiene, se vuelve y dice: «Si no le gusta el concierto, di-
gamelo».)

| C J. L P. A, 1977
(Fleportaje grafico: Barahona.)

Discografia ISAAC STERN (CBS)

1. S 72038.—STRAVINSKY: Stravinsky dirige Stravinsky. Concierto
en Re mayor para violin y orquesta. Sinfonia en tres movimien-
tos. Orquesta Sinféonica Columbia.

2. S 72269.—PROKOFIEV: Conciertos para violin nimeros 1 y 2.

Orquesta de Filadelfia; Ormandy.

3. S 72786.—BRAHMS: Concierto en La menor para violin, violon-

celo y orquesta. MOZART: Sinfonia Concertante en Mi bemol
mayor. Stern, Rose, Orquesta de Filadelfia; Ormandy.
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LA AFINACION VOCAL:

UN VALOR CAMBIANIE

A LO LARGO DE LA HISTORIA

Todo profesional del arte sonoro sabe que el diapason, es decir,
el LA, 3 que sirve de referencia o medida basica para la afinacion
musical. no ha tenido en todos los tiempos el mismo valor de vi-
braciones por segundo, y que incluso varia, dentro de una misma
época, en distintos puntos de la geografia y segin sea el grupo
orquestal que afine y el tipo de musica que se interprete.

Por ejemplo, Tirso de Olazébal nos informa de que la afinacion
del LA, 3 «ha variado considerablemente, desde 373 ciclos (obser-
vada por Mersenne en 1648) hasta 461 ciclos durante el siglo pa-
sado, en Norteamérica». Y afiade que en el siglo XVII el desorden
en lo referente a esta afinacién era tal que se afinaba a distinta
altura, segin se ejecutara musica sagrada (Chorton) o profana
(Kammerton). Y sigue informando Olazébal que en Viena se reunio,
en 1885, un Congreso que fij6é la frecuencia del LA en 435 ciclos,
llaméandosele LA normal o internacional.

Por su parte, Husson nos cuenta que en Paris, en la corte de
Luis XIV, el LA,3 era de 405 ciclos, y que en 1833 se elevo a
434 ciclos, y al afio siguiente el Congreso de Fisicos Alemanes de
Stuttgart lo fij6 en 440 ciclos. Continuando esta progresion, en
1857 llegé a 448 ciclos, en Paris; 451 ciclos, en la Scala de Milan;
455, en Londres. En 1859, una resolucién ministerial de la Conven-
cién de Francia determind que fuera de 435 ciclos. No por eso
dejé de continuar su ascenso. Fijado en 440 ciclos por el Congreso
de la Organizacién Internacional de Normalizacién, en Londres (afio
1939), ha seguido su trayectoria ascendente, y en los dltimos anos
estaba proximo a 448 ciclos, en la Opera de Paris, y pasaba de
450 ciclos en las orquestas de radio francesas y americanas.

Parece ser que la tendencia general de la afinacion ascendente
ha tenido por meta la bisqueda de un mayor brillo sonoro. Pero
también se ha comprendido que una excesiva eltura perjudica al
timbre de todos los instrumentos, volviéndole estridente.

El Congreso Técnico Internacional de Acustica adoptd definiti-
vamente el valor de 440 ciclos para el LA, 3, en el ano 1953. Y re-
cientemente se ha ratificado en el mismo valor (440 Hz a la tem-
peratura de 20°C) el Consejo de Europa, en resolucién adoptada
por los delegados de los ministros, el 30 de junio de 1971. Es muy
significativo que esta resolucién sefiale (en el apartado «c») como
especial perjudicado por las alteraciones del diapasén a la voz hu-
mana.

VOZ Y MEMORIA MUSICAL

Efectivamente, la voz humana, como instrumento musical, puede
ser perturbada gravemente en su funcionamiento por las alteracio-
nes del diapasén, como vamos a exponer.

El gran tenor Enrico Caruso manifestaba acertadamente que él
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«cantava anzitutto col cervello». En efecto, en el canto la estimu
lacién ritmica inicial es de origen cortical y estéd ligada a la activi
dad de las células del area electromotriz. El nivel cortical en la
fonacién es el nivel de las representaciones voluntarias y de las
intenciones expresivas. Las variadas representaciones intelectuales
que el cantante realiza dependen de montajes neuroldgicos, de des
vios y de metacronosis, fruto de la educacion musical y con tenden
cia a reproducirse en cadena, y que constituyen, en suma, la me
moria musical. Esta memoria del sonido, también |lamada «presencia
psicolégica», es imprescindible para el cantante, porque de el
recibe éste la informacién interna que necesita para coordinar los
parametros vocales con las informaciones externas, que caracter:
zan IdE modo contingente el dinamismo de cualquier ejecucién mu-
sical.

Si el cantante, al realizar el aprendizaje vocal, adquiere una me-
moria permanente de la altura de las notas musicales y esta es
posteriormente alterada, habra de sufrir por fuerza un choque en
su organizacién cerebral, que regula su conducta fonatoria, y una
resistencia inconsciente a tal alteracion, con una secuela de fatiga
en la emision vocal bajo estas nuevas condiciones que, si se pro
longa, puede determinar dafios irreversibles en el érgano de fo
nacion.

EL DIAPASON COMO CONDICIONANTE DE LA FATIGA

Por otro lado, las condiciones fisiolégicas del trabajo neuro
muscular de las cuerdas vocales durante el canto son afectadas
por las alteraciones del diapasén. A este respecto, Husson, desde
su teoria neurocronéxica, manifiesta: «El buen sentido nos dice que
las cuerdas vocales de un tenor, que emite un DO sobre 533 ciclos
(diapasén a 450), se fatigan mas que cuando son emitidas sobre
517 ciclos (diapasdn a 435); esto se debe a que las cuerdas voca
les, en el limite de su excitabilidad, tienen que contraerse 533 Ve
ces por segundo en lugar de 517 veces. Pero es en la vecindad
del «pasaje» de las vocales abiertas donde las consecuencias Sonjg
més graves. Esto puede comprenderse a través del ejemplo siguien
te: el caso de un tenor cuya frecuencia tetanica de fusién de las
cuerdas vocales es de 328 ciclos. Con un diapasén de orquestia d
435 ciclos, podra todavia «abrir» sus MI,3 (326 ciclos). Si el dia-
pasén se eleva progresivamente a 450 ciclos, seguira «abriendo»
sus MI, 3, que ahora llegan a 339 ciclos; por tanto, se vera obligado
a «abrir» sus sonidos sobre una frecuencia superior a la de lag
fusién tetanica de sus cuerdas vocales. Ninguna laringe puede re-
sistir esto por mucho tiempo=».

Efectivamente, si la alteracién del diapasén se produce hacia
arriba, el cantante se ve obligado a cambios méds o menos apreci&




bles en los «pasajes» y en la cobertura de la voz, y el aumento
de la altura hace mas fatigoso todo el texto musical, no sélo en
la parte aguda de la tesitura, aunque es ésta la que més afecta al
ssfuerzo conjunto del cantante. Es como si el cantante debiera en-
contrar una nueva y mas pesante adecuacion de su tesitura res-
pecto de la altura efectiva de las notas musicales. Este aumento
de la altura de los sonidos sobre un valor habitual provoca un
déficit de excitabilidad de las fibras nerviosas relacionadas con la
fonaciéon, que ha de compensarse con un adecuado aumento del
estimulo volitivo y con una hipertonificacién de la accién ejercitada
sobre las cuerdas vocales. Esta falta de excitabilidad origina una
fatiga fisiolégica que, de persistir, arrastra tensiones psiquicas y a
su vez influye negativamente sobre el autocontrol que el cantante
ha de mantener para rendir vocalmente al maximo.

Pietro Righini aconseja, en atencién a todo lo dicho, que «la te-
situra propia de cada sujeto, mas que ser considerada en relacién
a la notacién, deberd ser siempre evaluada en frecuencias: éstas
son un dato fisico constante, mientras la altura de las notas est3
sujeta a la afinacion efectiva de los instrumentos y a las fluctua-
ciones del momenton».

Este mismo autor manifiesta que «segin las afirmaciones de
Alexander Ellis, el «pianoforte» usado por Mozart, en Viena, en 1780,
era un Stein acordado con la nota de un diapasén de horquilla (con-
servado actualmente), cuyo sonido responde al LA, 3 de 421,6 pe-
riodos. Con un salto de cerca de dos siglos llegamos a un LA, 3 de
452 periodos, advertido en 1968 por Marc Sackur en la Orquesta de
la ORTF, de Paris. Comparando estas dos medidas, la diferencia co-
rresponde a 1,0736, o sea 123 "cents” (el "cent” es la centésima
parte proporcional del semitono temperado, y su valor corresponde
a la raiz mildoscentésima de la proporcién de la octava): es decir,
a cerca de un semitono y un cuarto de nuestra escala temperada.
Para tener una idea de cuénto pesa esta diferencia en la tesitura
alta de la voz humana, podemos parangonar el esfuerzo del cantante
al de un corredor de cien metros invitado a cubrir la distancia en
diez segundos, suponiendo que el tiempo habitual para él fuera de
once segundos. Casi siempre la empresa fracasanr.

En base de lo anterior, no es de extrafiar que nuestro extraor-
dinario tenor Placido Domingo declarara en la revista musical Mon-
salvat (afno 1974) que era partidario de transportar hacia abajo al-
gunos pasajes muy agudos de ciertas operas, pensando que este
cambio de tonalidad estaria mas acorde con la afinacién correspon-
diente a dichas obras cuando se estrenaron.

ALTERACION DEL DIAPASON E INSEGURIDAD FONATORIA

Pero, ademas, en otro aspecto influye la alteracion del diapa-
s6n sobre la conducta fonatoria del cantante. La voz humana tiene
como una de sus caracteristicas mas peculiares la «carencia de una
forma fija», al contrario que los demés instrumentos de la orques-
ta. Esto que, por un lado, le proporciona ciertas ventajas expresi-
vas y personalidad, le otorga, por otro lado, un grave inconveniente
(que se aprecia en la dificultad del aprendizaje vocal), cual es la
necesidad constante de estar adaptando (cambiando de forma) las
cavidades de resonancia (faringe y boca) a cada sonido que se emi-
te, a cada palabra que se articula y a cada color que se exige.

El cantante realiza una actividad muscular cuando canta. Impos-
tar una voz no es sino colocar los diferentes tonos de la escala
musical en sus resonadores o, lo que es lo mismo, adaptar la for-
ma y posicion de faringe y boca a cada sonido. Esta colocacién o
adaptacion es una actividad muscular, que llega a convertirse en
un habito a través de una repeticién constante (esto es, el apren-
dizaje), de modo que cuando se dice que el cantante tiene la voz
Impostada, es cuando él| efectda una determinada acomodacién
muscular espontdnea de su musculatura laringea y resonancia cada
vez que ha de emitir un determinado sonido de la escala musical.
Naturalmente, este comportamiento muscular viene ordenado por
via nerviosa desde el cerebro, en donde se ha creado, también por

repeticion, una memoria que regula la actividad fonatoria del can-
tante,

En consecuencia, cada vez que el cantante monta una obra de
Su repertorio va realizando una acomodacion de su musculatura fo-
natoria para cada sonido de esa obra, a través de una repeticion

mas o menos abundante, segtn su facilidad y veterania en la préc-

tica vocal. Y es a esto a lo que él llama «meter en voz» la obra.

Por este motivo, si el cantante «<ha metido en voz» una obra con
referencia a un diapasén de valor x (con la ayuda de un piano u
otro instrumento musical afinado con esa medida) y luego ha de
¢jecutarla sometido a un diapasén de otro valor (v. gr., con otro
Piano o una orquesta que afina con otra medicién, mayor o menor),
los acoplamientos musculares del aparato fonatorio adquiridos para
la ejecucién de la obra no le sirven después para interpretarla, por-
que la altura de los sonidos que la integran ya no sera la misma y

E?‘E{igir;ié nuevos acoplamientos, a los que el cantante no estd ha-
ituado.

Tal fenémeno trae unas consecuencias perniciosas al cantante.
Ste comienza por sentir una desorientacién en su emisién vocal,
qUé engendra una inseguridad fonatoria a la vez que psiquica, y al

Enrico Caruso |

tratar de acoplar sus movimientos musculares a esta nueva altura
tonal, como no pose el habito de la misma, incurre en defectos de
emision y la violenta, con lo cual, a la par que su ejecucién pierde
perfeccion y calidad, su laringe sufre el atentado de un esfuerzo
mal realizado, con la consiguiente fatiga y malestar psicolégico. En
resumen, el cantante rinde menos, proporciona un peor efecto so-
noro al auditorio y puede incluso llegar a fallar en su emisién vocal.

EL DIAPASON NORMALIZADO: UNA NECESIDAD A NIVEL GENERAL

De aqui la importancia que tiene el estudio del repertorio con
base en el diapasén normalizado, es decir, con ayuda de un piano
u otra referencia musical cuya afinacion esté medida por dicho dia-
pason. Montar una obra, por ejemplo, con ayuda de un piano afi-
nado bajo, puede servir para aprenderla musicalmente, pero crear4
unos acoplamientos musculares fonatorios incorrectos, que no ser-
viran al cantante a la hora de interpretarla sobre la base del diapa-
son normalizado y que, ademds, pueden ser un obsticulo para la
adquisicion de una nueva colocacién vocal y pueden causarle pro-
blemas de afinacion, puesto que su memoria tenderd a dar 6rde-
nes a su musculatura fonatoria (sobre el aprendizaje efectuado)
que no corresponderan a las necesidades de la nueva altura tonal.
Y lo mismo cabe decir si el estudio se ha realizado con un piano
afinado alto. Esto es algo que debiera tener en cuenta todo maestro
de Canto y de Repertorio, para controlar la afinacién del piano uti-
lizado al ensefiar, y evitar graves perjuicios a los intérpretes vocales.

El problema se manifiesta igualmente, con desconcierto para el
cantante profesional que ha de cantar continuamente en distintos
puntos geograficos, cuando las orquestas de esos diferentes luga-
res no afinan con la misma altura. Cuentan, a este respecto, el caso
de una famosa soprano de nuestro tiempo que, harta de pasar
malos ratos y correr riesgos por este motivo, llevaba consigo
siempre su diapasén a todos los teatros donde actuaba, y en el pri-
mer ensayo confrontaba su afinacion con la de la orquesta, obligan-
do a ésta, en caso de discordancia, a rectificarla y acordarla con
la de su diapasén, ante la amenaza de negarse a cantar si no se
hacia esto. Algo similar debiéramos mantener todos los cantantes,
exigiendo antes de las pruebas con orquesta y de las funciones la
I.r:n‘Ir::?ﬂ-it:":n de los instrumentos sobre la base del diapasén norma-
izado.

RAMON REGIDOR ARRIBAS,
Profesor de la Escuela Superior
de Canto de Madrid.
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LA OPERA QUE SE PERDIO EN EL TIEMPO

| Carl Maria von Weber

(1786-1826) Por Arturo REVERTER

Con un articulo dedicado a Alessandro Scarlatti iniciAbamos en nuestro nimero 469, marzo
de 1977, una serie de estudios sobre la produccién operistica —y sus compositores— olvidada,
poco difundida o de infrecuente programacion.

En 1976 se cumpliéo el 150 aniversario de la muerte de Carl Maria von Weber. Weber no es,
ciertamente, un desconocido, pero también creemos que, al menos entre nosotros, su obra en
| general —y la operistica en particular, de capital importancia en la historia del arte lirico— no
| goza de la atencion que se presta a otras de no mayores méritos. El caso es que, en nuestro
pais, la efemérides pasé casi inadvertida, salvo honrosas excepciones, e incluso RITMO no pudo

prestarle entonces la atencién que merecia.

'= Weber fue notable creador sinfonico e instrumental, si bien dio la auténtica medida de
su genio en el terreno de la opera. Por esta razon el estudio que sigue pretende situar histo-
rica y artisticamente la personalidad teatral del autor de Euryanthe, haciendo ahora casi total
abstraccion de otras facetas de su arte, y se incluye en la serie «La épera que se perdié en el
tiempo» como homenaje, casi ain dentro de plazo, al padre de la Opera alemana, y en la espe-
ranza de que su obra escénica ocupe al fin, en el repertorio lirico, el lugar que por su calidad
y significacion cultural merece.
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LOS ALBORES DE UNA NUEVA ERA

18 de junio de 1821: se estrena en el teatro de la Nueva Opera
de Berlin Der Freischiitz, de Weber, quien por entonces ocupaba el
cargo de Segundo «kapellmeister» de la corte de Dresde. Este acon-
tecimiento ha sido tradicionalmente conectado con la creacién de
una épera alemana propiamente dicha, con la colocacion de la pri-
mera piedra del edificio musical roméntico. Supone un momento
crucial en la historia de la 6pera y de toda la cultura: a grandes
rasgos, la plasmacién en obra de arte de una conciencia nacional.
iA qué responde esa razén de ser? No es fécil contestar de mane-
ra escueta y simple. Son muchas las corrientes sociales, politicas y
estéticas que surcan en tales momento el territorio aleman, promo-
vidas fundamentalmente por las enormes convulsiones que sacuden
a Europa, y que tienen su origen en la Revolucién Francesa de 1789.
El liberalismo, la hegemonia napolednica, los encontrados intereses
de las deméas naciones, la liquidacién del Imperio después del Con-
greso de Viena de 1814 no son sino consecuencias. Consecuencias
que provocaran a su vez hechos tales como la transformacion de
Alemania —que hasta la invasion francesa mantiene una estructura
feudal— en una agrupacién de pequenios estados, ducados y reinos,
y posteriormente en confederacién. En ella el mayor peso es de
Prusia, con presiones a uno y otro lado del Elba. Las teorias libera-
les gozan entonces de gran difusién, especialmente en la parte
occidental de la Confederacion (Renania, Wiirtenberg...). Sin embar-
go, frente a esta tendencia individualista habia surgido, ya en 1808,
la opuesta, la nacionalista, favorecida por las ideas del filosofo ale-
mén Fichte (Discursos a la nacién alemana), para quien su pueblo
no es un producto de la Historia o de la Civilizacién, como predica-
ba el humanismo de Goethe, sino un postulado de la razén, un prin-
cipio de orden metafisico. Tesis recogida mds tarde por Hegel en
su interpretacion del Estado como expresion de Dios. Nos encon-
tramos asi, y como consecuencia de todo ello, hacia 1820, con una
cierta fiebre nacionalista que, con excepciones, domina el territo-
rio germanico; fiebre que consolidara la teoria pangermanista que
tan funestos efectos tendra en nuestro siglo. Hay, en definitiva, un
deseo de dar grandeza a la idea de lo aleman, y lo curioso es que
en tal anhelo se confunden los postulados metafisicos fichteanos
y hegelianos con el idealismo mas realista de los Schiller, Richter o
Wieland, que habian recibido muy directamente las influencias libe-
rales. La eclosién que, por tanto, se produce con una obra como
el Freischiitz es resultado del encuentro de estas lineas de pensa-
miento con el deseo de otorgar personalidad y entidad, presencia
real al propio pueblo. Para ello nada mejor que beber en su tradi-
cion, en sus fuentes mas profundas, ancestrales y pristinas. El ro-
manticismo, que desde otra perspectiva ya alumbraba en Schiller,
adalid de la libertad, sufre, por tanto, una modificacion en cuanto
a su naturaleza: de la lucha contra el imperialismo se pasa a un
nacionalismo exacerbado, a un patriotismo que, en realidad, tiene
sus raices en el movimiento de la «Sturm und Drang», inspirado
hacia 1776 por Klinger. En todo caso, hay un elemento comun vy
siempre presente: la necesidad de crear una Alemania unida des-
pués de varios siglos de desmembracion feudal.

EL CAMINO RECORRIDO. «SINGSPIEL»

Es, por ello, l6gico que Weber y otros autores intenten reflejar
la conciencia nacional colectiva a través de un cultivo de elementos
autéctonos, exclusivamente alemanes: antiguas leyendas, figuras
miticas, temas populares fuertemente arraigados, pertenecientes
a la cultura mas auténtica de una amplia zona geografica y étnica.
Elementos que, pese a la influencia extranjera y a la disgregacion
que ello conllevd, permanecian en cierto modo como nexo de union
espiritual entre los ciudadanos. Para los pueblos germanicos siem-
pre tuvo gran atractivo, no exento de temor, la presencia de la
Naturaleza: la amplitud de los bosques, los desfiladeros, la luz di-
fusa del amanecer, la extension de los grandes rios... Son factores
que, en combinacién con los que, a partir de ellos, proporciona la
leyenda, constituyen el basico cafiamazo sobre el que han de edi-
ficarse las grandes éperas roménticas alemanas. Sin embargo, el
camino recorrido hasta ello es largo.

Lla manera de enftocar el drama escénico-musical era bien dis-
tinta en un principio, cuando, ya en el siglo XVII, concretamente
en 1678, se estrena Adan y Eva, de Johann Theile, que es conside-
rada como el primer «singspiel» en lengua alemana; es decir, la
primera obra detectada en la que, sobre un argumento sencillo,
extraido de lo popular més cercano, se combinan simples melo-
dias y didlogos hablados. Antes ha de ser la influencia italiana
—que mucho més tarde llegaria a amenazar el mismo afianzamiento
de la 6pera indigena— la que marcaréd los primeros pasos. Asi, se
importan obras, como L'inganno d’amore (1653), de Benedetto Ferra-
ris, o Alcindo (1665), de Antonio Draghi. El ejemplo cunde, y des-
pués de ellos y de Theile aparecen Strungk y Keiser, que, entrado
el XVIII, perfeccionan el género. El «singspiel» alcanza su apogeo
con J. Adam Hiller y con J. F. Reichardt, ya en la segunda mitad
de siglo, y comienzan a sentarse las bases de las evolucionadas
producciones posteriores, que recogen asimismo elementos prove-
nientes del acervo popular entremezclados con rasgos pertenecien-
tes a la 6pera bufa o «intermezzo», e incluso al «vaudeville» francés.
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Cristoph Martin Wieland.

Los largos parlamentos, sin ninguna apoyatura musical, intercalados
en el discurso sonoro, completan y aclaran la accién y, general
mente, la trivializan. Distintos son los intentos de Georg Bend
(Ariadne auf Naxos, Medea), creador de un verdadero melodrama
a partir de la técnica expuesta, en base a una cuidada arquitectura
orquestal, descriptiva y sugerente. El propio Mozart se acoge al me-
canismo del «singspiel» para, en 1782 y después de diversas Gperas
«serias» a la italiana, componer El rapto en el serrallo —tan pro
fundamente admirada anos mas tarde por Weber— y crear, en 1791,
La flauta méagica. Con ella consigue el musico austriaco una obra de
rara perfeccién, al lograr la simbiosis entre texto y mdsica; ésta
sirve a aquél, potencidandolo y subliméandolo, de tal forma que 2
técnica habitual del «singspiel» queda ampliamente superada al
otorgarsele una dimensién que va mucho més alla de lo que la pro-
pia accién plantea y prevé. Formalmente, puede considerarse tam:
bién un «singspiel» Fidelio, de Beethoven, de 1805, aunque su enfo
que y estructura pertenezcan al de la 6pera de tipo francés (Paer,
Méhul, Boieldieu).

En muchas de estas partituras jugaban ya un papel los aspectos
sobrenaturales, mégicos, y aparecia, aunque de forma todavia past
va, el «factor naturaleza». Las fabulas medievales de origen galo
espafiol u oriental; las crénicas de caballeria, eran sujeto de argu
mentos. Paulatinamente, sin embargo, la tematica fue centrandose
sobre todo en el elemento local, en la rica veta de la tradicion ger
ménica. A principios del siglo XIX, y como contraposicién al cle
sicismo idealista de Goethe o Schiller, se puede hallar muy clara
mente recogida esta linea en obras del propio Weber, como Das
Waldmédchen («La hija de los bosques»), de 1800, o Silvana, de 1810;
en Ondina, de E. T. A. Hoffmann; en Fausto, de Spohr, una y otra
de 1816. Son los escalones inmediatamente anteriores a la eclo-
sion de Der Freischiitz. Con ella se asienta definitivamente el ro-
manticismo en la épera. La Naturaleza deja de ser ente pasivo y Sé
convierte en protagonista activo. Los cuentos de hadas, gnomos Y

ninfas, hasta entonces mero «divertimento», empiezan a ser trata- |

dos de forma més seria, buscandose su simbolismo dramatico. En
contraposicién al drama clasico, el romanticismo proporciona de
esta manera firmeza en la descripcién de las peculiaridades de una
raza y de una época. Recogiendo la afirmacién de Schiedermair,
puede decirse que la 6pera roméntica alemana —de la que la de
Weber es bastién inicial— se edifica en base a estos cuatro ele:

. : o : . . !
mentos: el imaginativo, el nacionalista, el cémico y el realista. Apo-
yado en estos pilares, particularmente en los dos primeros, el arte |

operistico germénico, que renacia (o, més bien, nacia) al mismo
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siempo que la poesia (Novalis, Tieck, Muller, Brentano), estaba ya —

en condiciones de luchar con éxito contra el invasor francés o ita-

iano, de la misma forma que en la politica se habia luchado y se

luchaba todavia contra la influencia napolednica. La estructura adop-
 tada en la composicion musical era mas libre, alejada de las rigi-
. das reglas clésicas, de «corsés» previos. Casi todo se ponia al ser-
vicio de la idea, de la inspiracién, del sentimiento. Armonia, ritmo,
colorido instrumental, melodia, sufren grandes transformaciones y
son llevadas al limite de sus posibilidades, que serian explotadas
y exacerbadas al méaximo a fines de siglo por Mahler, depositario,
junto con Bruckner, de una rica herencia que comenz6 a amasarse
con las primeras luces de la centuria.

W
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juventud trashumante

p No es extrafio que Weber se dedicara a la musica, si tenemos
en cuenta que su arbol genealégico abundaba tanto en nobles como
f en practicantes del arte de los sonidos. Su bisabuelo, Joseph Franz
| Xaver, era un gran melémano y amante del drama. Su abuelo, Fri-
© dolin, abuelo asimismo de las hermanas Aloysa y Constance (ésta
1 mujer de Mozart), tocaba el violin y el érgano. Su padre, Franz An-
ton, excelente violinista y contrabajista, era una personalidad de
enorme atractivo, inquieta e itinerante, que a los cincuenta afos
cas6 en segundas nupcias con la que seria la madre de Carl Maria, L0 iy e <
llegado al mundo el 18 de diciembre de 1786, en Eutin. Muy pronto
da muestras de una débil salud, motivada fundamentalmente por
una insuficiencia calcica en los huesos, lo que le hace retraido y
ensimismado. Su instinto musical y dramatico va forjandose entre = ] ‘
bambalinas, como espectador y actor, junto con algunos de sus cantando la parte principal su futura mujer, Carolina Brandt. En
nueve hermanos, de la compafiia de teatro que por aquel entonces Darmstadt reencuentra a Vogler y conoce a Jacob Beer (posterior-
dirigia su padre. Pese a los esfuerzos de éste en convertirlo en un  Mente, Meyerbeer), iniciando la composicién del «singspiel» cémico
niio prodigio, de la misma manera que habia hecho con su -hijo Abu Hassan. Traba amastad con el extraordinario clarinetista Hein-
Leopoldo Mozart, Weber no siente ningtin especial entusiasmo por rich Bérmann en Munich, conociendo a Hoffmann en Bamberg. Con
las lecciones de musica que recibe, tanto de Franz Anton como de a_quel,_ para quien habria de crear todas sus obras de clarinete, rea-
Fritz, uno de sus hermanos; hasta el punto de que éste llega un liza diversas giras por el centro y el norte de Alemania: Leipzig,
dia a afirmar que sera en la vida cualquier cosa menos compositor. donde traba amistad con Hu_chlltz. critico y libretista; Gotha, en
No obstante, comienza a despertarse su innato temperamento ar- 90nde encuentra a Spohr; Weimar, que le proporciona la célida aco-
tistico cuando, a los nueve afos, le son impartidas, en Hildburghau- 9ida de Wieland y el frio recibimiento de Goethe; Berlin, en donde
sen, las primeras ensefianzas serias y organizadas por el oboista, Pu€de representar Silvana...
pianista y organista Johann Peter Heuchskel. A partir de este mo-
mento la vidda de Carl Maria sera un continuo ir y venir a lo ]argu La madurez artistica. Praga y Dresde
y ancho de Centroeuropa. En 1798 lo encontramos en Salzburgo, en
donde recibe clases de Michael Haydn. Escucha en Viena La Crea- En enero de 1813 Weber llega a Praga de paso para Italia. El In-
cion, de su hermano Joseph. Después Munich le ofrece las leccio- tendente de la Opera, Liebich, le convence, con el sefuelo de un
nes del cantante Wallishauser y del organista Kalcher, bajo cuya gran contrato, para que acepte el cargo de «kapellmeister». En él
mirada compone su primera opera, El poder del amor y del vino, y puede el misico desarrollar sus ideas sobre el teatro y poner en
otras obras, como una misa, una sonata y algunas de sus primeras Ppractica sus proyectos reformistas. Revestido de plenos poderes, se-
canciones. Poco méas tarde sufre una crisis que le aparta del cami- lecciona en Viena a los mejores cantantes —entre ellos, a su futura,
no musical y le hace dedicarse a |a litografia, con ocasién de haber Carolina—, reorganiza la orquesta, fiscaliza vestuarios, decorados:
trabado conocimiento con el inventor de esta técnica de impresion, dirige los montajes, interviene en la administraciéon. En suma, se
Senefelder. Afortunadamente, pronto se le pasa esta fiebre y com- convierte en un omnimodo «Generalmusikdirektor», sostén y guia
pone, en Freiberg, su segunda 6pera, Das Waldméadchen, que es de todas las riendas artisticas y burocraticas del Teatro de la Ope-
vapuleada por la critica de la época. Una nueva estancia en Salz- ra, precedente directo de figuras como Mahler en Viena y, en nues-
burgo, en 1801, facilita la creacién de Peter Schmoll, tercer empe- tros dias, Karajan en Salzburgo. Inaugura su mandato con el Fer-
N0 escenico. ' nand Cortez, de Spontini, al que siguen 6peras del mas diverso y
De nuevo en Viena, conoce, en 1802, al famoso abate Vogler, ex- variado estilo. Méhul, Cherubini, Spohr, Salieri, Mozart, Paer, Weigl|
trafio personaje, tedrico perspicaz y original compositor. Se con- vy otros autores desfilan por el escenario bohemio, que asfi es colo-
vierte en su discipulo predilecto, hasta el punto de que recibe el cado a la cabeza de la 6pera europea. Sin embargo, existen dificul-
encargo de completar y pulir la parte vocal de la 6pera de aquél, tades: su presencia y actuacion en Praga es juzgada por muchos
Samori, todavia no estrenada. Cultiva la amistad de Joseph Haydn miusicos locales como una intromisién, y no tardan en suscitarse
y conoce a Hummel. Después de tener en la ciudad del Danubio su enfrentamientos con los mas envidiosos, como Kozeluh o Tomasek,
primer «affaires amoroso, Weber se asienta en Breslau, a donde a lo que contribuye la altanera y aristocréatica actitud del propio We-
llega recomendado por su maestro para cubrir el puesto vacante ber. Por eso no es de extrafar su paulatino alejamiento de la ciu-
de «kapellmeister». Estamos en 1804. No obstante su juventud (tie- dad y su consiguiente acercamiento a otras latitudes, en frecuentes
ne dieciocho afos), se revela como un organizador nato y un direc- visitas artisticas. Después de la derrota de Napoleén en Leipzig es
tor muy dotado, adquiriendo una experiencia que seria preciosa para recibido y aclamado en Berlin, conoce a Tieck y Brentano y co-
su carrera posterior. No abandona la composicion y produce, en 1805, mienza a ser conocido como musico popular. Sus canciones, com-
Su cuarta opera, Riibezahl, que habia de quedar inacabada. No dura puestas bajo la férula del rey de Prusia en momentos especial-
mucho en el cargo, pues al afio siguiente, movido por su tempera- mente favorables al nacimiento de la «nueva Alemania», se con-
mento inquieto y alegando problemas de orden técnico, al parecer vierten en simbolos patriéticos y de liberacién. Estrena en Munich
insolubles, presenta su dimensién, trasladandose, junto con su pa- la cantata Kampf und Sieg, en conmemoracién del triunfo en Wa-
dre, a la residencia del duque Eugenio, hermano del rey de Wiirtten- terloo.
berg, en donde puede componer con cierta tranquilidad como «Mu- Rompe definitivamente con Praga, y después de rechazar la ofer-
sico Intendente», lejos del fragor de la guerra contra Francia, y ta del conde Briihl, intendente en Berlin, es llamado por Federico
Créa, entre otras obras, sus dos Sinfonias para orquesta. Esta tran- Augusto, rey de Sajonia, para ocupar el puesto de <kapellmeister»
quilidad dura poco, ya que, tras la derrota de Prusia, ha de ir a en el futuro teatro de Opera Alemana de Dresde. Mientras tanto,
Stuttgart, pasando al servicio del disoluto duque Ludwig, otro her- y una vez aceptado el empleo, comparte con Francesco Morlacchi
. Mano de Eugenio. Se abren asi para el musico las puertas de la alta |a direccion musical del Teatro de la Corte. Situacién ambigua y
sociedad, y con ello la vida f4cil, regalada e irregular, surcada aqui  delicada por la manifiesta hostilidad del equipo italiano, hasta en-
Yalla' de superficiales aventuras amorosas, de la que es ejemplo tonces duefio y sefior de toda actividad operistica en la ciudad.
]H_temda con la cantante Margarethe Lang. Este agitado periodo ter- Pese a ello, y después de realizar su presentacién con Joseph, de
mina con el encarcelamiento por deudas primero, una vez rotas las Méhul, Carl Maria emprende diversas reformas, comenzando por
'elaciones, nunca cordiales, con el rey Federico, y con el destierro a de la ubicacion y disposicion de la orquesta y continuando por
después. a preparacion de un repertorio aleman. Poco a poco va venciendo
No todo ha sido negativo, sin embargo, en Stuttgart, ya que alli y sorteando dificultades, no obstante las intrigas de los italianos,
tonoce a Franz Danzi y compone Silvana, 6pera muy importante en naugurando, en noviembre de 1817, fecha de su boda con Carolina,
SU evolucién dramética, que estrena poco més tarde en Francfort, el perfodo més tranquilo, feliz y fecundo de su vida. En ese mismo
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Casa natal de Weber an‘ Eutin.
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afio inicia la composicién del Freischiitz, que terminara en 1821.
Durante éste cuatrienio planea y crea en parte la musica de Los tres
Pintos (que dejara incompletaj, da cima a Preciosa y se constituye
en indiscutible personalidad dentro del mundo artistico e intelec-
tual de la época. El extraordinario éxito de su 6pera mas famosa
le otorga la definitiva consagracién, tanto a nivel de critica como
popular, y su nombre empieza a ser ya asociado al de la «nueva
6pera alemana». Llueven entonces las ofertas, y ha de rechazar un
ventajosisimo contrato para Cassel (pese a todo, se siente bien-en
Dresde), delegando en Spohr. Se compromete, en cambio, a com-
poner una o6pera para Barbaja, intendente en Viena, y nace Euryan-
the, con la que el autor quiere alcanzar una especie de sublimacién
de toda la literatura caballeresca a través de un continuo discurso
musical. El estreno, el 25 de octubre de 1823, no obtiene el impac-
to esperado, lo que supone un rudo golpe para Weber, que tantas
energias fisicas y mentales habia perdido en el proyecto. Amargado

enfermo, regresa a Dresde y no compone practicamente nada,
hasta que decide aceptar, pese a su estado —porque necesita dine-
ro, dice—, el encargo de Charles Kemble, director del Covent Gar-
den de Londres, de crear una nueva 6pera para dicha entidad, lo
que lleva implicita una invitacion a dirigirla. Elige el tema de Obe-
ron, una antigua leyenda tratada por Wieland. En ruta hacia la ciu-
dad del Tamesis pasa por Paris, donde recibe los cumplidos de
Cherubini y es perseguido, sin éxito, por el joven Berlioz, que, fi-
nalmente, no pudo tener la satisfaccion de conocerle. La nueva
6pera se estrena, con gran éxito, el 12 de abril de 1826. El 26 de
mayo da su ultimo concierto, y el 5 de junio, antes de que pueda
emprender el viaje de regreso, muere, agotado y minado por la
tuberculosis. Se le entierra con gran pompa en la capilla de Moor-
fields. en donde reposa hasta 1844, aino en que el Estado sajon
reclag"aa el cuerpo, que hoy, y desde entonces, se encuentra en
Dresde.

PERFIL HUMANO

Este breve resumen biografico nos permite advertir lo itinerante
de la vida de Weber, lo variado de los escenarios por los que
discurrié su vida, lo diverso de las personas que le rodearon. Todo
ello, naturalmente, tuvo una notable influencia en la conformacion y
desarrollo de su caracter, si algo retraido en su ninez y primera
juventud, francamente abierto con posterioridad, aunque frecuente-
mente oscurecido por subitas depresiones. Los cambios de humor,
las contradicciones de su estado de animo otorgaban a su idiosin-
crasia un tornasolado atractivo. Han de considerarse, pues, sin exce-
sivo fundamento los retratos que habitualmente se- han hecho de
su personalidad, y que nacen, segliin André Coeuroy, de la poca
solidez de su constitucién fisica y de la circunstancia de que mu-
riera tisico. El Weber languido, apagado y sombrio puede estimarse,
por tanto, un producto de la imaginacion. El mismo Heine, que lo
conocié en Berlin, en 1822, no captd, al lado de la serenidad de la
mirada y lo meditativo de la expresion, los rasgos de humor que en
buena parte le definian. Nos narra el citado Coeuroy, en su biogra-

fia sobre el musico y como ejemplo de su jovialidad, anécdotas sig-#

nificativas. Como la de su presentacién en un baile de disfraces con
un traje lleno de narices, y su afirmacion consiguiente de que te-
nia «naricitis», lo que aludia, criticamente, a las numerosas y poco
agradables observaciones (familiarmente, en aleman, «nasen», na-
rices) que solia recibir de sus superiores en la Corte de Dresde. Es
muy conocida también la broma que durante su servicio al duque
Ludwig de Wiirttenberg le gasté a su hermano, el rey, introducien-
do en su habitacion a una mujer que preguntaba por la lavandera
de la corte. No ha sido, generalmente, comentada la vida amoro-
sa de Weber, ya que quizé se aparta también de la habitual imagen,
languida y etérea, blandamente roméntica, que de €l se fomento
durante un tiempo. Sin embargo, aun sin la desbocada intensidad de
otros artistas romanticos, fue un hombre que tuvo una existencia
discretamente rica en experiencias sentimentales, al menos hasta
que casé con Caroline Brandt. Sus devaneos, y asi lo cuenta la
mayoria de sus biégrafos, eran més producto de una inquietud, de
una btisqueda idealizada, que de una ligereza o frivolidad perma-
nentes. Profesé, desde luego, una clara devociéon por la mujer en
general, y lo demuestra destinandole los papeles protagonistas y
de mayor riqueza psicologica de sus Operas. «<Es necesario que yo
ame —decia—: adoro a las mujeres, y al mismo tiempo las odio y
las desprecio.» Y ellas le correspondian, cosa ldgica teniendo en
cuenta el innegable atractivo que se desprendia de su personalidad,
fundamentado sobre todo, tanto para un sexo como para otro, en la
ya aludida y compleja combinaciéon de caracteristicas, a veces en-
contratadas, que le otorgaban una misteriosa y siempre interesante
cambiante luz. Hombre excéntrico y a la par serio y riguroso en
sus juicios e incluso actitudes vitales; jovial, pero profundo; tumul-
tuoso y exultante, a la vez que deprimido. En definitiva, versatil y
calidoscoépico.

TENDENCIAS ESTETICAS E IDEOLOGICAS

Estas contradicciones, muchas veces sélo aparentes, se nos
muestran también en la linea de pensamiento de Weber, quien, in-
discutiblemente, fue enemigo del desorden, del caos, de la irregu-
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Weber en la ultima época de su vida. (Retrato de Sir George Hayter.)

laridad, manteniendo en todo momento una conducta muy cohe:
rente y una postura formal eminentemente apolinea, en sintomatica
coincidencia con la de un Goethe. No obstante, su naturaleza era
clara y poderosamente romantica, enlazando directamente con los
postulados poéticos y filoséficos de los Tieck y Novalis, e incluso
con los lemas del «Sturm und Drang» y, por supuesto, con las teo-
rias de un Wackenroder o un Hoffmann. Para ellos la Musica es la
expresion de la esencia del mundo. Paisaje y sonido se funden. «la
vision de un paisaje se transforma para mi en la audicién de un
trozo musical. Percibo el conjunto sin detenerme en los detalles, y
el paisaje cambia —cosa extraiia— en el tiempo. Su vista consti
tuye para mi un placer de sucesion», nos dice el propio Weber.

Como critico nos ha dejado importantes testimonios de sus
conocimientos, intuiciones y criterios. «La critica —expone— debe

existir no para juzgar y destruir, sino para modificar, partiendo de .

una labor educativa y formativa.» Importantes son, cara a la con
formacién de estas ideas, algunas muy avanzadas para la época
los continuos contactos que, como hombre de su tiempo, mantuve
con gran parte de los intelectuales de aquella hora, intercambiando
creencias y agrupandose en torno al arte aleman como fenémeno
a defender. En diversos momentos de su vida encontramos al
misico como organizador y fundador de movimientos asociativos
de indole cultural. Asi, en 1810, «con el fin de elevar el arte, én
general, al lugar que le corresponde», instaura en Darmstadt, junto
a su homénimo Gottfried Weber, Alexander von Dusch y Meyer
beer (todavia Beer), la sociedad llamada «Harmonischer Verein»
(«Asociacién arménica»), que nace para «mantener dentro de lo
posible lo hermoso y lo bueno en el arte y en la estética, y conr
batir la mediocridad y las acciones despreciables de los falsos
artistas, de los criticos de pacotilla y de los hacedores de frases».
Weber se convertia de esta forma en directo precursor de Schu-
mann. En Dresde entra en otra sociedad: «Liederkreis», a la que
pertenece Friedrich Kind, futuro libretista del Freischiitz. A propo-
sito del estreno de Euryanthe en Viena fue admitido en la sociedad
secreta de los «Ludlamistas», que contaba entre sus miembros cON
escﬂtﬂres como Riickert o Grillparzer y muisicos como Moscheles.

uy
ticas de Weber es su obra inacabada, mitad novela, mitad biogra-
fia, Tonkiinstlers Leben. En ella nos revela sus opiniones respecto
a la musica y a los masicos. Sus preferencias le inclinaban hacia

una estética que enlazaba directamente con Gluck, y sobre todo !

con Mozart, a quien admiraba profundamente. La perfeccién for
mal, la transparencia del contenido, la continuidad expositiva SOn
caracteristicas rotundamente alabadas. Esta proclividad le hace
programar con frecuencia, en los teatros donde se va desarro

interesante para sondear en las posturas criticas y esté- |
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llando su actividad como director, 6peras del salzburgués: en Bres-
lau, una de las primeras obras que monta es La clemencia de Tito;
en Praga logra vencer diversas resistencias y programa Don Juan.
De la produccién dramatica de su primo politico, que es la que,
lsgicamente, le gusta més, siente especial predileccion por El rapto
en el serrallo, de la que ya se ha hablado. De ella dice: «Se podia
esperar de Mozart, si hubiera vivido, 6peras de la misma categoria
que Figaro y Don Juan; pero El rapto en el serrallo sélo podia apa-
recer una vez». En cambio, y parece bastante explicable, no comul-
ga con Beethoven, aunque representa varias veces Fidelio (a la
que admira en algunos aspectos). Aprecia en el musico de Bonn
una superabundancia de ideas y una riqueza excesivas, ya que
motivan la pérdida de la légica constructiva y de la claridad y el
orden que siempre han de presidir cualquier obra de arte. El gran
nimero de modulaciones, el cruce de las partes, los detalles de
la armonia propician el caos. Son tesis adscritas, sin duda, al pen-
samiento y a la sistematica antibeethoveniana del abate Vogler.
como resumen de esta postura weberiana es demostrativo el si-
guiente fragmento de una carta dirigida, en 1810, al musicélogo y
compositor suizo Né&gell, en la que se acerca a la figura de Beet-
hoven de manera algo mas objetiva: «Esta opinion —la de consi-
derarle un imitador de aquél— muy halagadora para algunos no
me es muy agradable: 1.° odio todo lo que lleva el sello de la
imitacion; 2.° difiero demasiado de Beethoven en mis puntos de
vista para poder encontrarme con él. El don brillante e increible
de inventiva que lo anima se halla acompanado por una tal con-
fusibn en sus ideas, que solamente sus primeras composiciones
me agradan, mientras que las lltimas no son para mi mas que un
caos, un esfuerzo incomprensible para hallar nuevos efectos, por
encima de los cuales brillan algunas celestiales chispas de genio
que demuestran cudn grande hubiera sido si hubiese querido ate-
nuar su fantasia, demasiado rica. Mi naturaleza no me impulsa
a gustar del genio de Beethovens.

El punto fundamental para Weber a la hora de juzgar a un
operista es ver si ha dado con el secreto de lo que él llama «ver-
dad draméatica». El genio de Bonn, pese a ciertos hallazgos de su
Fidelio, no lo conocia plenamente, al no encontrar esa intima e in-
destructible relacion entre texto y miusica, que supone la traduc-
cién directa, continua, dramatica y teatral de los sentimientos hu-
manos, insuflandoles vida y verdad. Todas sus criticas a Rossini
y a los italianos parten de esta irreductible postura, convertida
en un postulado necesario. Sobre esta columna asienta sus pro-
yectos de reforma de las estructuras de la opera, y sobre ella
hace descansar los pilares en los que se fundamentara la oOpera
alemana, que, como ldgica continuacién y sintesis de estas ideas,
habria de nacer al socaire de los movimientos politicos, sociales
y filosdficos a los que méas arriba se ha aludido. Se unian asi re-
volucidon técnico-expresiva musical y revolucion (o, al menos, evo-
lucién) politica. Uniendo ambos factores era posible plantear la
batalla a los «invasores» italianos y franceses, hasta entonces
vencedores en ventajosa y desigual contienda con el localista y
tradicional «singspiel».
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Friedrich Kind, autor del libro de Der Freischiiiz.

LA SINTESIS WEBERIANA. CONSTANTES TECNICAS
Y EXPRESIVAS

Un lenguaje original

El gran mérito de Weber es el de haber creado la 6pera que
necesitaba Alemania por los caminos mas ortodoxos, y al mismo
tiempo mas avanzados, consiguiendo algo muy dificil en un empeno
de esta naturaleza: la sintesis de elementos desperdigados tras
diversos acontecimientos politicos, sociales y militares. Sintesis
rica v creadora, por cuanto con ella se pone una importante piedra
para el afianzamiento, en una Europa hostil, de la nacionalidad
e individualidad alemana. Se ha aludido a las lineas estéticas se-
guidas por el compositor. Ahora bien, ;de qué manera se unieron
estos elementos dispersos, y sobre todo cémo se utilizaron por
el autor? Hemos de hablar casi exclusivamente de la obra drama-
tica, al ser precisamente en ella donde se produce la sintesis y
donde realmente podia Weber centrar su poderoso talento, su
vision directa y rica de situaciones y sentimientos, su sentido uni-
tario del drama. Estaba dotado para pintar, con medios técnicos
idéneos y a despecho de las posibles debilidades tematicas o cons-
tructivas, las méas diversas emociones, proporcionando, mas que
una definicion auténtica de caracteres, una descripcion muy va-
lida de actitudes y estados de animo, asi como una vivida pintura
de los ambientes.

El lenguaje de Weber es construido a partir de un depurado
dominio de la técnica arménica, contrapuntistica e instrumental,
y de una directa y sutil intuicién para la eleccién de ritmos y colo-
res orquestales. A ello ha de sumarse una facil y expresiva vena
melddica. Con esta base el miisico puede permitirse, ayudado
por la inspiraciébn de cada momento, la elaboraciéon de un tejido
orquestal y vocal (aspecto éste que después estudiaremos aisla-
damente) pleno de colorido, fluidez y contraste. No nos encon-
tramos ante un genio innovador absoluto, ante el creador de una
ruptura total, sino ante un maestro en la combinacion de factores
ya existentes, a los que impulsa y renueva en extraordinaria me-
dida, perfeccionandolos y estilizandolos. Su habilidad para captar
los elementos flotantes, y en cierto modo desperdigados, de una
cultura es lo que, probablemente, le ha dado un puesto de honor
en la historia de la Mtsica y le ha situado, en algunos aspectos
muy concretos, al lado de los mas grandes.

Lo Fantastico como elemento motor

Heredero y receptor de una riquisima tradicion, proveniente en
muchos casos de la Edad Media, tratada de manera epidér-
mica en el «singspiel», Weber utiliza la temética popular desde el
principio de su carrera, buceando en las leyenda, cuentos y fan-
tasias que habian ido sedimentandose a lo largo del tiempo en el
sentir del pueblo. Las narraciones terrorificas y de hadas, a las
que siempre han sido tan proclives los paises del norte y del
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Gervasio Marcosignori, el mundialmente conocido maestro del acordeon.

Comentario de un profesional . .. En el nuevo SCANDALLI se obtiene
su plena sonoridad con el minimo esfuerzo. . . la excelente compresion
interior garantiza, con el mas leve accionamiento del fuelle, una reaccion
precisa incluso en las mds bajas y mads altas tonalidades . . . bueno, y por
afiadidura, el famoso y fino sonido del Scandalli.
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centro de Europa, poseian, evidentemente, junto a las de indole
caballeresca, una potencialidad roméntica que dependia en gran
medida del enfoque y tratamiento que se les diera. Era preciso
acercarse a ellas de forma menos ftrivial y trasladar a primer pla-
no su problematica, haciéndola protagonista, nudo o causa de la
acecion dramatica, y conectandola con el elemento natural derivado
del paisaje. EI compositor acerté plenamente en la descripcién. Su
primera Opera habia sido, sin embargo, siguiendo la moda impe-
rante, un «singspiel» comico (género que més tarde, convenien-
temente evolucionado, proporcionaria dos obras tan interesantes
como Abu Hassan y Los tres Pintos): Die Macht der Liebe und des
Weins («El poder del amor y del vino»), compuesto en Salzburgo,
en 1798, y que se ha perdido en su totalidad. La segunda obra dra-
matica, Das Waldméadchen («La hija de los bosques»), es de 1800
y aparece ya en ella el elemento fantastico, constituido por la
uniéon de lo natural y lo sobrenatural. De esta 6pera se han con-
servado apenas 300 compases, y su importancia reside, fundamen-
talmente, en haber servido de base para la composicién de Silvana.
De 1804 es Riibezahl, que nunca llegé a ser terminada, y que uti-
liza la leyenda popular alusiva al gigante que da nombre a la
épera. Las situaciones descritas, de orden primordialmente sobre-
natural, anticipan directamente las de Der Freischiitz y Oberon.
Con Silvana entramos de lleno en el tratamiento, con caréacter pro-
tagonfistico, de lo excepcional a través de un lenguaje sonoro ya
muy desarrollado. Subtitulada —dato revelador— «6pera roman-
tica», es la historia de una hija de los bosques, como lo era Das
Waldmédchen, a quien un ermitafio prohibe hablar con los extra-
ios, con lo que ha de.expresarse por medio de la musica. Punto
de partida realmente original, ya que ello lleva consigo que sen-
timientos y emociones sean expresados por los distintos colores
orquestales. Se nos adelantan ya los coros de caza y el sabor
agreste del Freischiitz. Es en ésta donde se alcanzara, por fin, la
plenitud de la leyenda. Su tema fue extraido por Kind de una co-
leccion de narraciones fantésticas, Das Gespensterbuch, recopila-
das por Apel y Laun en 1810. Weber conocia ya el asunto, cuyos
cuya publicaciéon tuvo
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efecto, a principios del XVIII, con el titulo Unterredungen vom
Reiche der Geister. Se trataba de la historia del «cazador que
dispara con balas encantadas» (que subyace bajo el titulo sintético
de Der Freischiitz, evidentemente mal traducido cuando se hable
de «el cazador furtivo»), con la intervencién del Diablo o «cazador
negro». El compositor aproveché bien las situaciones, y aunque
no existe en el libreto una verdadera definicion de caracteres ni
una progresién en la evolucién psicolégica, capté perfectamente
la esencia dramatica del tema y describié maravillosamente las
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Boceto escenografico para una representacién del Oberon en Londres (1843).

distintas alternativas fisicas y emocionales que se suceden a lo
largo de la acci6n. Pocas veces se ha pintado con tal riqueza
plastica, en musica, el ambiente de los bosques y de las frondas:
dificilmente se encontrarda una descripcién més vigorosa de la no-
che, con todas sus fantasmagorias y asechanzas, que en la ex-
traordinaria escena de la «Cafnada del Lobo». La magia de lo sobre-
natural y lo pavoroso de los elementos naturales desencadenados
son reflejados con soberana concisién dramatica. Al fin, los mie-
dos y supersticiones ancestrales, definidores y protagonistas de
toda una tradicién, encuentran su expresién musical. Es la expre-
sion propia de un pueblo que se siente identificado, mas que con
la anécdota expuesta, con el entorno que la rodea. El triunfo final
de la bondad y de la virtud sobre el pecado gracias a la protec-
cion de la Divina Providencia —modificacion astutamente intro-
ducida por Kind— era el final feliz que todos esperaban.

Fantasmagorias hay también, aunque introducidas en un mundo
caballeresco, en Euryanthe, 6pera escrita sobre un libreto de Hel-
rmina von Chezy, integrante de la asociaciéon del «Liederkreis». El
tema provenia de una antigua leyenda francesa: «La historia de
Gerard de Nevers y de la hermosa y virtuosa Euryanthe de Sa-
boya». Aqui Weber se enfrenté con la necesidad de crear una
obra que no sélo mantuviera el nivel de Der Freischiitz, sino que
lo superara; una épera total en la que la unidad dramaética, la flui-
dez del discurso musical se estableciera de principio a fin, bus-
cando la linea conductora en algunos temas sonoros especificos
y caracteristicos («leitmotiv»=). Weber sabfa, sin duda, que el
asunto elegido se apartaba o poco del camino de la «verdad dra-
matica», pero deseaba ofrecer un producto grandioso en donde no
cupiera mas. Por ello se permitié incluso modificar varias veces
el texto original, ampliandolo e jincluyendo nuevos elementos,
mezclando asf, en combinacién no muy afortunada, lo netamente
caballeresco y lo decididamente fantistico. Pese a todo, Euryanthe
se constituye, probablemente, en el aspecto puramente musical,
en la obra méas ambiciosa y de mayor calidad de su autor, en la
que habria de tener posteriormente una més grande significacién
e influencia.

Lo real y lo irreal se dan la mano en su ultima 6pera: Oberon,
cuyo tema es extraido de la obra épico-caballeresca, asi titulada,
de Christoph Martin Wieland, uno de los poetas méas importantes
del preclasicismo aleman, junto con Klopstock o Lessing. El poema,
dividido en doce cantos, aparecié en 1780, y se inspira a su vez
en uno de los mas antiguos textos medievales que aluden a Carlo-
magno. Narra la historia de «Huon de Aquitania» a través de una
6ptica amablemente irdnica, resaltando, mas que las tradicionales
virtudes caballerescas, las que podrian considerarse «burguesasx»:
constancia del corazén, ingenio para evadir los peligros, etc. Wie-
land otorga también una gran importancia al universo fantastico
de los espiritus y de las ideas, que, en definitiva, es parte de la
esencia del romanticismo. Teniendo en cuenta la riqueza de la
«materia prima», es de lamentar que el libretista de Weber fuera
el inglés James Robinson Planché, quien realizé un verdadero des-
trozo de la obra, convirtiéndola en un ramplén juego de mario-
netas, falto de profundidad y de poesia. Para colmo, el misico
fue recibiendo por entregas el texto que habia de ilustrar. En
estas condiciones resultaba poco menos que imposible insuflar
vida dramatica a la acciéon y a los personajes, y eso ya lo advirtié
el mismo Weber cuando escribia: «El gran nimero de papeles
hablados, la ausencia de miusica en los momentos més importan-
tes de la accion me temo que impediran que nuestro Oberon pueda
verdaderamentee intitularse '6pera’, haciéndola impropia. para otras
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grandes escenas liricas europeas». De todos modos, en esta obra
weberiana podemos hallar algunos fragmentos mas logrados y re-
finados de la produccién del autor. Como en ninguna otra, queda
recogido el espiritu de ninfas, silfides y elfos; espiritu «feérico»
que luego aparecera en Mendelssohn (Suefio de una noche de
verano) y Schumann (El paraiso y la Peri).

Comicidad y exotismo. La pincelada espaiiola

He aqui otros rasgos caracteristicos del estilo del miusico de
Eutin. Lo cémico esta presente en toda su obra —a excepcion qui-
z4 de Euryanthe—, si bien en muchas ocasiones bastante diluido.
En su tercera 6pera, Peter Schmoll und seine Nachbarn («Peter
Schmoll y sus vecinos»), un agradable «singspiel», es sorprendente
el fino humor con el que esta tratada la historia de tres amigos
que, separados por la revolucién, se vuelven a encontrar al cabo
del tiempo; humor que queda reflejado a través de una instrumen-
tacién muy original. Silvana, obra no precisamente humoristica,
tiene, sin embargo, uno de los mas claros personajes cémicos de
Weber: el del escudero «Krips», cuya personalidad es recogida
y continuada en el «Omar» de Abu Hassan, «singspiel» decidida-
mente cémico, de ambiente turco y claras reminiscencias de El
rapto en el serrallo. Se compone de obertura y nueve numeros
vocales, entre los que destaca por su auténtica gracia y exce-
lente construccién el tercero, «Geld! Geld! Geld!», escena entre
«Abu Hassan» y sus acreedores. La peripecia, basada en un cuento
de Las mil y una noches, es la del matrimonio que se finge muer-
to para poder cobrar el dinero de su funeral. Estd contada con
desparpajo, jovialidad y elegancia, sin cargar las tintas en lo bufo.
Farsa o comedia de muerte, traducciéon weberiana del espiritu y
encanto mozartianos, como apunta Hans Schnoor.

El humor y el rasgo espafol aparecen unidos en Preciosa y en
Los tres Pintos. Aquélla no puede considerarse precisamente co-
mica, aunque tenga numerosos apuntes, sino mas bien sentimen-
tal, ya que narra los amores de una gitana y un noble espafioles.
Es muy poco conocida, seguramente por lo desafortunado de su
libreto, debido a Sternau, pero es destacable por el empleo de
melodias hispano-gitanas, provenientes en su mayoria de la reco-
pilacién de Ebert. «Si Abu Hassan es una imitacién oriental, Precio-
sa es una Imitacién espafola», afirma André Coeuroy. Los tres
Pintos, cuya composicién fue iniciada en 1820, el mismo afio del
estreno de la antes dicha, dejada inconclusa por el autor, es, por
el contrario, una obra claramente cémica, que trata un enredo
basado en la confusién de personalidades. Weber deseaba realizar
una «gran opera comica alemana», que fuera compendio y resu-
men de toda una tradicién ligera de «singspiel» y que en lo jocoso
alcanzara a representar el mismo papel que la 6pera romantica
propiamente dicha. A este respecto, escribe Carl von Weber, nie-
to del compositor: «Siempre fue su deseo mas vivo componer una
6pera cémica en la que tuviera ocasién de crear personajes mu-
sicales que se movieran no en los espacios infinitos del mundo
romantico, sino en el cuadro mas restringido de una alegre rea-
lidad». La banalidad y endeblez dramatica del libreto (el mal de
tantas veces), escrito por Theodor Hell, integrante también del
«Liederkreis», sobre una novela de Seidel (Der Brautkampf), asi
como los deméds compromisos y obligaciones de aquella hora, im-
pidieron que el compositor pudiera ir mas alld de la creacién de
siete nimeros enteros. Después de su muerte sus herederos bus-
caron al musico que aceptara el nada fécil encargo de completar
la 6pera, fracasando los sucesivos acercamientos a Meyerbeer y
a Lachner. Finalmente, Carl von Weber logré convencer a Mahler,
por entonces (1886) segundo director en Leipzig, de llevar a cabo
el empefio. El musico bohemio utiliz6 para ello temas del propio
Weber destinados a otros fines, en gran parte inéditos, practican-
do una notable labor de reordenacién, instrumentacion y orquesta-
cion. Modificada en parte y acortada considerablemente la accion
dramatica, el resultado final es, con todo, muy fluido de inspira-
cion y especialmente jugoso de armonia y melodia. Los temas,
generalmente sencillos, sirven bien al enredo escénico. Hay nu-
meros verdaderamente graciosos: «Trio» «Also frisch das Werk
begoneni» (6), «Arietta» «Ein Madchen verloren» (16), «Rond6-
trio» «lhr, der so edel» (17); Terzettino» con canon «Madchen, ich
leide heisse Liebespein» (15)... El humor es desenfadado y nunca
grueso, siempre dentro de la contencién y elegancia del autor,
quien, segin Richard Strauss, se nos muestra aqui de la forma
mas pura, «mas amable y méas genial», aunque hay opiniones en
contrario, como la de Hans von Biilow, que tachaba a la obra de
«tonteria infame y anticuada» (1).

La Orquesta. Una «paleta magica»

Muchas veces se ha comparado a Weber con un pintor en po-
sesién de una técnica consumada y certera, dominador de la ma-
teria y genial en la combinacién y eleccién de colores. No hay

(1) Nota de la Redacci6n: Cuando entra en prensa este trabajo sobre Weber
acaba de editarse en Espaia la grabacién de Los tres Pintos (RCA, 26.35125 FX
PRL 3-9063). Esta grabacién serd comentada en RITMO por Arturo Reverter y Jose
Luis Pérez de Arteaga.
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Boceto para «La cafiada del Lobo» en el Metropolitan de Nueva York (1971).

duda, y esto es algo totalmente reconocido, que su paleta orques-
tal es amplia e intensa y perfectamente adecuada para describir
los mundos misteriosos y fantasticos a los que ya hemos aludido.
La intuicién para el timbre y el color de cada momento, la sol-
tura en el manejo de las distintas voces de la orquesta hacen po-
sible la «puesta en escena» instantanea de cualquier situacion
dramaética, de cualquier sensacién. Weber, a través de su orquesta,
encuentra el camino —maravilloso camino— de la descripcion
del sentimiento humano ante la Naturaleza (por otro conducto
que Beethoven); de la descripcion de ésta no como personifica-
cién real objetiva, sino como impresion subjetiva, en la linea de
identificacion del hombre con su entorno. Técnicamente, como
base para llegar al dominio de la expresién, utiliza una orquesta
amplia, en la que adquieren inusitada importancia los instrumen-
tos de viento, cuyos registros extremos son explorados de con-
tinuo. Cada voz adquiere una poderosa individualidad, que perma:
nece a lo largo de la obra, aun cuando llegue a combinarse con
las deméas. En muchas ocasiones los timbres se asocian a una
idea o personaje apareciendo en el momento oportuno. Pensemos,
por ejemplo, en la utilizacién del clarinete o del fagot, como per-
sonificacién de las fuerzas del mal, en Der Freischiitz, o, en esta
misma obra, en el empleo de las trompas aludiendo al pueblo llano;
en la sorprendente aparicién del trombén como definidor de la
Divina Providencia (figura del «Eremita»); en la conexion de la
viola o violoncello con la transparencia moral de «Agata»... la
desolacién es vividamente pintada, en el tercer acto de Euryanthe,
a través del peculiar y patético color del fagot, empleado en su
registro mas agudo. La agresividad de la trompeta aparece descri-

biendo el caballeresco impulso de «Huon», en Oberon. Un caso

muy caracteristico de la originalidad weberiana en este campo
es el de su temparana 6pera Peter Schmoll, en donde encontramos
una utilizacién de los timbres realmente curiosa y pintoresca. Asi,
en el nimero 14, un trio, apreciamos en el acompainamiento dos
flautas dulces, dos fagotes, dos clarinetes tenor (<bassethorn»)
y cuerdas; en el 3, combinacién de flautas y violas; en el 7, atrac
tiva utilizacién de los «piccolos». Spitta alude al magnifico efecto
obtenido por Weber al pintar con la flauta «la desolacién, la so
ledad y el temor silencioso» de «Minett», protagonista femenino,
en pasaje directamente antecesor de aquel en que «Euryanthes
llora su abandono.

Esta «intuiciéon timbrica» es servida técnica y expresivamente
por un dominio de todas las reglas de la armonia clasica, a partir
de las que Weber senté algunas de las bases que mads tarde
serian recogidas, en el ambito concreto de la o6pera, por compo-
sitores sucesivos. Es, precisamente, la utilizacién de una armonia
muy funcional, con predominio de las tonalidades mayores, de
los contrastes con las menores, del sabio empleo de las modula
ciones, de un virtuosismo instrumental unido a la comentada in-
tuicién para los timbres, lo que proporciona el caracteristico CO-
lorido de su orquesta, tan adecuado para las descripciones fisicas
y emocionales, y es causa de la transparencia y general fluidez de
su lenguaje. Esta dltima alcanza pleno apogeo en Euryanthe, én
donde la contraposicién modo mayor-menor y la riqueza modu-
lante son bases de la continuidad dramética. Los saltos de octava,
la punzante armonia, los «ostinati» ritmicos contribuyen, ademas,
a situar en un lugar muy alto un fragmento como el recitativo
«Wo berg'ich mich?» y su consiguiente «aria», «So wei'ich mich»,
pe-tenecientes a la siniestra parte de «Lysiart». Los contrastes de
armonfa cromética y armonia diaténica, que suponen en su tiempo
un claro avance técnico-expresivo, siempre en funcién de la «idea
poética» fundamental, tienen en esta obra ejemplos notables, como
muy bien sefiala John Warrack; emocional desolacién de las las-
timeras escalas cromaticas descendentes del comienzo del ter
cer acto (efecto que viene sugerido también, como hemos Visto,
por el colorido instrumental); hirientes inflexiones en la falsa
marcha nupcial del cuarto acto. El refinamiento y sutileza armo-
nicos estan, por supuesto, presentes asimismo en Oberon, en don-
de podemos hallar numerosos ejemplos de «descripcién exterior
en el sentido roméantico del término, de la Naturaleza, del entorno
y de los estados animicos», seglin apunta Franz Willnauer. El «ariar




de «Rezia», «Ozean, du Ungeheuer!» es caracteristica a este res-
pecto.

Pero la pagina weberiana en que de una manera mas clara se
dan cita todos estos valores, aquella que mayor impacto causé
en su tiempo, la que revela con mayor nitidez el genio «picto-
rico» del compostir, es, sin duda, la escena llamada de «La Canada
del Lobo» o de «La fundicién de las balas», de Der Freischiitz. En
ella se resume toda una tradicion, y al propio tiempo se la impulsa
hacia el pleno romanticismo. Es, en verdad, una pintura sonora
impresionante que ain hoy nos asombra. Ante nuestros oidos des-
filan espiritus y fantasmas y se suceden extrafios eventos: tem-
pestad, vuelo de péjaros nocturnos, carrera de jabalies, fantasti-
cas cacerias, estampidas... Presidiéndolo todo, «Samiel», el «Caza-
dor negro», el diablo, cuya personificacion musical es un gran
hallazgo a través de su frio y plano recitado. Leibowitz atribuye
al acorde de séptima disminuida —en el que se apoya el trata-
miento armoénico del siniestro personaje— un auténtico valor de
«Jeitmotiv=, y resalta la contraposicion de la tonalidad imperante,
en Do menor, caracteristica de las fuerzas del Mal, con el lumi-
noso Re mayor que describe la vida sana de la foresta y el tran-
quilo Do mayor referido a los caracteres humanos y sencillos de
los protagonistas «Agata», «Anita» y «Max», y con el que termina
la obra en jubilosa explosion. Habiles contrastes y personificacio-
nes armoénicos, que marcan eficazmente —como en Euryanthe— la
contraposicién simbélica Bien-Mal, con el esperado triunfo del pri-
mero. La pintura y descripcién de los poderes malignos preocupé
mucho a Weber, quien decidié, no sin dudas, aludir a este elemento
fantastico y sobrenatural mediante un colorido orquestal sombrio,
explicando y justificando asi su decision: «Las regiones més graves
de los violines, violas, violoncellos y contrabajos, y en particular
las notas bajas de los clarinetes, me parecian especialmente apro-
piados para pintar el siniestro elemento, ademas del lastimero tono
del fagot, las notas profundas de las trompas, los redobles sordos
de los timbales o los golpes secos sobre ellos. Cuando uno examine
la partitura de la 6pera dificilmente podra encontrar un fragmento
en el que no esté presente este sombrio color principal». Todos
estos factores estan, claro, presentes con la mayor de las in-
tensidades en «La canada del Lobo», escena en la que se al-
canza maxima agresividad sonora en un clima continuo y creciente
de tensiones, que tienen su cota y su rompimiento en el instante
en que «Gaspar», culminando el magico conjuro, derrite la séptima
bala. Se anticipan aqui algunos de los efectos que mas tarde serian
favoritos de Berlioz, quien quedd, no hay que olvidarlo, profunda-
mente impresionado tras escuchar esta obra. A ella se refiere fre-
cuentemente en su Tratado de orquestacion.

«Leitmotive

Segin Hans von Wolzogen, es «leitmotiv» todo disefio melddico
0 progresién arménica (o los dos combinados) empleado sistema-
ticamente para describir caracteres, situaciones, personajes, objetos
0 ideas, esencial en una historia o drama en el que la muisica forma
parte. No fue Weber, por supuesto, el primero que, sabiéndolo o
no, utilizé6 esta técnica expresiva; ésta habia sido empleada ya por
Bach o Mozart. Con aquél adquiere, sin embargo, por vez primera,
un caracter netamente dramatico, abriendo el camino, a través de
Spohr o Marschner, a Ricardo Wagner, verdadero recreador de la
figura y con quien ésta alcanzé su méaximo valor y desarrollo. En
nuestro compositor encontramos, incluso en obras dramaéticas de
juventud, el uso de temas o motivos caracteristicos, disefos rit-
micos o armonicos. En Freischiitz tienen tal caracter, por ejemplo,
los tres «pizzicati» de contrabajo que acompaian a la aparicion de
«Samiel», Coeuroy otorga también categoria «leitmotivica» al disefio
melédico-arménico Re-Mi-Fa sostenido con que comienza, en la trom-
pa, Oberon, y que aparecera siempre que se quiera evocar al Orien-
te. La mayor maestria la logra Weber a este respecto en Euryanthe,
donde pueden detectarse al menos treinta motivos, que adquieren,
por lo comin, un valor sentimental. -

Los temas o células conductoras se encuentran ya muchas ve-
ces en las oberturas weberianas, en las que, naturalmente, brillan
su talento instrumental y melédico y su habilidad constructiva, asi
como, y esto es fundamental, su técnica del contraste. Partiendo
de la concepcion organica de la obertura impuesta por Cherubini
—especialmente desde su Anacreon, de 1803—, Weber perfecciona

poco a poco este método de progresion dramatica edificado no so-

bre la continuidad, sino, precisamente, sobre la figura contraria.
Por otro lado, en todas sus grandes oberturas podemos hallar —y
€sto no contradice lo dicho— unidad temética, concentracién moti-
vica (es decir, lo contrario de dispersién e incoherencia) y plantea-
miento dialéctico de la accién que ha de sobrevenir. La forma es,
generalmente, la tradicional de «sonata», en la que el autor era
maestro, pero con notables variaciones y originalidades, como la
aplicada a la repeticién. La obertura en Weber no es, pues, un «pot-
pourri», una mera combinacién o yuxtaposicion de los motivos ca-
racteristicos del drama. Es mucho mas. Es, como significaba él
mismo refiriéndose a Freischiitz, «la 6pera en esencia». Presenta un
Programa que, segin Coeuroy, resume toda la obra, reuniendo to-
dos sus colores musicales. Se crea en ella, al igual que en las otras
oberturas del musico, atmésfera y clima draméticos.
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Vista de la vieja Opera de Dresde. Grabado del siglo XIX.

Personalidad melédica y ritmica. Diversidad estilistica

Weber es uno de los compositores dotados de mayor facilidad
melddica. Su inspiracion en este campo era inagotable, y nos lo
demuestra constantemente aun en sus obras instrumentales u or-
questales mas planas y académicas. Su melodia era fluida, clara,
a veces algo superficial, pero siempre elegante y equilibrada.
(Cémo no recordar, entre tantas, la que constituye el famoso tema
de «Agata» (Freischiitz), la que alude a «Adolar» (Euryanthe), la
caballeresca de «Huon» (Oberon), la que nos describe a «Fatimax»
(Abu Hassan)? En muchas ocasiones estas melodias provienen di-
rectamente del acervo popular, en el que frecuentemente se inspira
el musico, sobre todo a la hora de describir el mundo campesino o
caballeresco, modificando, copiando casi literalmente o partiendo
de él para crear ideas totalmente nuevas. Hemos de volver otra
vez a Der Freischiitz a la hora de sefalar ejemplos concretos a este
respecto y de poner de relieve de qué forma son utilizados los méas
diversos motivos danzables, recogidos asimismo de la rica tradi-
cion germanica. Recordemos la cancion de «Gaspar» del primer acto
(nim. 4), la «cancion popular» de las Damas de honor del tercera
(nim. 14), el famoso «Coro de Cazadores» (nim. 15), los ritmos
impetuosos de la escena campestre del comienzo de la obra... Pero
Weber no emplea tinicamente los elementos de su propia tradicion,
y asi, encontramos en su produccién melodias de corte espafol,
como las de Preciosa, Tres Pintos o el mismo Freischiitz; o de sabor
oriental (acompanadas de rasgos ritmicos y tematicos caracteristi-
cos), como las empleadas en Oberon o Abu Hassan. La variedad
general de que el compositor hace gala en todos estos aspectos
(a los que hay que unir los armoénicos e instrumentales) otorga
a su obra una jugosa diversidad estilistica, que ha motivado incluso

que se haya hablado en alguna oportunidad de falta de unidad dra-

matica, de verdadera heterogeneidad y dispersion. Hallamos, en
efecto, una impresionante mezcla de estilos y formas: gran escena
de Opera italiana, como las «arias» de «Agata», «Rezia» o «Clarissa»
(Tres Pintos); o los nimeros de «Max» o «Adolar», con su corres-
pondiente recitativo, «adagio»-«<andante» y «allegro»; romanza fran-
cesa, como la de «Anita» (Freischiitz), la «arietta» de «Laura» (Tres
Pintos) o |la de «Fatima» (la de Oberon), de resonancias é&rabes:
el gran conjunto, el trio y el concertante, de caracter italianizante,
y el «gran final». Al lado, por supuesto, los caracteres netamente
alemanes, a los que ya se ha aludido en parte. Lo aleman es, en
definitiva, lo que perfuma toda la obra weberiana y le otorga, en
feliz simbiosis con los demas elementos, su indiscutible persona-
lidad. Quiza podria excluirse de esta diversidad, como paradigma
de producto mas coherente y homogéneo, la «grand opera» que
viene a ser Euryanthe, mas unitaria dentro de su incoherencia te-
matica. De todas formas, y esto ha sido resaltado, entre otros, por
Leibowitz a propdsito del Freischiitz, si bien es perfectamente apli-
cable, de un modo general, a otras 6peras weberianas (con los ma-
tices y salvedades oportunos), «los diversos caracteres de la 6pera
son fundidos con tan admirable potencia que seria absurdo hablar
de falta de unidad estilistica. Encrucijada, y antes verdadero y
propio crisol de géneros y tendencias diversos, la 6pera de Weber
supera esta ambigliedad involuntaria con una ambigiiedad intencio-
nal. Y con ello sienta las bases de la épera romantica».

TRATAMIENTO DE LA VOZ. CARACTERIZACION

Ya hemos visto que Weber conocia muy bien la orquesta y que
sabfa obtener de sus componentes posibilidades expresivas muchas

—REPAC= 29




veces no planteadas hasta el momento. Los nuevos coloridos extrai-
dos a los timbres del clarinete, flauta, oboe, fagot, trompa o trom-
peta otorgan a sutejido orquestal calidades casi pictoricas, que le
permiten exprimir dramaticamente sentimientos y situaciones. El
tratamiento dado a la voz se ajusta a estos planteamientos, y asi,
el instrumento humano es enfocado muchas veces como uno mas
del conjunto sinfénico, en desdoro, l6gicamente, de sus posibilida-
des puramente vocales. Sin embargo, el misico de Eutin posee, a
diferencia, por ejemplo, de un Beethoven, una mayor facilidad para
el estudio y separacion de la voz como algo verdaderamente dis-
tinto y definido por leyes propias e independientes, capaz de los
méas sutiles matices y variadas expresiones, intimamente conectado
con lo mas profundamente lirico o lo méas crudamente patético del
sentimiento. El tratamiento que da a la voz humana es, por ello,
interesante, a medio camino entre la «vocalidad» lograda por Mo-
zart o Haydn (herederos en este sentido de Gluck) y la plena inte-
gracién con el todo orquestal de Wagner (pasando por Beethoven).
Para Edward J. Dent, en cualquier caso, «el fascinante fraseo melo6-
dico de Weber es, curiosamente, mas instrumental que vocal», lo
que le proporciona una dificultad supletoria desde el punto de vista
estrictamente canoro, al faltar esa direccionalidad, ese encaje y
justeza vocales y aparecer, por contra, y en consecuencia, incon-
venientes de orden fonético. Puede que, dentro del campo concreto
del canto, Mozart compusiera paginas de mayor envergadura. No
obstante, su traduccion resultaba mas légica al estar pensadas Unica
y exclusivamente para la voz. Las dificultades estaban colocadas de
manera mas racional, siguiendo una linea progresiva y coherente,
en la que la palabra quedaba perfectamente imbricada, y ello inde-
pendientemente de la situacién dramatica concreta. La escritura de
Weber es aqui méas irregular, menos fluida, buscandose muchas ve-
ces una clara compenetracién instrumental, en la que la linea de
canto, l6gicamente, pierde nitidez, adaptdndose décilmente a la del
acompafiamiento y conformando con él un interesante todo. Esto,
naturalmente, a grandes rasgos, porque, y por ejemplo, ;como no
advertir fluidez, progresion y justeza vocales en el «adagio» «Leise,
leise», del «aria» de «Agata», aunque después, en el «allegro», el

El tenor Brabhan, primer «Huon». Grabado de la época.

empleo de la voz se haga desde presupuestos distintos? Pero lo
cierto es que esta forma general de plantear la utilizaciéon de la
voz aleja a Weber de la linea de o6pera italiana (aunque, en otros
aspectos, le debe mucho), centrandose, como ya se ha consignado,
en la derivada del «singspiel» aleman. A diferencia de Mozart, quien
habiendo cultivado una parcela de esta forma musical dramatica
—iy de qué manera!— es, sin embargo, mas directamente heredero
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de las técnicas operisticas napolitanas, a las que, por supuesto,
otorga una dimensién sorprendente. Paginas vocales mozartianas
tan dificiles como las de la «Reina de la Noche», «Constanza» o
«Fiordiligi» tienen, pese a todo, una escritura que permite a |a
cantante dotada de una buena técnica y extension seguir la linea
melédica esencial, aparte las florituras, con relativa tranquilidad.
Cosa que no puede decirse en igual medida de fragmentos webe-
rianos, quiza menos exigentes en lo estrictamente vocal, como las
grandes «arias» de «Rezia» o «Huon», o las de «Euryanthe» o «Eglan-
tine»,

Lo que, en cualquier caso, encontramos normalmente en Weber
es una directa y a veces intima unién del personaje con su verdad
dramatica, servida con medios vocales e instrumentales muy cohe-
rentes. Simbiosis momentanea de voz y orquesta, los dos protago-
nistas, aunque a nivel distinto, conectados magicamente con la si-
tuacion animica o escénica de los personajes respecto a su entorno.
Por este camino habian circulado, desde perspectivas diferentes,
Gluck, con su desnudo y eficaz clasicismo; Mozart, con su infinita
variedad, sutileza y ternura, y, en parte, Haydn, con su directa emo-
tividad. Por él no pasaron —aunque lograsen efectos similares— nj
Haendel, perteneciente a otras esferas mas olimpicas, ni Beetho-
ven, profundo y genial, pero, segin se ha apuntado ya, no siempre
habil en este campo. De ahi las grandes dificultades que también
se presentan para el cantante en Fidelio, emanadas, sobre todo,
del planteamiento dramatico de caracter instrumental antes que pro-
pia y logicamente vocal.

Como Mozart, Weber se casd con una cantante, lo que explica
que para voz de mujer escribiera la mayoria de sus canciones y
sus mas grandes e intensos personajes operisticos: «Agata», «Eu-
ryanthe», «Rezia», «Fatima» (Abu Hassan)... El color mas idoneo
para interpretar y traducir, exprimiéndolas suficientemente, la ni:
tidez moral, la transparencia de sentimiento, la buena salud psi-
quica y fisica de estas criaturas femeninas es el de lirica en la
totalidad de su espectro: de lirica pura a lirico-dramatica pasando
por «lirico-spinta». Draméticas, dotadas, por supuesto, de flexibili-
dad y facilidad para la a veces comprometida «coloratura», han en-
cajado asimismo. Voces liricas robustas, sélidas, «squillantes», de
gran aliento, pero, al propio tiempo, habiles para la introspeccion
ensimismada, la ternura y la delicadeza, serdn las que en mayor
medida puedan poner de relieve los miltiples matices que, dentro
de una concepci6én muy unitaria, encierran estos personajes, en los
que, ante todo, brilla la femineidad y casi siempre la ensonacion.
A estos rasgos comunes responden, con las |6gicas variantes, estas
mujeres. «Agata» (Freischiitz) es un ser limpido, fiel y calido. La
voz que le dé vida ha de ser efusiva para exponer sus ruegos y
esperanzas («Leise, leise»), y vibrante, dentro de un valiente, pero
ordenado lirismo («Er ist's, er ist's»). «Anita» o «Annchen», en
la misma obra, es el contrapunto alegre y confiado, la encargada
de dar animos a su amiga y prima. Papel ideal para una lirico-ligera,
aunque muy bien puede cantarlo una lirica, dado que sus dificulte-
des vocales no son especiales. Necesita gracia, levedad y jugosidad
en la expresion. Perfectamente factible también el que lo cante
una ligera. Después de todo, se trata de un personaje que no se
encuentra lejos de los mozartianos «Blondina» (Rapto) o «Despina»
(Cosi), salvando las naturales distancias.

Euryanthe ofrece dos personajes femeninos impresionantes, de-
finidos. hablando de forma muy esquematica, por la integridad mo-
ral y el patetismo, de un lado, y la envidia y la ambicién, de otro.
Dos caras de la moneda: «Euryanthe» y «Eglantine». Técnicamente,
son dos partes de gran compromiso: escalas, saltos de octava,
grandes contrastes dindmicos. La primera precisa, desde luego, una
gran voz que sepa compaginar esas demandas («jZu ihm!») con
los momentos de intimo recogimiento, de patético lamento («S0
bin ich nun verlassen»). Resulta dificil encontrar una voz (que,
partiendo, ademés, de la escritura «instrumental», prewagneriana,
de la «particella», pueda atender por igual al heroismo que a la
dulzura, que pueda recorrer de golpe todo el camino que va del
grito a la desolacion. «Eglantine» es personaje menos complicado,
mas lineal. Moral y draméaticamente, es un claro antecedente de
«Ortruda», integrada en Lohengrin, de Wagner, 6pera que recogio
gran parte de la estructura formal y ambiental, asi como muchos
rasgos psicolégicos de esta original produccién weberiana. Esta
«Eglantine»-«Ortruda» requiere una voz vibrante, agresiva, agil, fir-
me en la «coloratura» y fraseo» agudos («Triumph Gerochen»). El
principal personaje femenino de Oberon, «Rezzia», suele interpre-
tarlo, y es l6gico, una voz de fuste, aunque, realmente, s6lo nece
sita ponerse a prueba en «Ozean, du Ungeheuer!». Suficiente, desde
luego, pues este fragmento, verdaderamente extraordinario como
pintura de un paisaje externo e interno, exige una valentia y flexi-
bilidad vocales fuera de lo comun. Por su configuracion y su escCri-
tura, esta magistral pagina esta, a mi juicio, emparentada con la
que canta «Leonora» en el segundo acto del Fidelio, de Beethoven:
«Abscheulicher, wo eilst du hin?» «Fatima» es una «mezzo», color
que, practicamente, no utiliz6 Weber, a diferencia de italianos Y
franceses, y que tampoco emplearon, en general, otros operistas
contemporaneos alemanes y austriacos. El contraste dramatico Y
musical se buscaba contraponiendo dos tipos diferentes de soprano
(recordemos también a Mozart). Voz célida y lirica ha de ser l2
que otorgue vida a la otra «Fatima», la de Abu Hassan, con sol-
tura para lo bufo y facilidad para, dando un giro completo, plasmar
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el tremendo patetismo (aunque sea fingido) del «aria» «Hier liegt,
welch' martervolles Los», compuesta doce afios después del estre-
no de la 6pera. Pagina verdaderamente maestra por su concentra-
cién y por la utilizacién, en tonalidad menor, del colorido orquestal
(el clarinete una vez mas). Liricas o lirico-ligeras asimismo «Laura»
y «Clarissa», insustanciales féminas de Los tres Pintos.

La voz de tenor, en Weber, suele corresponder a personajes de
notable endeblez dramatica, en los que resalta, en mayor medida
que en los del sexo opuesto, la falta de una evolucion caractero-
l6gica. Son criaturas escénicas palidas y dubitativas. No obstante,
a través de ellas, y dejando a un lado las obras puramente comicas,
se sirve una actitud vital y moral de gran nobleza, aun cuando pue-
da venir empanada por la intervencion de fuerzas sobrenaturales
malignas (Freischiitz). Voz viril y célida, de ancho y espontaneo li-
rismo, es la que piden estos personajes, antecesores directos de
los héroes wagnerianos. Estamos ante lo que después va a deno-
minarse, previa la correspondiente evolucion, «heldentenor». La te-
situra es amplia y en algin caso de extraordinaria extension, como
la de «Huon» (Oberon), que ha de reunir gran valentia y brillantez
para la espectacular y marcial «aria» «Von Jugend auf...», por una
parte, y delicadeza en los tonos medios para la plegaria «Vater! Hor'
mich flehn zu dir!», por otro. «Adolar» (Euryanthe) y «Max» (Freis-
chiitz) mantienen grandes conexiones y se alejan ambos de aquél.
Su tesitura, menos «brava» que la del valeroso caballero de Carlo-
magno, es similar, y sus rasgos dramaticos también, precisando por
ello una voz y unas cualidades expresivas comunes: color netamen-
te lirico, sugerente y apasionado; cuidado y flexibilidad en la ma-
tizacion, que ha de ser muy contrastada. Aunque se suele hacer,
creo que es un error el encomendar estas partes a voces en ex-
ceso robustas. Una cosa es que puedan anunciar los grandes pape-
les heroicos y otra es que lo sean. Claro que tampoco debe caerse
en el extremo puesto, ya que una voz demasiado ligera quita peso
y consistencia expresiva a «Max» y «Adolar», y con mayor razon a
«Huon». En obras comicas como Abu Hassan o Los tres Pintos es
preferible, sin embargo, contar con lirico-ligeros de facil emision
y soltura en el fraseo, que ha de ser, por supuesto, intencionado;
caracteristicas que requiere asimismo el intérprete de «Oberon»
y que vienen bien para muchos de los «lieder» compuestos por
Weber. En alguna otra de sus composiciones vocales se precisa
una voz rotundamente amplia, incluso de claros tintes dramaticos.
Es el caso de la Escena y aria de Inés de Castro, para coros, or-
questa y tenor.

Amplias y contundentes voces graves, extensas y sonoras arriba
y abajo, son las apropiadas para destacar los perfiles, un tanto
gruesos y voluntariamente histriénicos, de personajes como «Krips»
(Silvana), «Omar» (Abu Hassan) o «Don Pizarro» (Los tres Pintos).
Dentro de esta linea, pero con caracteristicas especiales, cada uno
en su estilo, se mueven «Gaspar» (Freischiitz) y «Lysiart» (Euryan-
the). Aqui exige una flexibilidad y agilidad desusadas y raras de
hallar en un bajo propiamente dicho. Cualidades tan importantes
para «ver» la figura del malévolo cazador como puedan serlo la
solidez y rotundidad en los tonos graves, el mordiente general del
timbre. Un bajo-cantante que relna estas condiciones quiza llegue
a cuajar una buena interpretacion de este «demoniaco» individuo,
dando relieve a los tintes cavernosos exigidos en «La Canada del
Lobo» y sirviendo incisivamente los ritmos fornidos de las cancio-
nes populares. Papel mas complejo y rico, aun dentro de la misma
vitola de «malo», es el segundo, que requiere también un bajo o
bajo-cantante amplio y robusto, de gran inteligencia expresiva, para,
sin apartarse de la linea un tanto monocorde del personaje, ir dando
muestra de los inapreciables cambios psicolégicos que animan toda
su actuacion, sus temores, envidias y ambiciones. Su gran «aria»
del segundo acto, «So weih' ich mich’, y el recitativo que la precede,
«Wo berg’ ich mich», son péginas maestras que obligan mucho al
cantante, que ha de poseer resistencia y especial concentracion.
Por todo ello puede decirse que es muy directo el parentesco de
este oscuro y siniestro personaje con el «Pizarro» beethoveniano
y el «Telramund» wagneriano, de similares caracteristicas morales
y de exigencias expresivas y técnicas parejas.

El baritono puro no esta muy solicitado por Weber. En esta
cuerda podemos referirnos casi exclusivamente a personajes prac-
ticamente marginales, como el «Sherasmin» de Oberon, lirico con
rasgos bufos, o el algo mas importante «Ottokar» de Freischiitz, vi-
brante y noble.

Puesto que, a excepciéon de Euryanthe, todas las obras dramé-
ticas de Weber tienen parte hablada, se comprende |a importancia
que posee el que los intérpretes vocales de las mismas sean no
s6lo buenos cantantes, sino también buenos actores, con un aleman
fluido y consistente. Especial atencion merece «Samiel», que sélo
habla y que precisa una voz peculiar, fria y viscosa, y unos acentos
de particular naturaleza, sin inflexiones, cortantes, neutros.

ALGUNAS DE LAS VOCES WEBERIANAS DEL SIGLO

Sopranos

Naturalmente, el personaje mas interpretado de Weber, el mas
explotado por los cantantes, es el de «Agata», tanto porque Der
Freischiitz es la obra méas famosa y representada de su autor, cuan-

Elisabeth Grimmer.

Kirsten Flagstad.

to porque es el que, realmente, brinda mas campo de accion a la
voz desde unas perspectivas «vocales» a unos niveles de dificul-
tad inferiores a los de otras grandes operas del musico. Por su-
puesto, las famosas sopranos alemanas de todos los tiempos lo
han hecho suyo siempre que han encontrado posibilidad de encajar
en él sus caracteristicas vocales. Dentro del siglo, muy al principio,
aparece la irrepetible figura de Lilli Lehmann, cuya asombrosa voz
podia plegarse a cualquier estilo y época. ;Cuéantas, después de.
ella, han llegado a cantar, como muestra de repertorios y papeles
opuestos, ademas de los personajes de Weber, «Briinhilde» y la
«Reina de la Noche» a un mismo nivel de excelencia? Sus compa-
triotas Tania Lemnitz y Lotte Lehmann fueron magnificas «Agatas»,
en especial la segunda, con su voz de amplio, sélido y vibrante
lirismo, que la facultaba asimismo para destacar como «Rezia»,
aun faltandole algo de robustez para ello. Robustez que poseia en
grado sumo Kirsten Flagstad, que, l6gicamente, se adaptaba peor
a la intima efusién de la protagonista del Freischiitz o a las mas
complicadas vocalizaciones de «Euryanthe», pero cuyo milagroso
instrumento hacia maravillas en el personaje aludido, aunando de-
licadeza y brio en base a un colorido dramatico perfectamente uti-
lizado. Esclichese si no su exposicion de «Ozean, du Ungeheuers.

La «Agata» ideal de los afnos 45 a 65 ha sido, sin duda, Elisabeth
Griimmer. Voz lirica, de pureza inigualable, timbrada y caélida. Su
forma de frasear, tierna, delicada y efusiva, pero consistente; su
vibracién interior, s6lo comparable a la de una Lotte Lehmann; su
temperamento, intenso, pero nunca desbordado; su irreprochalle
técnica, la hicieron imprescindible para el «réle», tan vecino en n u-
chos aspectos al mundo de Mozart, de la que era una consume ia
intérprete. A un nivel muy alto se coloca también Elisabeth Schwaz z-
kopf, quien en sus liricos comienzos fue una destacada servid:ra
del papel, pese a la menor belleza de su voz y a lo poco ortodt xo
de su emision. La estela de estas dos grandes cantantes ha s do
continuada por Anneliese Rothenberger, de colorido mas ligerc vy
menor personalidad. En la actualidad, y desde hace mucho, hay « ue
contar con la impresionante «Rezia» de Birgit Nilsson, quien a
despecho de su contundencia, sabe ser delicada, incluso para ac 3r-
carse con cierta fortuna a la hija del guardabosques. Mas centr: da
en este personaje nuestra compatriota Pilar Lorengar, que, con 1 as
trémolo, recuerda algo a la Grimmer. Junto a ella, Gundula Je10-
witz, de buena linea y mejor materia prima, pero relativame ite
efusiva. Magnificas posibilidades en este papel para Kiri te Kana-
wa y Margaret Price, muy buenas mozartianas. A esta ultima seria
particularmente interesante escucharla en «Rezia» y «Euryanth :»;
su voz «lirico-spinta», de aterciopelado timbre, podria dar excele ite
juego en esta ultima parte y sortear sus notorias dificultades. Lo
hace con muy buen estilo, y su grabacion es la mejor prueba, J:3s-
sye Norman. Como estupenda «Fatima» (Abu Hassan) debe clu-
dirse a Edda Moser.

Tenores

" Habitualmente han interpretado los papeles «fuertes» de Weber
tenores de gran robustez, aunque no siempre han encajado en ellos.
Notables intérpretes de «Max» han sido en este siglo los legenda-
rios Leo Slezak, voz amplia y varonil, pero al tiempo delicada Y
dulce, y Helge Roswaenge, cuya musculada voz de «lirico-spinto»
era capaz, no obstante, de poner de relieve todos los matices Y
sutilezas que albergan estos pentagramas, y cuya extension y «squil-
lo» plasmaban un sensacional «Huon». Estas son, a mi juicio, las
voces mas idoneas para definir la ambivalencia y ambigiiedad de
estas criaturas escénico-musicales, situadas entre el lirismo ele-
gante y algo blando’ de la épera francesa y el heroismo y vibracion
de las tradicionales figuras germanicas, impulsados por los nuevos
aires de patriotismo y lucha que definen ya el romanticismo. La
nobleza de estos seres ha de ser resaltada por voces célidas,
valientes y flexibles, no por voces heroicas al estilo wagneriano,
de «heldentenor», que resultan en exceso poderosas y que otorgan
a aquéllos un dramatismo muy macizo, que no les es propio y que
no puede seguir la depurada linea de canto exigida. He ahi la gran
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Helge Rosvaenge.

Alexander Kipnis.

ventaja de instrumentos como los de Slezak o Roswaenge (repa-
rese en que fueron magnificos mozartianos) sobre otros mas «roco-
sos» y monoliticos, como los de Marx Lorenz, Hans Hopf o Rudolph
Schock, en ocasiones destacados wagnerianos y dotados de grandes
medios, pero escasamente inspirados para dar la ultima medida de
la calida expresividad que el propio Weber precisaba en sus per-
sonajes masculinos. Recordemos a este respecto que el compositor
sligi6 para estrenar Der Freischiitz, en el papel de «Max», a Carl
Stiirmer, un tenor nada heroico (aunque en aquella época todavia
no se habia dado el salto técnico que conduciria algo méas tarde a
'la emision «de pecho»). Escribe, a propésito del estreno de la
opera, Max Maria von Weber, hijo del musico: «La contribucion li-
rica de Sturmer, con las candorosas y suaves tonalidades de su
noble voz de tenor, tuvo un embeleso seductor». En este personaje,
y dentro de la comentada linea que nace justamente de su creacion,
en la que se situan los citados Slezak y Roswaenge, y algin otro
como Peter Anders, encontramos méas modernamente a Nicolai Ged-
da, para mi, pese a su relativa falta de mordiente, perfectamente
encajado y dotado de la inteligencia y flexibilidad requeridas. Su
lirismo, nada languido, es de la mejor ley. Responde asimismo bien
a las exigencias que plantea «Adolar», parte que casi nadie ha can-
rado en este siglo, aunque en la grabaciéon que para EMI realiz6
recientemente no se muestre muy convincente. Espectacular, calu-
r0so, muy «romantico» resulta Placido Domingo en el vibrante
«Huon», papel que no sé si habra cantado alguna vez en escena,
y que grabé en su mejor momento hace ya varios anos. Su voz de
entonces, de un lirismo amplio, valiente y penetrante, es de las
mas adecuadas para tan comprometido papel. No asi uno de los
mas modernos «Max»: Peter Schreler, excesivamente ligero, sin an-
chura ni intensidad. Si podria interpretar con mayor fortuna un
«Abu Hassan», en el que también brilla Gedda, o un «Gaston Vira-
':03!:}1 (Los tres Pintos), en donde destaca otro lirico-ligero, Werner
iollweg. -

laritonos y bajos

En las 6peras weberianas hay un amplio lucimiento para las vo-
ces graves. Estas han de ser robustas, pero han de estar dotadas
al mismo tiempo de rara agilidad y una especial incisividad. Aqui,
evidentemente, tienen ancho campo, siempre que adecuen su estilo
a la mayor ligereza y lirismo y atiendan a la fluidez de la linea de
canto que se les exige, las voces habituales en Wagner. Los ba-
ritonos dramaticos extensos o los llamados bajos-cantantes encajan
bien en los fundamentales papeles de «Kaspar» y «Lysiart», sin
que puedan descartarse en ellos los bajos puros con medios. Estos
han de servir el breve, pero sustancioso papel del «Eremita» del
Freischiitz, de exigencias similares (en lo vocal exclusivamente)
a las de «Sarastro», de La flauta magica. Aqui hay que citar nom-
bres como los de Manowarda, Emanuel List, Kipnis y, posterior-
mente, Frick, Weber, Crass, Talvela y Moll, alguno de los que se
han aproximado también a los personajes mencionados en primer
lugar. Asi, Kipnis, extraordinario «Lysiart» por poder, amplitud e in-
tencion, y Frick, magistral «Kaspar» de maquiavélico corte, rotundo,
cavernoso y vivaz. En este personaje brillé igualmente el inteligente
y teatral Michael Bohnen, como en el del siniestro «Lysiart» lo
hiciera Friedrich Schorr. Después de la segunda guerra encontra-
mos weberianos en Edelmann, Boehme y Berry, quienes junto a
Christian Kohn componen excelentes visiones de los «malos» ' de
las éperas finales del autor. :

LAS OPERAS

Titulo Lugar y aino de estreno

Das Waldmadchen ... ...
Peter Schmoll und seine
Nachbarn

Freiberg, Sajonia, 24-11-1800.
Augsburgo, ?-3-1803.

sterio de Educacién, Cultura'y Beporte 2012

Titulo Lugar y ano de estrenu.

Ribezahl ... ... ... ... ... [(Dejada incompleta en 1805.)
Silvana ... ... ... ... ... ... Frankfurt del Main, 16-9-1810.
Abu Hassan ... ... ... ... Munich, 4-6-1811.
Preciosa - = sk Berlin, 14-3-1821.

Der Freischi.it-z- Bl

Berlin, 18-6-1821.

Los tres Pintos ... ... ... Leipzig, 20-1-1888 (completada por
Mahler).

Euryanthe - . ... ... ... 800 Viena, 25-10-1823.

Oberon ... ... ... . Londres, 12-4-1826.

BREVE DISCOGRAFIA OPERISTICA SELECCIONADA

Der Freischiitz:

Keilberth/Prey, Wiemann, Griimmer, Kohn, Schock, Frick/
Coro Opera Berlin, Filarménica Berlin. Seraphim, IB-6010.
Jochum/Seefried, Streich, Holm, Boehme. Waechter/Coro
y Orquesta de la Radio de Baviera. DG, SLPM 138639-40.

Heger/Nilsson, Kéth, Gedda, Berry, Grass/Coro y Orques-
ta de la Opera de Baviera. EMI, 1 C 065 28 351. :

Kleiber/Janowitz, Mathis, Schreier, Adam, Weikl, Crass/

Coro de Radio Leipzig, Orquesta del Estado de Dresde.
DG, 2720071.

Euryanthe:

* Janowsky/Norman, Hunter, Gedda, Krause/ Coro de Radio

Leipzig, Orquesta del Estado de Dresde. EMI, 1 J 165-02
591/94 Q.

Oberon:

Kubelik/Nilsson, Hamari, Domingo, Prey, Grobe/Coro vy
Orquesta de la Radio de Baviera. DG, 2720 035.

Abu Hassan:

Sawallisch/Moser, Gedda, Moll/Coro y Orquesta de la Ope-
ra de Baviera. EMI, 1 C 065-30 148 Q.

Die drei Pintos:

2 Bgrtini_/Pan. Hollweg, Prey, Moll/Conjunto vocal Neerlan-
dés, Filarménica de Munich. RCA, 26. 35125 FX PRL 3-9063.

OBERTURAS

Kubelik/Orquesta de la Radio de Baviera. DG, 2535 136.
* Karajan/Filarménica de Berlin. DG, 2530 315.
* Ansermet/Suisse Romande. SXL, 2112. DECCA.
Guschlbauer/Sinfénica de Bamberg. RCA, 70568.

£ E;ﬂitadn en Esparnia

BREVE BIBLIOGRAFIA

OBRAS DE WEBER

Hinterlassene Schriften (cartas y obras literarias de diverso caracter), editada en
tres volimenes por Hell; Dresde, 1828 y 1850.

Samtliche Schriften, G. Kaiser; Berlin, 1908.

Ausgewidhlte Schriften, W. Altmann; Ratisbona, 1937.

OBRAS SOBRE WEBER

H. Lobe: Gesprache mit Weber; Leipzig, 1853.

H. Barbedette: Weber: essai de critique musicale; Paris, 1863.

Max Maria von Weber: Weber: ein Lebensbild; ed. R. Pechel; Leipzig, 1864; Berlin,
1912 (tres volimenes).

A. Rau: Weber, Culturgeschichtlich-biographischer Roman; Leipzig, 1865 (tres vo-
limenes).

F. W. Jahns:

Berlin, 1871.

W. Jahns: Weber: eine Lebensskizze; Leipzig, 1873.

Benedict: Weber; Londres, 1811 y 1913,

. Serviéres: Weber: biographie critique; Paris, 1905.

. Kaiser: Beitrage zu einer Charakteristik Webers; Berlin, 1910.

. v. Waltershausen: Der Freischiitz; Munich, 1920.

Kapp: Weber: einne Biographie; Stuttgart, 1922: Berlin, 1944.

. J. Dent: A Weber Centenary, M. & L., |l; Londres, 1921.

Pfitzner: Was ist uns Weber?; Augsburgo, 1926.

Coeuroy: Weber; Paris, 1925.

Einstein: Weber, M. & L., XVIIl: Londres, 1937.

J. Moser: Weber: Leben und Werk; Leipzig, 1941.

Schnoor: Weber: ein Lebensbild aus Dresdner Sicht; Dresden, 1947.

Schnoor: Gestalt und Schépfung; Dresden, 1953.

. Griniger: Weber: Leben und Werk; Freiburg, 1954.

J. Warrack: Weber; Londres, 1968.

OTRAS OBRAS DE INTERES

G. Bertrand: Les
ris, 1872,

H. v. Wolzogen: Musik und Theater; Ratisbona, 1930.

L. Schiedermair: Die deutsche Oper: Grundziige ihres Werdens und Wesens; Bonn
y Berlin, 1940, :

R. Leibowitz: Histoire de I'Opéra:; Paris, 1957.

* En Espana, que yo sepa, no se ha editado ningln libro de los consignados
mas arriba. Unicamente circulé, hace ya muchos anos, una edicién argentina (TOR,
Buenos Aires), en traduccion mediocre, del interesante estudio de Andrés Coeuroy.
Seria bueno que alguien se propusiera distribuir aqui, una vez traducida, la ex-
r:eéente biografia de John Warrack, dltima obra que sobre el misico se ha reali-
zado.

Weber: ie seinen werken, Chronologisch-tematisches Verzeichnis;
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Modelo 100 Harmony

alfor ... .5 . 103Tcme
Aokl ot el 142 cm.
profundidad ... 54 cm.
peso neto ... 164 kg.

Modelo 114 Rococo

altOsess s e aldS cm,i
Yo [0 R S N 144 cm,
profundidad ... . 55 cm.
peso. neto ... 187 kg:

Modelo 114 Chippendale

pltol bl Uik 050 5 Eem!
ETio[a el Sapi e 114 cm.
profundidad ... 55 cm.
peso neto ... 187 kg.

I
Modelo 112 International

alfol -t el 2 EnY
|argD e 143 cm.
profundidad ... 55 cm.
peso neto ... 180 kg.
Modelo 114
' Demichippendale
altoris . asids .em:
largoe s i 144 cm.
Modelo 114 Classic profundidad ... 55 cm.
alto s s T1de e | peso neto ... 187 kg.
large oo 143 cm.
profundidad ... 55 cm.
peso neto ... 180 kg.

Modelo 125 Opera

alte ..; v wh o 1245em:
1aEg0- e e 143 cm.
profundidad ... 57 cm.
peso neto ... 200 Kkg.
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Modelo IV Chippendale

| |argo)sie e e 173 cm.
r AanchOr Lol 151 cm.
peso neto ... 265 kg.
Modelo Il Melody
J largeEe: e 192 cm.
ANCHO e oo 151 cm. _
peso neto ... 310 kg. Piano de Concert
8 Modelo 1|
largo s e i 282 cm
aNCRo s, £ole.r 159 cm.
Modelo IV Intermezzo peso neto ... 520 kg.
Iargﬂ ......... 173 cm. Piano d'E .c:nncert
anchoL: . < 50 ke 151 cm:
peso neto 265 k el
J: |arg0! e e e 236 cm
ancho .. .. s 156 cm
peso neto 480 kg

Modelo IV Rococo

largos e 173 cm.
anehom e, 151 cm.
peso neto ... 265 kg. .

Modelo 100 Baroque

A0 e e (3 e M

largoiseab e e 144 cm.

profundidad ... 54 cm. Modelo V Gavotta

DESU netﬂ 1?? kgl ]Eil‘gﬂ ......... 156 Ccim.
ANCAO ey e s 151 cm
peso neto 255 kg
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LOS
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Una gama completa de pianos. Diferentes.

Unos destacan por su estilo clasico. Otros por su linea moderna.

Pero todos, desde el mas pequeno al mas grande, tienen algo esencial en comun:

su especial sonoridad, su larga vida, su sensible «touches.

No importa el tamano de su PETROF. Ni el precio.

Todos los PETROF estan hechos para aguantar muchas corcheas durante muchos afos.
Y... una gran economia sopesando calidad y precio.

Estas son las razones que han permitido a PETROF ocupar uno de los primeros lugares
en el mercado mundial, consiguiendo en los ultimos anos ser el piano mas premiado internacionalmente.
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LA DISCOTECA BASICA (5) ()

«Concierto para piano numero 2», de Brahms
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CONCIERTO PARA PIANO No.2,0p.B3 =

EMIL GILELS - BERLINER PHILHARMONIKER - EUGEN JOCHUM % :
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De Brahms hemos escogido una de sus obras capitales y de
Is mds representativas de este autor, seguramente después de Beet-
hoven el mds grande de los romadnticos (en un sentido amplio
de este término). ;Como resumir las caracteristicas de este Segundo
Concierto para piano y orquesta, en Si bemol mayor, op. 83, su
trascendencia capital? En primer lugar, sorprende la singularidad
de constar, al igual que una sinfonia, de cuatro movimientos, en
lugar de los tres de siempre. Esto, en cierto modo, acerca este
concierto, en efecto, a la sinfonia: no es la primera vez que se
le denomina, como también al Primero de Brahms, ‘“sinfonia con
piano”, y ello a causa fundamentalmente de la enorme importan-
cia de la parte orquestal, en todos los aspectos: los dos Conciertos
de piano de Brahms, distantes entre si mds de veinte afios, son
lo mas alejado que puede imaginarse del ‘““concierto para piano
solista con ‘acompafiamiento’ de orquesta” (como los de Chopin).
Sobre el Primero de Brahms, obra juvenil de enorme fuerza in-
terior, pero aun no enteramente ‘“‘pulido”, puede inclusive decirse
que la parte orguestal es mds decisiva que la del piano, mientras
que en el Segundo, sin que haya preponderancia del solista, tam-
poco la hay de la orquesta: en esta obra encontramos el equili-
brio perfecto entre ambos elementos —de didlogo, colaboracion
u oposicion—, que anteriormente sélo se habia logrado en los me-
jores conciertos pianisticos de Mozart y en los tres ultimos de
Beethoven. Estas obras, evidentemente, requieren, exigen, para Ser
de verdad interpretadas, exactamente tanto de un gran director como
de un gran pianista, a diferencia de otras célebres composiciones
tituladas “concierto”.

Hecha excepcion del gigantesco Concierto para piano y orques-
ta, con coros, de Busoni, el Concierto en Si bemol de Brahms es
la mds extensa de las obras de este género de las compuestas hasta
la fecha. Escrito en 1881, en la época de apogeo creador de Brahms
—entre el Concierto de violin y la Tercera Sinfonia—, el Segundo
Concierto es un verdadero milagro de equilibrio entre la “ciencia”
y la inspiraciéon”: todos los comentarios se hallan de acuerdo
en considerarlo una obra cumbre, uno de los primerisimos, si no
el primero, entre los mejores conciertos para piano que existen.

De su primer movimiento, escribe el pianista Alfred Brendel;
“Aunque todos los episodios podrian ser analizados en términos
de exposicion, desarrollo y recapitulacién, su elaboracién se rige
mds por un principio de continuo desarrollo; tal era la habilidad
gue Brahms tenia para agotar todas las posibilidades de cada tema,
extrayendo de €l nuevos y nuevos motivos y conectdndolos entre
si, de manera que las 'suturas’ fueran inapreciables”. Como mues-
tra de su trabajadisima elaboracion, baste senalar que, a modo de
célula tematica, las seis primeras notas del tema que presenta la
trompa aparecerdan, variadas con distintos procedimientos, en los
tres restantes tiempos. La inclusion de un scherzo como segundo
movimiento hace semejante el esquema de este concierto al de
una sinfonia: se trata de un Allegro appassionato, uno de los epi-
sodios mas adustos y dramaticos de Brahms, al que Howeler cali-
fica certeramente como ‘‘danza macabra”, aunque tiene mucho mads
de lo segundo que de lo primero. El tercero es, por contraste, uno
de los movimientos mas apacibles de su autor: con un importan-
te y bellisimo solo de violoncelo, se halla —como escribe Brendel
“transido de la serena y melancdlica tibieza del sol otofial”. En él
cita Brahms temas de dos de sus “lieder”. El final, que estructu-
ralmente se halla entre la forma sonata y el rondé, es de un ca-
racter singularmente “vienés”, amable —con atisbos de melan-

(*) En el namero 472 de RITMO, junio de 1977, se omitié la firma de Angel
Carrascosa Almazan a los comentarios sobre La Creacion. Imaginamos que los lec-

tores habran subsanado una omisién que ahora queda expresamente recogida.
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con elementos rapsodicos “zingaros’, tan queridos ga

colia— v

Brahms.
Es dificil precisar cuantas grabaciones estan disponibles en este

momento en nuestro pais, porque alguna parece haber sido reti-

rada de catdlogo recientemente: entre cinco y siete, parece ser,
Por orden cronolégico, la mds antigua es la recién publicada en
serie econdomica de RCA con Sviatoslav Richter y Erich Leinsdorf
(1960);: una gran versién, por el portentoso dominio pianistico del
solista ruso, uno de los pocos que, ciertamente, supera con holgura
las tremendas dificultades de la partitura. Quiza su interpretacidn
sea en exceso ‘“‘implacable’” y se pueda echar de menos cierta in-
trospeccién, sobre todo en el primer movimiento. La direccion de
Leinsdorf, que sustituia a Reiner, es bastante mejor de lo que podia
asperarse: apasionada, aunque a veces algo alejada del auténtico
idioma brahmsiano; la Sinfénica de Chicago demuestra su sober-
bia calidad en una toma de sonido notable para su época 7/ su
precio. Richter volvié a registrarlo el afio 70, para EMI (ccn la
Orquesta de Paris dirigida por Lorin Maazel), interpretaciéon mds
madura, pero ya descatalogada en nuestro pais.

Vladimir Ashkenazy afnade a la perfeccién suma de Richte: un
acercamiento mas en profundidad a Brahms, logrando una ve sion
modélica gracias a la certera colaboraciéon de la potente y bru nosa
Sinfénica de Londres al frente de un Zubin Mehta entregadc No
es pequena ventaja que el scherzo que interpretan ambos sez uno
de los dos unicos (el otro es el de Barenhoim/Barbirolli) acert dos,
al transmitirle toda su pasion, a ratos casi fiera, con algun mo-
mento ciertamente onirico. Entre paréntesis: este movimiento —al
igual que el tltimo de la Cuarta Sinfonia— suele interpretarse :rro-
neamente, desde la perspectiva del respeto a lo estrictament: es-
crito en la partitura, al conferirle un aire de grandeza o bie1 de
relativa liviandad fuera de lugar. La grabaciéon (Decca, de 1967)
muy correcta, parece que acaba de ser anulada. El otro registro
presentado por Decca, del mismo afno, es la decepcionante inter-
pretacién de Wilhelm Backhaus y Karl Béhm con la Filarmonica
de Viena, no poco distante del espiritu, y hasta de la letra (cuando
el anciano Backhaus se siente incédmodo con las dificultades de
su parte, o cuando a Bohm le falta ocasionalmente claridad Lo
mejor del disco, el logro global del dltimo movimiento —deicio-
samente “vienés”’—, mds la prestacién de la maravillosa Filarmo-
nica de Viena, y sobre todo de su violoncelo solista, Emaznuél
Brabec.

Claudio Arrau, en 1970, ocho afios después de haberlo hecho
para EMI con Giulini, volvi6 a grabar este Concierto con Bernard
Haitink y la Orquesta del Concertgebouw de Amsterdam, con me-

‘nor suerte. Arrau, uno de los ultimos pianistas auténticamente

romdnticos vivos, de interpretaciéon personalisima, extremadamen-
te cantada y rica en matices dindmicos y agogicos —su constante
utilizacién del “rubato” es muy singular e intensificada—, se éen-
tendi6 a la perfeccién con el también romdntico Giulini; pero,
en cambio, Haitink, director muy ‘“objetivo”, no ha sabido plegarse
a la personalidad de Arrau, y el entendimiento no se produce como

fuese deseable. Al margen del enfoque diverso de uno y otro, 1a|

actuacion de Arrau me parece de mayor interés que la de Haitii‘lk

Arturo Rubinstein, que también lo habia grabado en los anos
50 con Josef Krips, ha vuelto a llevar al disco esta obra en 1972
con Eugene Ormandy. Rubinstein, octogenario al igual que Back-:

haus, ya no estd en condiciones de tocar una obra tan abrumado- |

ramente dificil como ésta, v su interpretacién tampoco anade, pre-

cisamente, gloria a su gloriosa carrera. La direccién de Ormandy, |

con su imponente Orquesta de Filadelfia, es muy correcta, pero
tampoco aporta nada especial. El sonido del disco (RCA), al me-
nos en Espana, es algo gris.

l
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Tampoco es la primera vez que Emil Gilels graba este Concierto.
Lo habia hecho para RCA, en 1958, con Fritz Reiner -y la Sinfénica
de Chicago (el disco estuvo editado en Espafia), en una versién en
exceso inquieta, la de “tempi” mds rdpidos que conozco en cada
uno de los cuatro movimientos, pero no por ello exenta de valores.
para su registro con Deutsche Grammophon, quince afios poste-
rior, Gilels ha madurado en extremo la obra: los constrastes son
mucho mads intensos, la introspeccién mucho mads honda. Por lo
demds, la capacidad “pianistica” de Gilels parece ilimitada. Uni-
camente podria pedirsele para que hubiese sido el “summun’ —al
menos, desde mi punto de vista— una mayor pasién. Eugen Jo-
chum, con la oscura y magnifica Filarménica de Berlin, tiene un
concepto algo mds germano y romantico de la partitura, pero se
aviene sin problemas con el pianista ruso: el resultado estd equi-
librado en un auténtico didlogo de igual a igual, aunque los res-
pectivos criterios no coincidan rigurosamente.

Alfred Brendel es uno de los primeros artistas actuales del pia-
no, y en su labor en el disco Philips (1974, quizd el mejor grabado
de los comentados) lo confirma una vez mds: pero, a diferencia
de Schubert, Mozart y Haydn, e incluso Beethoven, no es Brahms
¢l autor donde mejor proyecta su personalidad, v ademas el des-
pliegue técnico abrumador precisado resulta tal vez algo incémodo
para sus medios, y a causa de ello, probablemente, su sonido apa-
rece aqui —hecho que hasta ahora no le podia imputar a Brendel —
mds percutivo y menos redondo de lo debido. La labor de Haitink
ha mejorado sensiblemente con respecto a la que efectué con

' Arrau: no en vano entre ambas grabaciones ha llevado a cabo

las de las cuatro Sinfonias de Brahms.

Ocho de al menos treinta y cuatro grabaciones de que tengo
noticia, no es gran cosa. De las ausentes, merecen ser destacadas,
entre las antiguas, la intensa interpretacion de Elly Ney (con Max
Fiedler y la Filarmdénica de Berlin, DG, 1939), el interesantisimo
documento de Vladimir Horowitz y Arturo Toscanini (RCA, 1940)
y la portentosa recreacion, de un concierto en vivo el afio 1942,
a cargo de Edwin Fischer y Wilhelm Furtwingler con la Filarmé-
nica de Berlin (Unicorn). Del afio 57 ‘es —aunque parece anterior,
por ser muy deficiente el sonido— la desigual versién de Clifford
Cirzon y Hans Knappertsbusch con la Filarménica de Viena (Dec-
c: ., mas interesante, en todo caso, por la direccién que por el
sc sta. Rudolf Serkin es uno de los pianistas que mejor ha tocado
le obra, aunque pueda achacdrsele cierta dureza en la pulsacién:
Il /6 a cabo dos grabaciones para CBS: una, en los afios 50, con
C mandy y Filadelfia, y otra —superior— contando con el ines-
ti able George Szell y la Orquesta de Cleveland (1967), grabacién

ésta una de las mas competitivas, que ya ha sido retirada del mer-
cado espafiol. Otras tres versiones ya no disponibles aqui son las
de Katchen-Sinfénica de Londres-Ferencsik (Decca, 60). en que
el gran pianista brahmsiano no halla en el “podium” a un colabo-
rador de su altura; la de Anda-Filarménica de Berlin-Karajan, algo
impersonal y falta de espontaneidad, y la muy brillante y expresiva
de André Watts-Filarmoénica de Nueva York-Bernstein (CBS, hacia
el final de los afios 60).

De las grandes interpretaciones recientes que no se han publi-
cado en Espana hay que recordar, ademds de la presumiblemente
valiosa de B. L. Gelber con Rudolf Kempe (EMI, 74), solamente
la de Daniel Barenboim y Sir John Barbirolli al frente de la New
Philharmonia (EMI, 68), ausencia incomprensible debido a que es
un logro excepcional, con perfecto entendimiento entre solista vy
director, alcanzando ambos la perfeccién en sus cometidos, con
muy honda musicalidad y una entrega total a la obra: ninguna
otra interpretacion capta al oyente con la fuerza que ésta. Es una
de las ocasiones mads felices de ambos artistas y, en mi opinidn,
la primera opcién discografica para el Segundeo Concierto de
Brahms. Esperamos la muy prometedora grabacién de Pollini y Ab-
bado con la Filarménica de Viena (DG, 77).

Conclusion: A falta de la grabacién en Espafia de Barenboim/
Barbirolli, las mas recomendables son ahora las de Gilels/Jochum
por su perfeccion, Ashkenazy/Mehta por su calor, y en serie eco-
nomica la muy notable versién de Richter/Leinsdorf.

REFERENCIAS:

Sviatoslay Richter, Orquesta Sinfénica de Chicago. Director, Erich
Leinsdorf. RCA, GL-11267.

Vladimir Ashkenazy, Orquesta Sinfénica de Londres. Director, Zu-
bin Mehta. Decca, SXL 6309.

Wilhelm Backhaus, Orquesta Filarmoénica de Viena. Director, Karl
Bohm. Decca, SXL 6322.

Claudio Arrau, Orquesta del Concertgebouw de Amsterdam. Direc-
tor, Bernard Haitink. Philips, 67 47 270/08 (con las cuatro
Sinfonias y los tres restantes Conciertos de Brahms).

Arturo Rubinstein, Orquesta de Filadelfia. Director, Eugene Or-
mandy. RCA, LSC 3253.

Emil Gilels, Orquesta Filarménica de Berlin. Director, Eugen Jo-
chum. Deutsche Grammophon, 2530 259.

Alfred Brendel, Orquesta de]l Concertgebouw de Amsterdam. Direc-
tor, Bernard Haitink. Philips, 6500 767.

ANGEL CARRASCOSA ALMAZAN

Relacion de discos aparecidos entre el 20 de junio y el 15 de julio de 1977

(Relacién confeccionada por Angel Carrascosa Almazan)

ORQUESTAL

JIZET: Sinfonia. La hermosa doncella de Perth.
Patria. Orquesta de Parfs. Director, D. Ba-
renboim. EMI, 065-02770 Q, «cuadrafénicos.
460 ptas.

RAHMS: Sinfonia numero 4. Orquesta Filar-

monia. Director, O. Klemperer. EMI, 063-
00487. 440 ptas.
ASTELNUOVO-TEDESCO, VIVALDI: Conciertos

para guitarra. M. Cubedo, Orquesta Sinféni-
ca cde Barcelona. Director, J. Barcons. Belter,
LC (B B 1
GAR: Miniaturas; Chanson de matin; Chan-
son de nvit; Elegia para cuerda; Serenata
para cuerda; Salut d'amore; Romanza para
fagot; Rosemary; Carissima; Sospiri. Orques-
ta Inglesa de Camara. Director, D. Baren-
boim. CBS, 76423. 425 ptas.

HAENDEL: Mousica Acvdtica (completa). Or-
questa Filarménica de Nueva York. Director,
P. Boulez. CBS, 76440. 425 ptas.

MOZART: Nocturno para cuatro orquestas. Se-
renata Nocturna K 239. Obertura de «Lucio
Silan. Interludios de «Tamos». Orquesta Sin-
fonica de Londres. Director, P. Maag. Decca,
DD 7. 275 ptas.

ROSSINI: Oberturas de «El barbero de Sevilla»,
«La Cenicienta», «La urraca ladrona», «La
italiana en Argel», «El sefior Bruschino» vy
«El asedio de Corinto». Orquesta Sinfénica
de Londres. Director, C. Abbado. DG, 2530
359. 450 ptas.

ROSSINI: Once Oberturas célebres. Orquesta de
la Academia Santa Cecilia, de Roma. Direc-
tor, F. Previtali. Hispavox, 500-813/14; dos
LPs. 900 ptas.

R. STRAUSS: El busgués gentilhombre. Concier-
to para trompa numero 1. M. Jones, Orques-
ta de Filadelfia. Director, E. Ormandy. CBS,
73433, 425 ptas.

m

SAINT-SAENS: Concierto para piano numero 4.
Concierto para violin nimero 3. G. Johanne-
sen, R. Ricci, Orquesta de la Radio de Lu-
xemburgo. Director, P. Cao. Hispavox, HIS
70-0001. 450 ptas.

TCHAIKOVSKY: Las Estaciones, op 37b. Orques-
ta Sinfénica de |la Academia de la URSS. Di-
rector, Y. Svetlanov. Hispavox, HMES 610-
127. 450 ptas.

TCHAIKOVSKY: Manfredo. Orquesta Sinfénica
Nacional de la URSS. Director, Y. Svetlanov.
Hispavox, HMES 610-128. 450 ptas.

1. CAMARA

SHOSTAKOVICH: Cuartetos de cuerda nume-
ros 1 y 3. Cuarteto Gabrieli. Decca, SDD 453.
275 ptas.

Il. INSTRUMENTAL

BEETHOVEN: Sonatas para piano numero 7,
op. 10; nimero 3, y 23, op. 57 («Apassio-
nata»). V. Ashkenazy. Decca, SXL 6603.
430 ptas.

CASANOVES: Sonatas para clave. VIOLA: Con-
cierto para fagot. M. A. Ribera, J. Carbonell,
Orquesta de Céamara. Director, A. Ros Marba.
Edigsa, A ID/‘?].

MOZART: Sonata para piano numero 11, K 331
(«Marcha turca»). Rondé K 485. Fantasia
K 475. BACH-BUSON|: Chacona. A. de Larro-
cha. Decca, SXL 6669. 430 ptas.

IV. VOCAL Y CORAL

HAYDN: Pequena Misa con dérgano («Sancti
Joannis de Deo»). MCZART: Misa en honor
de la Santisima Trinidad. E. Ameling, P. Plan-
yavsky, Coro de la Opera Estatal de Viena,
Orquesta Filarménica de Viena. Director,
K. Minchinger. Decca, SXL 6747. 430 ptas.

SCHUBERT: Canciones para voces mixtas.
H. Watts, R. Tear, Elizabethan Singers. Di-
rector, L. Halsey. Decca, SDD 377. 275 ptas

VI. RECITALES

GONZALEZ, José Luis: El arte de la guitarra
espanola. Piezas de ALBENIZ, FALLA, GRA-
NADOS, MORENO TORROBA, E. y R. SAINZ
DE LA MAZA, SEGOVIA y TURINA. CBS,
/73656. 425 ptas.

STADE, Frederica von: Arias francesas de dpe-
ras de BERLIOZ, GOUNOD, MASSENET, ME-
YERBEER y OFFENBACH. Con la Orquesta Fi-
larmdnica de Londres. Director, J. Pritchard.
CBS, 76522. 425 ptas.

TANGO, nobleza del. Tangos de ALBENIZ, CAS-
TRO, GIACOBRE, GINASTERA, MILHAUD, NEU-
MAN, PIAZZOLA, SATIE y STRAVINSKY.
A. Neuman, piano. Hispavox, HARS 740-10.
450 ptas.

TAUBER, Richard (tenor): Arias de dperas de
D'ALBERT, LEONCAVALLO, PUCCINI, SMETA-
NA, R. STRAUSS, THOMAS, VERDI y WAGNER.
Zafiro, ZOR-274. 265 ptas.

VALSES rusos viejos, de BAKALEINIKOV, BEK-
KER, DREIZEN, GAPON, IVANOVICH, JOYCE,
KUSS, LAPIDUS, ROSAS y SHATROV. Orques-
ta de instrumentos populares de la Radio Te-
levision de Moscl. Director, V. Fedoseyev.
Hispavox, HIS 20-001. 450 ptas.

VELADA MUSICAL. Piezas para violoncelo de
BACH, DEBUSSY, FAURE, HEKKING, KARTINS-
KY, MENDELSSOHN, NIN, POPPER, RACH-
MANINOV, RIMSKY, SCHUBERT, TORTELIER
y WEBER. P. y M. Tortelier, M. de la Pau.
EMI, 065-06216 Q, «cuadrafénico». 460 pe-
sefas.

YEPES, Narciso: Musica contemporinea para
guitarra. Obras de BALADA, BROUWER, KU-
CERA, MADERNA, POULENC y RUIZ-PIPO. DG,
2530 802. 450 ptas. -
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Aunque Vd. piensa que sus cajas acusticas son perfectas, pruebe a
escuchar la realidad.

Bang & Olufsen
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Con la introduccion de la linealidad de fase en
toda la gama de las Beovox UNI-FASE, las cajas
acusticas han dejado de ser el eslabon mas débil
de una cadena de Alta Fidelidad.

Bang & Olufsen necesitd los mejores cerebros, tra-
bajando durante cuatro afnos, para desarrollar sus
nuevas cajas acusticas UNI-FASE.

Solicite una demostracion a su proveedor habitual Bﬂﬂg &. Olufsen
de Alta Fidelidad.

Importador exclusivo para Espana: Avda. de Felipe Il, 12 Delegacion en Cataluna: C/ Prim, 146
Teléfs. 275 38 73 Teléf. 38043 77
226 61 38 BADALONA
MADRID-9 Barcelona
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CRITICA DISCOGRAFICA

GLUCK: CLASICISMO TRASCENDENTE Y REFORMA

Es curioso el caso de Christoph Willibald von Gluck: afamado
en su tiempo, reconocido como autoridad indiscutible en el mundo
iterario y musical, cae méas tarde en el olvido, del que le rescatan
personalidades como Berlioz, sin que sus obras vuelvan en ningin
caso a represetarse mas que en contadas oportunidades. Hoy se
habla de él, se graban algunas (muy pocas) de sus obras, se
montan también en mayor medida, aunque siempre de tarde en tar-
de, y se considera, en general, a su figura como una de las mas
wrascendentales de la historia del género. Sin embargo, ;quién co-
roce realmente hoy lo que de verdad representé?, ;cuéntos han
renido ocasién de escuchar sus dramas musicales? Se reconoce en
la actualidad a Gluck como a un innovador, un reformista de ex-
cepcién, aun dentro de sus limitaciones. De él bebieron, desde lue-
go, muy directamente Mozart, Weber e incluso Wagner, y, por
supuesto, los italo-franceses Puccini, Cherubini o Spontini, junto
a los propiamente franceses, como Méhul.

Ha de ser recibido, por ello, el disco que origina este trabajo
con todos los honores, pues nos ilustra respecto a una parcela
practicamente desconocida, y sin duda fundamental. Se nos ofrecen
diversas «arias» y fragmentos de algunas de las mas valiosas dGperas
del autor (del que se dan como seguras, al menos, 70). Escuchando
estas paginas podemos advertir bastantes de las caracteristicas
esenciales de su movimiento reformista: muy directa conexién
entre texto y miusica, de tal forma que ésta sirve, en cierto modo,
a aquél; sobriedad y sencillez en la escritura, buscando la descrip-
cién del sentimiento por los caminos de la méaxima economia y
concentracion; eliminacion de todo lo superfluo, en un intento
de hallar la «verdad dramética» (de la que hablaria mas tarde
Weber), partiendo de la coherencia y del equilibrio en el plan-
teamiento. Como consecuencia de todo ello, la pericia, |a anécdota,
exteriores, se subsumen en la accién, en el juego interior del sen-
timiento, alcanzando el nivel poético perseguido. En definitiva,
Gluck buscaba una depuracion dramatica que desnudara e hiciera
perder artificio a la accion, con el fin de que ésta resultara mas
verdadera, mas profunda y mas nitida. Maxima expresion del cla-
sicismo en la forma y antecedente del sentir romaéantico en el
fondo.

Estas ideas, a cuya consolidacion contribuyd grandemente la
fabulosa personalidad de Calzabigi, libretista de tres de las 6peras
del compositor, fueron adoptadas por éste sdélo en parte de su
obra, fundamentalmente la creada a partir del 5 de octubre de
1762, fecha de estreno, en Viena, de Orfeo y Euridice. Aun en esta
parte de su produccion es dificil hallar una perfecta plasmacion
de aquellos postulados, al existir casi siempre condicionamientos
y trabas de distinto tipo: de indole econémica, social o puramente
artistica, derivadas estas ultimas de las propias .limitaciones mu-
sicales del autor, quien, no obstante su solidez e inspiracion dra-
matica y su talante revolucionario, no dominaba por completo la
técnica del contrapunto, sobre todo si se pone en relacion con
otros grandes del género. Por otra parte, y a-pesar de su-finura
armonica, no evitaba siempre una cierta monotonia y vulgaridad,
una excesiva simplicidad en el tratamiento, extendida a veces a la
orquestacion, como senalan, entre otros, Edward J. Dent y Paul
Henry Lang. Quedan presentes, de todas formas, y constituyen
rasgos positivos de su personalidad: la linea, de rara pureza clasica,
de su melodia, extraordinariamente sugerente y ya por si sola
definitoria de un hecho dramético; la superacién en muchos casos
del «recitativo secco», convertido en «arioso» del «da-capo» tradi-
cional, que suponia la repeticién integra de estrofas y musica. Con
ello, el enfoque de cada momento gana en riqueza y variedad. Ha
de destacarse también el tratamiento dado a la voz, sobrio, elegan-
te, de incontestable estilizacién de lineas. Los efectos draméticos
son buscados a través de un control muy riguroso del texto, sin
adornos, sin otra preocupacién que la de servir a la idea. Hay, en
eéste sentido, una gran unién y coherencia entre la voz y el conjunto
instrumental que la apoya y acompaiia. Una y otro persiguen el
mismo fin. A este respecto, y como suma de todos los valores
apuntados, es ilustrativa la pagina recogida en este disco de Ar-
mide (Paris, 1777). En este breve fragmento existe una vigorosa
descripcién de estados de animo. Nos encontramos lejos del «aria»
al uso y asistimos a un cambiante y fluido discurso musical y
dramético (aqui nada superficial ni decorativo), con tuna utilizacién
maestra de los aspectos orquestales y vocales. Los tonos medios
de la orquesta, el martilleo ritmico, los contrastes dinamicos, por
un lado, y lo cincelado y aristocratico del canto (de gran emoti-
Vidad), por otro, crean un ambiente dramético de notable poder.

Al lado de esta pagina se nos brindan otras de ‘similar valor,
aunque de distinta significacion: las dos de Iphigenie en Aulide,
implorante la una («Vous essayez en vain»), serena y resignada
la otra («Adieu, conservez dans votre ame»); la de Iphigenie en
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Tauride («Non, cet affreux devoir»), fuertemente dramatica, con un
obsesivo «ritornello», tan cercana a Haendel por su nerviosidad
ritmica (aunque su perfume sea mas bien francés); la extraor-
dinaria y mas conocida de Alceste, «Divinités du Styx», en la que
la invocacion y la renuncia se describen a través de una esplén-
dida construccién musical de sorprendentes giros; «Di te scordar-
mi», de Paride ed Elena, contenida al principio, en un expresivo
«andante», esplendorosa al final, en un rotundo y contundente
«allegro», de gran valor melédico; por fin, las famosas «Che puro
ciel», de plasticidad magnifica, y «Che faré senza Euridice», deso-
lado, pero dulce canto de amor, pertenecientes al Orfeo. Debe des-
tacarse también «Oh del mio dolce ardor», de Paride ed Elena, con
su inquietud ritmica y su lirismo. A menor nivel, los otros frag-
mentos de esta Ultima dpera y los dos de La rencontre imprevue,
tinica muestra que se nos ofrece del Gluck comico, aqui mas galan-
te que bufo.

El que la intérprete de esta breve e importante seleccion sea
Janet Baker supone una garantia de rigor y pureza estilisticos, de
veracidad dramatica. La cantante inglesa vuelve a brindar un curso
de bien decir, de matizacion y de sutileza expresiva. Emplea en
todos los casos —a excepcion de Alceste, en donde se sirve de la
definitiva francesa de 1776— las versiones originales en texto y
musica: francesa, en Armide, las dos Iphigenie y La rencontre;
italiana, en Paride ed Elena y Orfeo. En ésta, sin embargo, con una
salvedad: canta la version musical de Berlioz prevista para «mez-
zosoprano» (la obra habia sido estrenada en Viena por el «castrato»
Guadagni y revisada y reformada por Gluck, quien, para Paris, la
traspuso a la voz de tenor). Probablemente, Janet Baker la sube
de tono. Cosa l6gica, pues no es una auténtica «mezzo». La in-
glesa, desde luego, se encuentra a gusto en los tonos medios y
primer agudo, en tesituras un tanto «indefinidas», como las propues-
tas por el compositor en la mayoria de las partes aqui interpretadas,
en principio escritas para soprano mas bien dramatica, con un
tope por arriba de Si bemol o Si natural. En cualquier caso, la
cantante hace un maravilloso empleo de su instrumento, de color
tan caracteristico, aunque justo es decir que ha perdido algo de
su fluidez de emision anterior, de su facilidad y flexibilidad, hacién-
dose méas «pesada», un algo estridente en la zona aguda y mos-
trando pequefios, pero detectables engolamientos. Poco importa,
desde luego, porque continia poseyendo una técnica prodigiosa
y una envidiable facilidad para dar en seguida con la llave de la
profundizacién dramatica. En este sentido, puede preferirsela, por
ejemplo, a Teresa Berganza en Alceste o en «Che faré...». Sin em-
bargo, la espanola es méas convincente, en virtud de su atercio-
pelado timbre y célido fraseo, en «Che puro ciel».

Leppard y la English Chamber hacen verdaderas maravillas den-
tro de la contenciéon general que precisa esta musica, pero atentos
a sacar a la superficie, en los momentos adecuados, el fuego
interno que subyace en ella, la carga emocional (semirromantica
en algin aspecto) que la alimenta. El sonido de la orquesta es
bellisimo, y el fraseo que le impone la batuta, nerviosa y amplia
al tiempo, muy elocuente. La grabacién es impecable. Textos,
con aceptable traduccion, incorporados, y comentario, mas histérico
que estético, simplemente discreto, de Nicholas Anderson.

Conclusion: En la depauperada discografia de Gluck este disco
es una joya. Impagable oportunidad de acercarse a un mundo por
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descubrir en su mayor parte; un mundo que nos puede ofrecer
insospechadas bellezas—ARTURO REVERTER.

CH. W. GLUCK: «Arias» de Armide, Iphigenie en Aulide, Iphigenie
en Tauride, Alceste, La rencontre imprevue (<El encuentro im-
previsto»). Paride ed Elena, Orfeo. Janet Baker, «mezzosoprano».
Orquesta Inglesa de Céamara. Director, Raymond Leppard. Philips,
9500 23. P.V.P.: 450 pesetas.

HACIA UN NUEVO ENFOQUE EN LA INTERPRETACION DE HAENDEL

Antes de componer los oratorios ingleses, Haendel escribié una esplén-
dida serie de Anthems para solos y coros con acompafamiento de orquesta,
sobre textos procedentes de los Salmos, que en la actualidad sufre una in-
diferencia tan injustificada como la de algunos de los propios oratorios. Son
los once Chandos Anthems (1716-19) destinados a la capilla de James Bryd-
ges, Duque de Chandos, en Cannons, cerca de Edgware. Un duodécimo An-
them, a veces incluido en el grupo, «O praise the Lord, ye angels of His»,
es considerado por algunos estudiosos de dudosa autenticidad, o bien una
composicién mdés tardia. Este James Brydges fue un gran beneficiario de la
Guerra de Sucesién espanola. Nombrado tesorero de las fuerzas de Marlbo-
rough destacadas en el extranjero, en 1711 desaparecié una importante suma
de dinero, lo que produjo una tormenta parlamentaria, y Brydges fue sena-
lado como parcialmente responsable. Sin embargo, el escandalo fue remitien-
do poco a poco, y este personaje, sobre el que se encuentran muy sabrosos
comentarios en escritores de |la época tales como Swift o Defoe, se encontré
con una gran fortuna, que utilizé para construirse un suntuoso palacio y ro-
dearse de una verdadera corte de mds de un centenar de personas. En 1712
nombré como director musical a Christopher Pepusch, que mds adelante pre-
pararia la parte musical de |la Beggar’s Opera, de John Gay, pero no satis-
fecho con ello consiguié contratar los servicios de Haendel, cuya fama era
ya considerable por entonces, en calidad de compositor residente. Es incierto
el tiempo que durd la relacién de Haendel con Cannons, pero no parece que
se prolongase mas alld de 1719. A esos afios, amén de los Chandos Anthems,
se deben dos obras muy significativas, sobre texto en inglés: la pastoral
Acis and Galatea y el oratorio Haman and Mordecai, que |luego se transfor-
maria en Esther, el primer verdadero oratorio inglés de Haendel.

El Anthem, impropiamente traducido por antifona, es una peculiar com-
posicién, con texto en inglés, que se desarroll6 a mediados del siglo XVI en
la Iglesia Anglicana como forma paralela a la del motete de la Iglesia Caté-
lica con texto latino. Al principio la escritura coral era «sobriamente, a ca-
pella» («full anthem»), pero mds adelante se fueron introduciendo pasajes
de solistas, y después de la Restauracién fue comun interpretar los Anthems
con acompanamiento orquestal. Las posibilidades que ofrecia el género eran
grandes, a base de enfrentar el coro por mitades o con los solistas e instru-
mentos mediante |a escritura antifonal o utilizando sutiles efectos y contras-
tes de color y tonalidad. Entre los mds grandes autores de Anthems se en-
cuentran Thomas Tomkins y Henry Purcell.

Cuando Haendel afronté el género, su experiencia en composiciones en
idioma inglés era minima. Sélo contaba en su haber con dos obras corales
de 1713: la Birthday Ode y el Te Deum and Jubilate de Utrecht. En los
Chandos Anthems se aprecian defectos de acentuacién que revelan la todavia
falta de familiaridad del compositor con el idioma de su pais de adopcién.
Musicalmente son ricos y de feliz invencién y constan de fragmentos orques-
tales, arias y coros. En muchos casos parecen esbozos de lo que serfan ios
grandes oratorios posteriores, a los que nutren con su musica. Es el caso de
Athalia o Josuah, y especialmente de Deborah, oratoric que incorpora no
menos de nueve partes de los Chandos Anthems. Muy interesantes son los
fragmentos instrumentales. El Anthem In the Lord | put my trust empieza
con la misma obertura con que se inicia el Concierto en Re menor, op. 3,
numero 5, bastante conocida a traves de un aparatoso arreglo que le hizo
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cierto mago de la batuta. Otra de estas ocbras —I will magnify Thee— sg
inicia con un tema al que acudié Haendel en otras ocasiones, como en |a
Sonata en Mi bemol, el Concierto para oboe y cuerda numero 2 y en el fina|
del tercer acto de Belshazzar. Otras veces los Anthems sdlo dejan entreyer
las glorias futuras. El coro final de Let God arise presenta una cadena de
triunfantes aleluyas, y el tratamiento de la frase «y cayeron al mismo tiempo
el caballo y el jinete», con su casi fisica evocacidén, es el mismo que mis
adelante atribuird a idénticas palabras en Israel in Egypt. El familiar coro
«Blessing and honour», de El Mesias, es anticipado en un coro del Anthem
O come let us sing unto the Lord. Tomados en conjunto los Chandos Anthems,
prueban la maestria de Haendel, aunque el hecho de que la escritura sea para
sopranos, tenores y bajos, sin contraltos, entrafna una cierta dificultad a |a
hora de su interpretacién.

Del conjunto de Chandos Anthems existen seis en el mercado espafiol.
Dos en un disco independiente —Decca-Argo SXL 29103—, los numeros 2,
In the Lord | put my trust, y niumero 5, | will manify Thee, y cuatro |os
numero 6, As pants the hart; nimero 9, O praise the Lord with one con-
sent; nUmero 10, The Lord is my light, y nimero 11, Let God arise, acopla-
dos en dos discos en un album que incluye también otras obras mas frecuen-
tadas y conocidas, cuales son los Cuvatro Anthems para la Coronacién del
Rey Jorge I, de 1727, composiciones que buscan los efectos de masa y color
a través de una escritura directa y casi elemental, desdefiosa de detalles ac-
cesorios, y la extrovertida y resplandeciente Oda a Santa Cecilia, de 1733,
sobre texto de Dryden. De la amplia némina de ejecutantes emergen dos agru-
paciones modélicas, el Coro del King's College, de Cambridge, y la Orquesta
de la Academia de St. Martin-in-the-Fields, que asumen con pleno acierto |a
principal tarea de la interpretacién, dada la indole coral-instrumental de estas
obras. La direccién de David Willcocks es muy contenida, tal vez un poco
austera, «cameristica», evitando en todo momento ampulosidades de fécil im-
pacto, pero que vacfan en muchas ocasiones a este tipo de musica de su es-
trato mds profundo y entranable. La grandiosidad de Haendel radica en |a
fuerza de sus ideas y no en la pueril acumulacién meramente cuantitativa
de los medios. La grabacién estd bien cuidada, resultandc el sonido un poco
apagado, pero claro, aprecidndose, en suma, con nitidez, voces e instrumentos.
Los comentarios del folleto y contraportada, de Charles Cudworth, Winton,
Deaen y Andrew Parker, son excelentes.—DOMINGO DEL CAMPO.

HAENDEL, G. F.: Antifonas de Chandoes. Coro del King's College, de Cam-
bridge, The Academy of St. Martin-in-the-Fields. Direccién, David Willcocks.
Decca Divisién Argo, SXL 29103. 440 ptas. (1)

HAENDEL, G. F.: Antifonas para la coronacién del Rey Jorge Il y de la Reina
Carolina. Antifonas de Chandos. Oda a Santa Cecilia. Coro del King's Col-
lege, de Cambridge. Orquesta Inglesa de Camara. Academy of St. Martin
in-the-Fields. Direccién, David Willcocks. Decca Divisién Argo, 1 BBA
1001/4, cuatro Lps. 1.760 ptas.

UN MAHLER INDISPENSABLE

El caético panoramta discografico espanol parece dar muestras
de clarificacién. De un lado, Casas como CBS y RCA, poseedoras
de extraordinarios catédlogos en el extranjero, acometen y anuncian
publicaciones de enorme importancia, atreviéndose la segunda in
cluso a lanzar una excelente serie econémica que compita con la
soberbia —y por el momento inalcanzable— «As de diamantes:
(Decca), junto a las nedfitas —pero ya prometedoras— de DGy
Philips. Todo esto, al tiempo que Hispavox lanza el «Bartok integral»
Emi, por su parte, que hace ya mucho no publica sino, practicamente,
discos en serie «<Angel» —la de precio mas elevado—, nos sorpren-
de ahora con un lanzamiento histérico que ofrece al publico espa
fiol la oportunidad de poseer completa la obra de Gustav Mahler.

Es literalmente increible que un autor, apenas representado
en catadlogo hace diez o quince afnos por un par de sus sinfonias,
figure hoy, merced a este disco de canciones, virtualmente com-
pleto y con triples, cuddruples o superiores opciones a la hora de
adquirir alguna de sus obras... Por no extender més este pream
bulo, concluyo expresando el deseo de que tal situacion se vaya
haciendo extensiva no sélo a los oficialmente grandes Beethoven
Bach y Mozart —éste préximamente—, sino a los «pequefios» Haydn,
gaendel. Brahms, Schumann, Webern (cuya obra cabe en cuatro

iscos)...

Ademéds de sus cualidades, digamos «histéricas=, el disco es
sobresaliente, pues contiene misica hermosisima, muy bien inter
pretada, y presentada en condiciones inmejorables para su disfru-
te: figuran los textos originales y traducidos, junto con una intro-
duccién general y comentarios para cada obra. El temor a que se
tome como adulacién a un compafero de critica lo que es real
entusiasmo, me obliga a resumir mi opinién sobre la presentacion
del disco: modélica.

Creo que quien se precie de mahleriano debe necesariamenté
conocer estas canciones juveniles: es tal la variedad temética, la

(1) Tras varios meses de ausencia, vuelve a nuestras paginas la firma DEGGJﬂi-
En consecuencia, algunos de nuestros comentarios corresponderan a discos publi-
cados hace ya tiempo, pues es norma de RITMO resefiar Gnicamente las grabacio-

nes entregadas a la Redaccién por las Compaiiias discograficas.
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riqueza de ideas, la espontanea fusion r.!e la musica con el texto,
que el resultado es forzosamente cautivador. Pero hay mas. La
importancia de estas canciones no se agota en si mismas; muy
a| contrario, son bésicas para la comprension del mundo sinfénico
de Mahler. Ese cosmos que constituye cada Sinfonia del musico de
Kalischt esta prefigurado, arraigado, profetizado por y en muchas
de las canciones aqui incluidas. Y no sélo se trata de las llamadas
Sinfonias-Wunderhorn (las cuatro primeras), que utilizan o desarro-
llan algunos de estos «lieder» (caso de «Ablésung in Sommer», en
la Tercera). No. Quinta y Sexta Sinfonias citan, respectivamente,
«Lob des hohen Verstandes» y «Revelge». Y lo que es decisivo:
toda la variedad tematica de una Sinfonia de Mahler en la que se
mezclan lo cémico y lo tragico, lo popular y lo «cultivado», los
temas militares y los amorosos, la vida y la muerte, Katka y Brecht,
Brueghel y el Bosco; todo ese macrocosmos se encuentra prefigus-
rado en estos Lieder und Gesange. No creo que tan alta valoracion
de las canciones parezca exagerada al saber que el propio Mahler
consideraba el tiempo inicial de la Tercera Sinfonia como un «sim-
ple estudio ritmico» para «Revelge», como recoge Pérez de Arteaga

en su comentario, al que me remito de nuevo para mayor infor-
macion.

Es clara la necesidad de unos intérpretes realmente proteicos,
capaces de expresar con un simple piano y unas cuerdas vocales
una enorme gama de efectos musicales y sentimientos. Considera-
do esto, es claro que la labor de Geoffrey Parsons y Roland Her-
mann es muy buena. El primero comienza a ser considerado ya
como el futuro sucesor de Gerald Moore (a quien Dios dé larga
vida). El pianista australiano posee una admirable técnica y conoce
ese arte tan dificil que es «acompanar», colaborando con el can-
tante. Todavia esta fresco en Madrid el recuerdo de su concierto
con Victoria de los Angeles. El baritono alemén posee una bella
voz, ya madura: poderosa, pastosa, extensa y con capacidad para
las medias tintas (cosa vital siempre, pero sobremanera en el do-
minio del «Lied»). El timbre es, en mi opinién, algo lirico, aunque
la gran anchura vocal y la forma de emitir puedan inducir a pensar
lo contrario. Canta con excelente linea y musicalidad, y, realmente,
parece dificil encontrar hoy dia un mejor intérprete para este ciclo
de canciones. Solo la comparacion —dura, pero inevitable— con
Fischer Dieskau evidencian dos posibles reparos. De un lado, el
tipo de emision repercute sobre la claridad del fraseo, sobre la
articulacion del texto. De otro, Hermann parece excesivamente serio
(y algo aburrido) en canciones como «Friihlingsmorgen», «Hans und
Grete» y, en general, las de vena humoristica. En concreto, la
sexta, que trata de «Como hacer obedientes a los ninos malos»,
encuentra en Fischer-Dieskau (CBS) o Schwarzkopf (Emi, ninguno
de ambos en Espafa) traductores mas jugosos, més «dialogantes»
que Hermann. Cierto es que Dieskau es potenciado por el extraor-
dinariamente imaginativo Bernstein (véase el delicioso «Ablosung
in Sommer»). Hermann, por su parte, brinda unos poderosisimos
«Revelge» y «Scheiden und Meiden» (registro agudo maés robusto

que el de Dieskau), hondamente sentida esta tltima, al igual que
«En el fortin de Estrasburgo».

La conclusion es clara: se trata de un disco de capital impor-
tancia, que no puede sino recomendarse vivamente.

Finalizo preguntando a CBS: ;Como es posible que la ya citada
grabacion de Dieskau con Bernstein al piano haya sido retirada
de catalogo?—ROBERTO ANDRADE MALDE

MAHLER: 14 Canciones y Tonadas de juventud. Diana. El Tambori-
lero. Roland Hermann, baritono, y Geoffrey Parsons, piano.
EMI, 10-C-065-02579 «estéreo». P.V.P.: 465 ptas.

ORQUESTAL

BRAHMS: Sinfonia numero 1, en Do me-
nor, op. 68. Philarmonia Orchestra. Di-
rector, Otto Klemperer. EMI, 063-
00.466. P. V. P.: 415 pesetas.

BRAHMS: Sinfonia numero 3, en Fa ma-
yor, op. 90. Obertura Académica,
op. 80. Philharmonia Orchestra. Direc-
tor, Otto Klemperer. EMI, 063-00.473.
P.V.P.: 415 pesetas.

Mil novecientos setenta y siete, cente-
nario de la musica grabada. Seguramen,
te, a lo largo de estos cien afos quizd
haya sido la Sinfonia en Do menor, de
Brahms, una de las obras mdés favoreci-
das por la industria fonogréfica, y tam-
bién una de las que més frecuentemen-
te se programa en las salas de conciertos
de todo el mundo (un ejemplo bien cer-
cano es la soberbia versién que Daniel
Barenboim ofrecié al publico del madri-
lefio Teatro Real al frente de la Orquesta
Filarménica de Los Angeles). A «grosso
modo», creo que pasan de la treintena los
registros conteniendo esta obra, lo mis-
Mo que de la Sinfonia en Fa mayor, vy,
sin embargo, y a mi juicio personal, no
Creo que pasen de cinco las versiones de
cada una de estas sinfonfas a las que ple-
hamente se les pueda aplicar las adjeti-
vaciones de «modélica» o «magistral».
Vaya por delante que, tanto en Primera
cOmo en Tercera, las lecturas de Klempe-
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rer son de verdadera antologia. Ambos
registros los edita EMI| ahora, por sepa-
rado del dlbum que contenia las Cuatro
sinfonias y las oberturas Académica y
Tragica del musico hamburgués en las
histéricas lecturas del legendario Klempe-
rer (José Luis Pérez de Arteaga comento,
en el numero 422 de RITMO, la trascen-
dente publicacién de este ciclo). En lineas
generales comparto los criterios que José
Luis expuso en aquella ocasion, aunque
personalmente y como ciclo siga prefirien-
do las emotivas interpretaciones del sin
par Bruno Walter para CBS (comentado
por Manuel Chapa Brunet en el numero
411 de RITMO), y que, inexplicablemen-
te, fue postergado por CBS espanola en
favor de la integral de sinfonias de
Brahms por Eugéne Ormandy (7). Si us-
ted, lector, ha escuchado detenidamente
ambos ciclos (Walter y Ormandy), sin
duda coincidird conmigo en lo descabella-
do de la idea (o en las incdmodas exigen-
cias del «Marketing» de las Empresas dis-
cograficas).

Las interpretaciones de Klemperer de
ambas sinfonfas pueden considerarse co-
mo iddneas, auténticamente brahmsianas
(la critica francesa dijo de la Primera que
era la mejor versidon existente de entre
todos los registros habidos hasta la fecha
con esta Sinfonia); Klemperer se muestra
como maestro absoluto en cuanto a cla-
rificacién de texturas orquestales. Su con-
cepcién es la invariable de todas sus lec-
turas; esto es, pone de manifiesto la so-
berbia arquitectyra, constructiva brahm-

siana, lo que no quiere decir que sus in-
terpretaciones sean frias, ya que la enor-
me tensién interior desarrollada en, por
ejemplo, los Ultimos movimientos de am-
bas sinfonias hace que sus lecturas sean
de todo menos frias.

Quizad haya momentos determinados en
los que el excesivo control orquestal re-
dunde en cierta falta de espontaneidad
(algo que también sucede en las versio-
nes de George Szell, que, para mi, siguen
un paralelismo evidente con las lecturas
de Klemperer). No obstante, en lo que
respecta a la Primera brahmsiana, ni la
versidn hondamente poética de Bruno
Walter, ni la del sumo perfeccionista
Szell, ni la que ahora se comenta de Klem-
perer poseen resultados globales tan ab-
solutamente fuera de serie como la ver-
sion del, para mi, director de orquesta
por antonomasia: Wilhelm Furtwangler
(no me refiero a la grabacidn en estudio
para EMI con la Filarménica de Viena,
sino a la editada por Deutsche Grammo-
phon en su serie «Historisch», tomada en
concierto directo desde el Titania-Palast,
10-2-1952, con la Filarmdnica de Berlin).
La verdad es que, desde la inmensa ener-
gia acumulada en las cuerdas hasta la in-
superable conexidén interna de la sinfonfa,
es algo dificil de explicar si antes no se
ha escuchado detenidamente.

En la obertura Académica, conceptua-
da por Klemperer con exceso de grandi-
locuencia, los «tempi» estdn cambiados,
dando como resultado una version capri-
chosa y en extremo «pesante». La ver-




sién opuesta, repleta de encanto y mode-
lica en cuanto a concepcidn, es la de Hans
Knappertsbusch (no publicada aqui) con
la habitual Filarmdnica de Viena.

Estos dos discos de Klemperer fueron
reeditados en Inglaterra a precio econémi-
co y conservando su magnifico sonido ori-
ginal; aqui, ademdas de editarse a precio
normal (415 pesetas), el sonido es fran-
camente deplorable, hasta tal punto que
las caracteristicas directoriales de Klem-
perer estan materialmente veladas.

Conclusién: Versiones de referencia en
las dos sinfonias, que se complementarian
a la perfeccién con las lecturas de Furt-
wangler, Walter y Szell. Discutible versién
de la obertura Académica; preferibles
Knappertsbusch o, en la misma linea, sir
John Barbirolli.

VERSIONES COMPRADAS:

Sinfonias 1 y 3: a) Wilhelm Furtwangler,
Filarmdénica de Berlin (DG Historisch.
No en Espafia). b) Bruno Walter, Sin-
fénica Columbia (CBS. Descatalogado
en Espafna). c) George Szell, Orquesta
de Cleveland (CBS. No en Espana).

Obertura Académica: a) Filarmdnica de
Viena. Hans Knappertsbusch oDecca-
Eclipse. No en Espafia). b) Filarmdnica
de Viena. Sir John Barbirolli (EMI. Des-

catalogado en Espafa).
E. P-A.

DVORAK: El duende acuatico, La bruja
de mediodia, Variaciones sinfénicas so-
bre un tema original, opus 78; La rue-
da de oro y La paloma de los bosques.
Orquesta Sinfénica de la Radiodifusién
Bdvara. Director, Rafael Kubelik. Deuts-
che Grammophon, 2530712/13. Pre-
cio venta publico: 450 ptas. cada uno.

He aqui dos discos que constituyen una
interesantisima aportacion a nuestro mer-
cado. Anton Dvorak es «demasiado» co-
nocido por una parte (nos referimos al
abuso programador que se hace de algu-
nas de sus obras), y muy poco por otra,
siendo de agradecer que la misma Casa
que nos ha acercado la bellisima produc-
cidon «cameristica» del autor checo nos
proporcione ahora estas grabaciones de
las cuatro piezas poematicas que Dvorak
compusiera en 1896, segun las leyendas
populares escritas por Erben. Constitui-
ran una grata sorpresa para muchos afi-
cionados, puecs en estos poemas sinféni-
cos puede verse, tanto la prolongacién del
notable ciclo sinfénico del autor, como su
original y casi desconocida visién de la
musica de programa, Yy, lo que es mads
importante a efectos de critica, un claro
avance de su lenguaje sinfénico hacia el
siglo cuyo comienzo se aproximaba.

En efecto, Dvorak muestra en estos
poemas sinfénicos un modernismo muy
digno de tener en cuenta, como conse-
cuencia de la apertura hacia el futuro
que Liszt llevara a cabo con sus obras
orquestales del periodo de Weimar, vy
también como antecedente de musicas
decididamente adscritas a estéticas del
siglo XX: a este respecto no debe pare-
cernos casual el hecho de que Leos Ja-
nacek se basara en estos poemas sinfé-
nicos (més que en las Sinfonias del pro-
pio Dvorak) a |la hora de hacer musica
propiamente checa y abiertamente «mo-
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derna»; ni tampoco que Gustav Mahler
se apresurara a estrenar en Viena La pa-
loma de los bosques (un recuerdo a la
Waldtaube, de Schonberg), auténtica ma-
ravilla de musica orquestal, cuyo conoci-
miento recomiendo vivamente a cualquier
aficionado.

Se nos ofrecen también las Variaciones
op. 78, partitura méds en la Iinea brahma-
siana, pero cuya inclusién junto a estos
cuatro poemas sinfénicos, de técnica com-
positiva tan vinculada a la variacién, re-
sulta muy coherente.

Nuestras noticias con respecto a la Or-
questa Sinfénica de la Radiodifusién de
Baviera no hablan de una materia prima
comparable, en calidad, a la de las mejo-
res orquestas europeas o americanas; ello
supone un mayor motivo de admiracion
al considerar el resultado que Rafael Ku-
belik obtiene, realmente soberbio a to-
dos los niveles.

Por lo demads, los discos estdn perfec-
tamente prensados y grabados, siendo muy
bellas las ilustraciones de las portadas vy
justos e ilustrativos los comentarios de
K. Schumann.

Conclusién: Un acierto total.
J. L. G. B.

MANUEL DE FALLA (1876-1946): Noches
en los jardines de Espana. Clara Has-
kil, piano. Orquesta de Conciertos La-
moureux. Director, Igor Markevitch.
Concierto para clavecin, flauta, oboe,
clarinete, violin y violoncello. Rafael
Puyana, clavecin; David Sandeman,
flauta; Neil Black, oboe; Thea King,
clarinete; Raymond Cohen, violin; Te-
rence Well, «cello». Director, Charles
Mac Kerras. El sombrero de tres pi-
cos: «Danza del Molinero» y «Danza
final». Orquesta del Teatro Nacional

de la Opera de Paris. Director, Roberto
Benzi. Philips, 6539 034. 290 ptas.

Dentro de la serie econdmica de Phi-
lips aparece este disco dedicado fntegra-
mente a Manuel de Falla, reuniendo dos
de sus principales obras para teclado en
magnificas versiones.

En cuanto a Las noches, para mi una
de las obras capitales de su autor, uno
no sabe qué admirar mdés: si la labor de
la Haskil o la de Markevitch. Para algu-
nos puede sorprender «a priori» una obra
de Falla en versién de una de las mas
grandes mozartianas de todos los tiem-
pos. Pero el hecho es que la versién que

1:|II.

de esas Impresiones sinfénicas para pia-
no y orquesta nos da la gran pianista
rumana es verdaderamente memorable,
con un sonido realmente maravilloso.

En cuanto a la actuacién de Marke-
vitch, corre pareja con la de la Haskil.
Personalmente, no conozco otro acompa-
fiamiento de esta obra como el suyo. Esta
espléndida labor se pone de manifiesto
ya desde los primeros compases. El Unico
«pero» que puede ponerse a la presente
versién estriba en el «tempo», quizd de-
masiado acelerado en algunos pasajes de
«Los jardines de la Sierra de Cérdobay,
Salvando ese detalle, creo que nos halla-
mos ante una versién realmente antols-
gica.

La segunda cara del disco se abre con
el Concierto para clave y cinco instry-
mentos. Son intérpretes el clavecinista
Rafael Puyana y una serie de musicos in-
gleses, dirigidos por Charles Mac Kerras.
Esta obra ya fue editada por Philips ha-
ce algunos anos con el mismo reparto.
Se trata de una versién llena de alegrfa
y luminosidad, donde todos los intérpre-
tes realizan un magnifico trabajo, siendo
de destacar |la aportacién que realiza Py-
yana, que estd realmente soberbio, como
en todas sus grabaciones discograficas.
Pienso que director e intérpretes han lo-
grado recrear perfectamente el espiritu de
la obra, y la interpretacién que de ella
nos ofrecen es verdaderamente magni-
fica.

Termina el disco con dos danzas ex-
traidas de El sombrero de tres picos. La
versién de Benzi resulta bastante floja,
especialmente en lo que respecta a Ia
«Danza del Molinero», con unos «tempi»
bastante desafortunados. La «Jota» final
resulta algo mejor, pero no es, ni mucho
menos, la versién ideal.

Por otra parte, jera necesario comple
tar el disco con fragmentos de una obra?
iNo tiene Falla obras cortas que integra-
mente podian haber sido acopladas a [a
presente grabacién?

La grabacién y presentacién son bue-
nas. Y, sobre todo, el precio es de lo mds
asequible.

En resumen, se trata de un disco muy
interesante, con dos fenomenales Noches
y Concierto.—P. C. C.

SAINT-SAENS, C.: El carnaval de los ani-
males (4 ). MOZART, W. A.: Eine
kleine Nachtmusik. Orquesta Filarmé-
nica de Viena. Alfons y Aloys Konstar-
ky, pianos (+4). Wolfgang Herzer,
violoncelo (4 ). Director, Karl B&hm.
DGG, 2530 731. P. V. P.: 450 pesetas.

Al parecer, este disco llega a Espafa
tal como fue originariamente producido.
Apunto la observacién porque, en el Rei-
no Unido, |la Serenata ha sido sustituida
por Pedro y el lobo, y al Carnaval se le
ha interpolado una narradora-abuelits,
indudablemente para orientar hacia el
publico infantil una obra perfectamente
adulta —aunque los adultos la tengan
por pueril—, de la que ademds no abun-
dan las buenas grabaciones.

Saint-Saéns escribié su Carnaval, pie-
za de rara y genuina inspiracién humo-
ristica en el contexto de la musica Ilame-
da «seria», para conjunto de camara
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Con esta modesta disposicidn servia cla-

ramente su intencion caricaturizadora
de musicas que hacfan furor en los go-
mosos salones de la burguesia francesa.
Baile de madscaras zooldgico, el discreto
fondo arménico de una agrupacién redu-
cida —espejos, candelabros y champa-
na— anima a los frecuentes solos instru-
mentales a exhibir sus picantes y bien
diferenciados disfraces, desvaidos o car-
gados de retdrica cuando la gran orques-
ta hace sonar un «programa» que no
existe. Baste un ejemplo clarificador: el
famoso solo de violoncelo dispuesto para
«El cisne» es en el origen tan humorifs-
tico —si bien con matiz nostélgico—,
marchito y deliciosamente «camp» como
el casi grotesco contrabajo de «El| elefan-
tex. Por el contrario, cuando mal emer-
ge tras los estallidos grasientos de una
gran formacién orquestal, recibe inevi-
tablemente valores elegiacos, que a poco
que «celista» y director se descuiden ra-
yan en la cursilerf(a.

La versidon de los filarmdnicos de Vie-
na, Bbhm y los Konstarky juega la baza
de lo grande, aunque sin groseria ni de-
talles — faltaria mds!— de mal gusto.
Todas las intervenciones solistas resultan
de excelente clase. Claro que del «esprit»
original subsiste poco, por no decir na-
da. Mas la ausencia de contrincantes «se-
rios» (entiéndase «humoristicos») en
nuestro catdlogo y la bella versién de |a
Serenata justifican el lanzamiento del
disco, brillantemente grabado y con una
interesante ilustracién en portada, que
firma Gerd Haase. Los comentarios de
Uwe Kraemer no son rutinarios y apun-
tan hacia el disco de humor que podfa
haber resultado con otro planteamiento
de El carnaval y la inclusién de la Bro-
ma musical mozartiana.

Conclusién: Pese a la leve defensa que
he hecho del cardcter no pueril de esta
fantasfa zooldgica, si es usted persona
de peso —de ochenta kilos para arri-
ba—, tiene nifios chicos y no teme «des-
mitificarse» ante  ellos, cémprese este
disco y mérquese ante los crios unos
pasos de danza sobre el ritmo del con-
trabajo elefantino: el efecto es soberbio,
y los nenes le admirardn desde entonces
mucho mds que antes de tener en el
«salén», ademds de un padre, un ele-
fante—A. F. M.

SIBELIUS: Cuatro leyendas del «Kaleva-
la», op. 22 (1.2, «Lemmink&inen y las
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doncellas de Saari»; 2.* «Lemminkii-
nen en Tuonela»; 3.2, «El cisne de Tuo-
nela», y 4.*, «Regreso de Lemminkai-
nen»). «Svite» de Karelia, op. 11. Or-
questa Sinfdnica de la Radio de Helsin-
kKi. Director, Okko Kamu. Deutsche
Grammophon, 2530656. P.V.P.: 450
pesetas.

La epopeya del «Kalevala» sirvié de
permanente fuente de inspiracion a Sibe-
lius, particularmente para sus poemas
sinfénicos. Cuando el compositor finés
decidid abandonar la composicién de su
Opera Veenen luominen (La construccidn
del barco), el preludio a la misma pasé a
formar parte de las Leyendas con el nom-
bre de Cisne de Tuonela. Las cuatro le-
yendas describen musicalmente diversas
situaciones del héroe Lemmink&inen (es-
pecie de Don Juan nérdico) y siguen los
Runos XIV y XXIX del Kalevala, aun-
que Sibelius no intenté una exacta des-
cripcion de los acontecimientos, sino que
se interesé mds por transmitir una atmds-
fera que, precisamente, creo sirve de uni-
dad interna entre las cuatro obras. Hasta
hoy, en Espana, el aficionado sélo dispo-
nia de la tercera leyenda, o sea, del Cis-
ne de Tuonela, siendo esta grabacién de
Okko Kamu la primera en nuestro pals
que incluye las cuatro en su totalidad.
Desde mi punto de vista creo que es in-
adecuado adquirir una grabacién en la
que solamente figure el Cisne de Tuonela
(como también considero erréneo poseer
sélo El Moldava, sin conexién alguna con
los cinco poemas sinfénicos de Smetana,
de los seis que integran su ciclo Ma Vlast
—«Mi pais»—), sin contar, claro est3,
con el indiscutible valor musical de los
tres poemas sinfénicos que componen el
total de las Cuatro leyendas.

Si hubiese que hablar de interpretacio-
nes convincentes, ésta de Okko Kamu con
la Orquesta de Radio Helsinki se lleva,
desde luego, un indiscutible primer pues-
to. Su enorme conocimiento del lenguaje
sibeliano, la hondura poética (que nunca
raya en el amaneramiento), la intensidad
emocional, siempre «in crescendo», y, en
fin, su transparencia en las texturas or-
questales (puestas ya de manifiesto en
sus versiones de En Saga, El Bardo y las
Tres primeras sinfonias del compositor fi-
nes), y afadiendo la espléndida toma de
sonido, hacen de este disco un producto
realmente ejemplar, auténtico vehiculo de
cultura. Otra interpretacién digna de des-
tacar de la Op. 22 (no publicada aqui)
es la de Lukas Foss al frente de la Filar-
moénica de Los Angeles, que puso al dia
la magnifica unidad del ciclo; globalmen-
te considerada, me parece, no obstante,
su lectura inferior al trabajo, realmente
fuera de serie, de Okko Kamu. El disco se
completa con una cristalina y juvenil ver-
sion de Karelia, para mi superior a la
magnifica lectura de Maazel para Decca.
El disco, cuidado en todos sus detalles,
posee unas magnificas notas en la contra-
carpeta, debidas a Robert Layton.

Conclusién: Imprescindible si se quiere
conocer bien a Sibelius.

VERSIONES COMPARADAS:

De las Cuatro Leyendas, Orquesta Filar-
monica de Los Angeles. Lukas Foss
(Nonesuch).

De Karelia, Orquesta Filarmdnica de Vie-
na. Lorin Maazel (Decca).—E. P. A.

IGOR STRAVINSKY: La consagracién de
la primavera. Orquesta Filarmdnica de

Viena. Director, Lorin Maazel. Decca,
SXL 6735. Precio: 430 pesetas.

La consagracién es una de las obras
mas importantes del siglo actual. Y, ade-
mads, es bien conocida (o debiera serlo)
para el aficionado espanol, por ser una
de las que con mayor frecuencia inter-

pretan nuestras orquestas sinfénicas; qui-
za originada esta preferencia en la que

sentia y siente Igor Markevitch hacia
Stravinsky en general y hacia esta obra

en particular. Y debo referirme a Marke-
vitch al comentar esta versién no como

punto de referencia, sino de «antirrefe-
rencia»; en efecto, Maazel concibe el gran
«ballet» stravinskiano de forma muy di-
ferente, casi dirfa que opuesta a como
lo hace el director ruso. Los contrastes
ritmicos, violentos en ocasiones, de éste
se atenuUan, se suavizan en manos de

Maazel. La organizacién de los planos so-
noros busca mas el sentimiento de con-
tinuidad que los constantes cambios de

atmdsfera, el papel cuasi-solista de |a
percusion se ve atenuado, los «tempi» son
mas lentos, aunque sin exagerar. La apro-
ximacion hecha por Maazel a la obra es
la de desvelar, con toda nitidez, aspec-
tos que en otras versiones sdlo se divi-
san, medio se adivinan. Y ello a cambio

de hacer pasar a un segundo término los
valores por los que casi todos conoce-
mos La consagracién. Un compafiero de
RITMO me comentaba que ésta era la
mas bella versién existente de esta obra.
No lo sé. Desde luego, si es la mds clasi-
cista, la que mds ayuda a su concepcidn
como «ballet»; me atreveria a decir que
la mds lirica en el sentido vulgar del tér-
mino.

Utilizando una metdfora (por lo que
pido perddn), dirfa que mientras la pri-
mavera concebida por Markevitch, e in-
cluso por Solti, es una primavera que
empieza a abrirse paso entre los hielos
invernales, el despertar, los primeros bos-
tezos de la Naturaleza tras su letargo, la
versién de Maazel es una primavera bien
entrada, floreciente y luminosa. Qué apro-
ximacién elegir, es cosa de cada uno.
Aunque, gpor qué elegir?

La Orquesta cumple perfectamente su
labor, aunque un poco apagado el metal,
seguramente por la concepcién de Maa-
zel.

La grabacién es buena y el prensado
también, aunque con algin soplido de
fondo, que llega a molestar en los «pia-
nos». En cuanto a la portada, encontra-
mos («rara avis») wuna bella fotografia
que si tiene que ver con la obra, y unos
comentarios acertados sobre el nacimien-
to de la obra como «ballet», algo que ha
sido nublado a través del tiempo por el
valor intrinseco de la partitura.

Conclusién: Una aproximacién algo «di-
ferente» y perfectamente viélida (quiza

por lo anterior) a una de las grandes
obras de la MuUsica.—S. H. V.
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WAGNER, R.: Wesendonck Lieder, version
para orquesta. Lohengrin, Einsam in
truben Tagen; Parsifal, Ich sah’das
Kind; La Walkyria, Der Manner Sippe-
Du bist der Lenz. Kirsten Flagstad (so-
prano). Orquesta Filarmdnica de Vie-
na. Director, Hans Knappertsbusch.
Decca, Ace of Diamonds, SDD212. 275
pesetas.

Angel Carrascosa me dice que él cree
que este disco ha estado editado con an-
terioridad en Espana. No diré que no, pe-
ro tampoco que si. Recuerdo que hace ya
bastantes afios me hice con un ejemplar
inglés de segunda mano en una tienda de
antigledades de la madrilefa calle de
Hortaleza. No lo habia visto con anterio-
ridad en los establecimientos habituales
del disco. Mas tarde, cuando se reedito
en Inglaterra en serie econdmica, me pro-
curé otro ejemplar, que guardo como uno
de los mas preciados tesoros de mi dis-
coteca. El sonido de este segundo disco
era muy hermoso, y entre otras cosas me
sirvié para constatar que la leyenda de
la timidez e ineficacia de Knappertsbusch
en los estudios de grabacién es un infun-
dio belicoso. Pero, a diferencia del ejem-
plar «de viejo», no ofrecia en la contra-
partida los textos. Con estas mismas ca-
racteristicas ha alcanzado, insisto en que
no sé si por primera o segunda vez, a
Espana hace algo mds de un afio. Y aun-
gue este comentario llega muy, muy tar-
de, me parece un acto de justicia nece-
sario.

Kirsten Flagstad habfa grabado con an-
terioridad la versién para piano de los
Wesendonck Lieder, con Gerald Moore. La
nueva aproximacién fue resultado de las
fuertes, aunque ocultadas, tensiones que
se produjeron en el seno de Decca a me-
diados de los cincuenta, reconducibles de
manera algo simplista a la dialéctica «dis-
co al servicio de |la obra de arte» —«obra
de arte al servicio del disco y de su téc-
nica». Es hoy muy ilustrativo comprobar
que los Wesendonck Lieder por la Flags-
tad y «Kna» han resistido inconmovibles
el asalto de todos los intentos posterio-
res de una técnica preponderante sobre el
arte: Ludwig - Klemperer; Farrell - Berns-
tein; Nilsson-Davis; Horne-Lewis... Sélo
Jessye Norman, en versién que Philips, al
parecer, editard pronto en Espafia, ha
propuesto una aproximacion estetica pro-
pia a estas paginas cruciales del roman-
ticismo entendido como «estilo de vida»;
pero Colin Davis, pese a su sincero es-
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fuerzo por descifrar los perfumados se-
cretos de esta musica hecha de miradas,
silencios y compartidas soledades, no po-
see la pulsacién cordial del prodigioso
Hans de Elberfeld: ese sonido aterciope-
lado, recogido, dulcisimo, interiorizado,
intuitivo, para vestir, como la hoja ale-
teante al firme tronco, la pura desnudez
de una voz que «en los tempranos dias
de la infancia / con frecuencia oyé decir
de &ngeles / que cambiaban las delicias
de los cielos / por la luz de las cosas te-
rrenales».

La segunda cara del disco es un im-
portante documento sin el contenido ma-
gico de los Lieder. Fragmentos dispares,
mosaico antes que friso, no pueden or-
ganizarse en unidad ni alcanzar la inspi-
racién irrepetible de las canciones. Aun
asi, en ellos estan también los procedi-
mientos estilisticos de Kirsten Flagstad
y Hans Knappertsbusch, supremos sacer-
cdotisa y sacerdote de la creencia wagne-
riana en el protagonismo histérico y mo-
ral del Arte.

Conclusién: Veinte afos después, de
nuevo, todavia o al fin, Kirsten Flagstad
y Hans el Rubio ofician Wagner. No des-
aproveche usted esta pendlltima oportuni-
ma, sea creyente, agndstico, iconoclasta o
mero paseante.—A. F. M.

CAMARA

J. C. BACH: Sinfonias op. numeros 1, 3
y 5. Orquesta de Cémara de Stuttgart.
Director, K. Minchinger. Decca, SXL
6638.P. V. P.: 1430 ptas.

En el nimero 4692 de RITMO comentaba
la Sinfonia op. 18, numero 1, de J. C.
Bach, con elogio, elogio que se extendia
igualmente a la interpretacién del Colle-
gium Aureum bajo la direccién de Rein-
hard Peters, en una grabacién BASF. Apa-
rece ahora un disco conteniendo los nuU-
meros impares de las seis sinfonias de
la Obra 18. Como |la Numero 1, las Nu-
meros 3 y 5 responden a la tradicién del
galante mundo dieciochesco, pero ya con
rasgos que revelan —sobre todo en los
tiempos lentos— la nueva época que se
avecina.

La interpretacion de Mdinchinger al
frente de sus musicos de Stuttgart es so-
bria, ponderada y con un hermoso soni-
do, pero le falta gracia, ligereza e inclu-
so elegancia. La expresién es un algo mo-
notona, y no creemos que haya sabido
extraer el jugo galante, pero ya humani-
zado, de estas partituras. La interpreta-
cion del Collegium Aureum, arriba men-
cionado (en un dlbum doble, con obras
también de C. Ph. E. Bach), es netamen-
te superior, como lo es la de las Sinfonias
op. 18, niumeros 4 y 6, en otro registro
BASF, también del Collegium Aureum. A
ellos remito a los que deseen conocer es-
tas musicas que, por otra parte, bien
merecen |la pena. Desde un punto de vis-
ta sonoro, el disco que comentamos esta
muy bien grabado.

Conclusién: Obras interesantes en in-
terpretacién no del todo convincente.
M. C.

HENRY PURCELL (1658-1695): «Suitesy
para orquesta: Diocleciano o la Profe.
tisa, Abdelazar o la venganza del mo.
ro, La esposa virtuosa, El viejo mucha-
cho. Orquesta de Cémara de Rouen.

Director, Albert Beaucamp. Philips,
65 37 005. 290 ptas.

La figura de Henry Purcell es, dentro
de lo que cabe, una de las mas represen-
tadas en el mercado discografico espa-
fol. Tenemos Dido y Eneas, musica para
clave y cuerdas, etc. Pero en lo relativo a
«Suites» orquestales, el vacio era abso-
luto.

Bienvenida sea, por ello, esta graha-
cion que presenta Philips en su serie eco-
ndmica «lInvitacién a la Musica». En ella
se contienen cuatro «Suites» para orques.
ta. Dichas «suites» fueron compuestas
con destino a representaciones teatrales,

Por esta razén, al observar los tiempos
de que se componen, junto a tiempos tra-
dicionalmente propios de «suites», pue
den encontrarse otros que no existirfan
de no haberse dado esta conexién de |a
obra con una pieza teatral. Asi, por ejem
plo, «Danse des Furies», «Danse du Pa-
pillon», etc.

Por lo demds, el esquema de dichas
«suites» es el de la «suite» barroca, y
sus caracteristicas son las de las obras
de Lully, por citar un ejemplo. Son nota-
bles las influencias francesas e italianas.
Pero en Purcell siempre hay un estilo pro-
pio, presente pese a ésas.

Es intérprete la Orquesta de Camara
de Rouen, bajo la direccién de Albert
Beaucamp. Su interpretacién es verdade
ramente magnifica. Capitulo aparte me
rece la labor de Laurence Boulay, al cla-
ve, en la parte del continuo. La grabacion
recoge perfectamente el sonido del cle
ve, y gracias a ello podemos apreciar lo
fenomenalmente que esta tratado.

La grabacién y presentacién son bue
nas.

Hay que terminar diciendo que es un
precioso disco, de gran interés, que hars
las delicias de los aficionados al barro-
co—P. C. C.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Sinfonias con
érgano sobre las «Cantatas 146, 42 y
29». Pierre Cochereau, érgano. Orques-
ta dirigida por Kurt Redel. Philips,
65 37 002. 290 ptas.

Precioso disco este que presenta Phi-
lips dentro de su serie «lnvitacién a la
Mdusica».

Para algunos puede resultar poco orto
doxo el hecho de adaptar composiciones
de Bach, pero no estard de mas recordar
que el propio cantor realizdé numerosas
adaptaciones de obras suyas para ser in-
terpretadas con diferentes instrumenta-
ciones. Sin salirnos del campo de las
Cantatas, tenemos los Corales, «Schu-
bler», que no son sino reducciones orga-
nisticas de fragmentos de Cantatas. Tam-
bién puede hablarse de sus transcripcio-
nes para érgano y clave de Conciertos de
Vivaldi y otros autores, o de algunas de
las obras de Bach para violin solo.

Por otra parte, es conocida la tremen-
da elasticidad de la instrumentacion en
el periodo barroco, lo que daba origen @




una gran proliferacién de versiones dife-
rentes de una misma obra.

Pasando al disco que nos ocupa, hay
que decir que es una verdadera maravi-
la. No se nos dice quién es el autor de
las adaptaciones, de modo que hay que
suponer que se deben a los mismos in-
térpretes, cuya doble labor (tedrica vy
puramente instrumental) es, en verdad,
espléndida. Unase a ello la extraordinaria
calidad del érgano de Notre Dame y re-
sultaré algo ciertamente interesante.

Una de las cosas maés curiosas conte-
nidas en el disco es la posibilidad de es-
cuchar los dos primeros movimientos del
Concierto para clave y orquesta en Re
menor, en version de dérgano y orquesta.

Intencionadamente evito todo juicio
sobre el valor de las obras que integran
el presente disco; con decir el nombre
de su autor, creo que huelga todo comen-

tario.

La grabacidn es buena, asi como la pre-
sentacion.

Existe un fallo, de todos modos, bas-
tante garrafal (a mi juicio), consistente
en que no se nos dice qué orquesta es la
que actua a las dérdenes de Redel.

Por lo demas, se trata de un disco de
obligada e imprescindible adquisiciéon pa-
ra todos los amantes de J. S. Bach.

P.C.Cs

INSTRUMENTAL

BRAHMS: Sonatas para violin y piano nu-
mero 2, en La mayor, opus 100, y nu-
mero 3, en Re menor, opus 108. Ar-
thur Grumiaux, violin; Giorgy Sebok,
piano. Philips, «estéreo», 95 00 108.
P. V. P 475 ptas.

Arthur Grumiaux es uno de los gran-
des violinistas actuales, aunque su nom-
bre resulte poco familiar al puiblico es-
pafiol. Sus versiones de estas bellisimas
obras son de una impecable musicalidad:
gusto exquisito, refinamiento sonoro, ele-
gancia. El violinista belga forma con Gior-
gy Sebok un dio perfectamente equilibra-
do, que nos es dado escuchar en una es-
tupenda grabacién. ;Qué sucede, enton-
ces, para que los resultados queden por
debajo de lo previsible, en especial en la
Sonata 2? En mi opinién, que el espiritu
de esta obra no ha sido captadc plena-
mente: Su cdlido lirismo, sus suaves lu-
ces otonales no son reflejadas por unos
artistas en exceso distantes. Ademds, !a
parte de piano de las tres Sonatas creo
que sélo puede comprenderse tras una
identificacién plena con la totalidad de
la obra pianistica de Brahms (caso de
Julius Katchen), o gracias a una intuicién
musical fuera de lo comiUn (caso de Ba-
renboim). El propio Rubinstein, colabo-
rador de Szeryng, creo tampoco alcanza
€5 punto medio entre el «acompafiamien-
o» y el protagonismo, entre exceso y de-
fecto de expresividad, clave para una per-
fecta realizacién de estas obras.

Volviendo a Grumiaux y Sebok, en la
5?nata 2 parecen haber elegido unos «tem-
Pi» algo acelerados para los movimientos
egundo y tercero: el primer tema de
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aquél no es suficientemente apacible (es-
cUchese a Katchen y Suk) y el «Vivaces,
en 3/4, es fraseado por Sebok de forma
menos sutil que Katchen. Para el movi-
miento final, consideraciones andlogas: el
«tempo» bdsico es —creo— veloz en ex-
ceso, no el «quasi Andante» brahmsiano.
Y, asi, cuando —<casi al final— el tema
principal se fragmenta «grazioso, dolce,
leggiero» en el piano, estas indicaciones
son apenas atendidas por Sebok.

Los resultados son mejores en la Sona-
ta 3, cuya fria belleza nérdica es mejor
captada y expresada por los artistas bel-
ga y hungaro, que incluso parecen conse-
guir unos movimientos extremos mas
dramdticos que Katchen y Suk, quienes,
sin embargo, son mas «feéricos» en e
tercero, tocado como de puntillas. En e
segundo, Suk es mds sobrio en el uso de
«portato», pero, al tiempo, méas cdlido y
noble que Grumiaux.

Si he elegido como referencia compa-
rativa a Katchen y Suk es, aparte sus
enormes meritos musicales, porque aco-
plan las tres Sonatas en un solo disco,
que es referencia absoluta.

Del producto Philips ya se ha dicho
ofrece muy alta calidad técnica. Los co-

mentarios de carpeta son muy superiores
a su traduccion.

Conclusién: Queda pospuesta a la pu-
blicacién del disco complementario que
acopla la Sonata 1 y el Trio de trompa.

R. A. M.

Otras versione sen Espana de las tres
Sonatas de violin:

1. Katchen - Suk. Decca.

2. Rubinstein - Szeryng (+ Beetho-
ven 5, 8, 92). 3 RCA.

3. Barbizet - Ferras (-4 MuUsica ca-
mara completa). 15 DG.

Versiones en el extranjero:

1. Barenboim - Zukerman ( -+ Sonatas
viola opus 120). 3 DG.

2. Zakin - Stern (-4 Opus 120, 2).
2 CBS.

F. CHOPIN: Polonesas. M. Pollini. DG,
25 30 659. P. V. P.: 450 pesetas.

Continta el ciclo de Chopin de Mauri-
zio Pollini. A los Estudios y Preludios se
suma ahora la grabacién de las Polonesas.
Sigue el gran pianista italiano la misma
linea de altisima calidad que ya nos ha-
bifa ofrecido en sus dos muestras ante-
riores.

Pollini se acerca a estas Polonesas con
una actitud de claridad, de desentranar
las enormes riquezas melddicas y armoni-
cas del universo chopiniano. No tiene la
visién sentimental o desequilibradamente
romantica con que tantos pianistas han
desvirtuado al genio polaco. El Chopin de
Pollini es fuerte, viril, tierno y melancdli-
co, pero siempre claro, con un cierto deje
de frialdad que, creo, beneficia al conjun-
to de l|la interpretacion, alejandola del
amaneramiento, pero sin deshumanizarla
jamds. Las Polonesas se nos aparecen no
como meras piezas de salén, sino, funda-
mentalmente, como obras personalisimas,
adscritas a una estética y a un mundo in-
terior propio y confesional. Escuchese,
por ejempl&=~la polonesa Op. 61, con su

rica gama de contrastes, expresada por
Pollini de modo impresionante. Lo mismo
puede decirse de la polonesa Op. 44, de
la que ofrece unos «fortisimos» verdade-
ramente estremecedores, sin perder por
ello la redondez més perfecta.

La competencia en el catdlogo espafiol
puede centrarse en torno a las versiones
de G. Sziffra (Philips) y Rubinstein
(RCA), faltando en ambos casos la Polo-
nesa-fantasia. Sziffra da una interpreta-
cién brillante y bastante superficial, nada
recomendable.

Rubinstein, en cambio, ofrece el Chopin
«tipico», mas intuitivo que reflexivo, y
dentro de una linea que él mismo ha lo-
grado hacer clasica. Su visidn de las Po-
lonesas es mas cdlida y afectiva que Ia
de Pollini, pero carece de su fuerza, y la
construccidon arquitecténica es menos per-
fecta. El sonido es también menos varia-
do, y la técnica, netamente inferior. El
italiano se beneficia, ademas, de una toma
sonora mas moderna y de mayor fideli-
dad. Mi preferencia personal se inclina de-
finitivamente —y sin menospreciar a Ru-
binstein —del lado de Maurizio Pollini.

Conclusién: Las mejores Polonesas de
Chopin que pueden encontrarse. Aguarda-
mos las ediciones de los Nocturnos, los
Valses, etc. Espléndido disco.—M. C.

A. VIVALDI: Cuatro conciertos para oboe,
Rv. 447; 450, 460 y 463. H. Holliger.
|. Musici. Philips, 9500044, 450 ptas.

La aparicién de una nueva grabacién

~del oboista Heinz Holliger posee habi-

tvalmente caracter de acontecimiento,
pues su sonido, tan dulce como caracte-
ristico, unido a sus sugestivas interpre-
taciones, siempre tiene algo de «revela-
cion» para el afortunado que tiene la
suerte de escucharlo.

En el presente caso el acontecimiento
viene reforzado por la presencia de | Mu-
sici, cuya participaciéon es decisiva siem-
pre que se trata del barroco italiano, vy
porque esperamos que dentro de poco
tiempo sigan a éste los restantes volu-
menes que completen el ciclo de los Con-
ciertos de oboe de A. Vivaldi, ya que,
como tantas veces, la Unica posibilidad
a nuestro alcance se centra en la antigua
versioén, en dos voliUmenes, de P. Pierlot
con | Solisti Veneti (Erato), hoy practi-
camente «semidescatalogados», y cuyo
sonido acusa el paso del tiempo.

—RETMAO 45




Los Conciertos elegidos en este caso,
como muchos otros de su autor, provie-
nen de obras anteriores para fagot (nuU-
meros 463, 447, 450) o violin (nUme-
ro 460). No en vano y sin ironia alguien
comentd que Vivaldi compuso cuatrocien-
tas veces el mismo concierto, pero sin
olvidar que el resultado obtenido no es
nunca inferior al original, maxime cuan-
do en aquella época de busquedas y ex-
periencias el oboe comenzaba su «carre-
ra» como solista y no se conocian muy
bien sus posibilidades técnicas.

Las interpretaciones de Holliger e | Mu-
sici las podemos considerar como una
fiesta; perfectamente conjuntados, se re-
crean en las vivaces musicas que ejecu-
tan, ddndonos un auténtico regalo.

La grabacién se beneficia de una toma
de sonido muy buena, en la que se ha
tenido especial cuidado en resaltar las
partes del clave, que habitualmente no
se perciben con claridad.

CONCLUSION:

Imprescindible para cualquier amante
de la musica barroca.—A. M. J.

OPERA

PUCCINI: Madama Butterfly. Montserrat
Caballé, Bernabé Marti, Silvana Maz-
zieri, Piero de Palma, Franco Bordoni.
Coro del Gran Teatro del Liceo y Or-
questa Sinfénica de Barcelona. Direc-
tor, Armando Gatto. Alhambra, SCE
977/79, 3 Lps. 1.380 ptas.

La firma espafiola Columbia publica
la primera grabacién operistica realiza-
da integramente en Espafna. Tal objetivo
es digno de alabanza y, por ello, al ana-
lizar la presente versién hemos de tener
en cuenta el entorno en que se enmarca.

La grabacién y el prensaje son muy
dignos, pudiendo haberse realizado per-
fectamente en cualquiera de los paises ha-
bituales en estas lides. Si hemos de po-
ner algin reparo quizd se centre en el
color demasiado metdlico que en algunos
momentos, especialmente en los «fortes» y
agudos, se percibe en el registro de las
VOCES.

La labor orquestal y su direccion no
puede compararse con la de otras publi-
caciones correspondientes a unos conjun-
tos como la Filarmédnica de Viena y batu-
tas como la extraordinariamente coloris-
ta y matizada de un Barbirolli o la dra-
mdtica de un Karajan, puesto que orques-
tas y direcciones de este tipo habian de
quedar por fuerza lejos de las posibilida-
des con que podia contarse. El Coro del
Liceo y la Orquesta Sinfdnica de Barcelo-
na cumplen dignamente dentro de un ni-
vel de rutina, al gque tampoco es ajeno
Armando Gatto, quien en los Ultimos
tiempos se prodiga mucho por nuestro
pais, logrando direcciones bastante posi-
tivas para el reducidisimo nimero de en-
sayos que comunmente existe.

Evidentemente la baza fundamental de
la publicacién es la presencia de Mont-
serrat Caballé, realizando una «Butterfly»
que no dudarfamos en clasificar entre las
de primerisima linea. Si escénicamente
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puede tratarse de una obra que no se
acople a sus particulares caracteristicas
fisicas, lo cierto es que vocalmente se le
aviene dado que su voz lirica, ni excesi-
vamente pesada ni excesivamente ligera,
puede acoplarse con igual justeza tanto
a la ligereza del primer acto como al dra-
matismo del Gltimo. Y aqui si son admi-
sibles las comparaciones con una Callas,
una Freni o una Scotto. A nuestro juicio
queda muy por encima de Freni, de unas
posibilidades técnicas mucho mas redu-
cidas, e incluso de una Scotto que, por
la época del registro, no habfa alcanzado
aun el cuerpo de los que hoy en dia po-
see. Al lado de la Callas quizd su carac-
terizacion sea inferior y en algunas fra-
ses no patentice una intencion siempre
presente en aquélla, pero, en cambio, du-
rante el primer acto estd mucho mds co-
moda que la griega, por cuanto la voz
de ésta resulta bastante mds pesada, aun
y cuando en todo instante trate de dar,
y en gran parte logre, un timbre infantil.
Su interpretacion es prddiga en «filados» y
«pianissimos», sin olvidar tensarse en los
instantes requeridos, encontrandose mo-
mentos interesantisimos en frases como
«con gelosa custodia», de muy bello ata-
que, o el admirable ligado del «E venuto
io non gli scendo incentro», que la Freni
rehuia y la Callas no podia igualar en
belleza. Su aria «Un bel di» es muy pro-
bablemente la mejor de cuantas puedan
encontrarse grabadas en un registro com-
pleto de la obra; una perfecta combina-
cién de técnica y delicadeza vocal pues-
ta al servicio de una ingenuidad, una es-
peranza y una coqueteria en triple con-
juncion. La misma entrega, esta vez en

el trance dramatico, puede observarse en

el «Rispondi: oggi il mio norme é Dolo-
re», o el «jTu! piccolo Iddio», con la Uni-
ca posible méacula de quedar algo justos
los agudos. Es, en definitiva, una inter-
pretacion que de por si hace recomenda-
ble esta versién. A su lado, la «mezzoso-
prano» Silvana Mazzieri, en labor mds que
aceptable, tanto en lo vocal como en el
caracter.

Bordoni es un baritono, mas lirico en es-
cena que en este registro, que tiene por
delante una brillantisima carrera. Lamen-
tablemente no se puede decir lo mismo
de Bernabé Marti, esposo de la Caballé,
a quien curiosamente conocié en una re-
presentacién de esta obra en Barcelona.
A su timbre le falta pureza, el paso del
registro medio al agudo no estd logrado,
aun cuando los agudos salgan con una

facilidad poco comin; el «legato» es in-
existente, y el «fiato» merma dia a dia.
Un Aragall o un Carreras hubieran sido
complemento ideal.

Loable publicacién, con un punto fuer-
tisimo en la Caballé, muy débil en Mart{
y gris en la orquesta.—G. A. R.

VOCAL Y CORAL

HASSLER, HANS LEO: Misa a ocho vo.

ces. Motetes. Intérpretes: Coro de la Ca-
tedral de Aquisgrdn, Conjunto de Vien-
to de Hamburgo para Mdusica Antigua,
Miembros del Collegium Aureum. Di-
reccion, Dr. Rudolf Pohl. Basf-Harmo-
nia Mundi, 37 93174. 450 ptas.

Uno de los mas grandes musicos ale-
manes de su época, Hans Leo Hassler
(NUrnberg, 1564 - Frankfurt an Main,
1612), constituye un perfecto desconoci-
do entre nosotros y es una prueba mds
de la mezquindad y estrechez de una vi-
da musical reducida a unos cuantos nom-
bres, en su mayoria pertenecientes a unas
pocas décadas supuestamente de plenitud.
Antes de esa época dorada existe la «md-
sica antigua», a la que se respeta y en-
salza un poco por obligacién, pero sin es-
pecial fervor; después, la «musica mo-
derna», ante la cual, y salvo excepciones,
la actitud es de recelo, de prudencia ex-
cesiva o de escepticismo. A romper esta
visién infantil e idealista, dentro del cam-
po discografico, ha contribuido de forma
destacada el sello Basf-Harmonia Mundi
con numerosas grabaciones como la aho-
ra comentada, que proporcionan una sen-
sacion refrescante frente al agobio que
supone el enfrentarse por enésima vez
con obras, sin duda fundamentales, pero
a las que la rutina y la reiteracién ha va-
ciado de todo su contendio sustancial.

Después de imponerse en las técnicas
imitativas de Orla-do de Lasso y el esti-
lo policoral de los venecianos, Hassler se
trasladé a la ciudad del Adridtico, en
1584, para estudiar con Andrea Gabrie-
li. Pronto se sintié atraldo por la lumi-
nosidad y elegancia de la musica profe-
na de Vecchi, Donato y Gastoldi, y por
las obras para tecla de la Escuela Vene-
ciana. En 1585 regresé a Augsburgo co-
mo organista de los Fugger, los famosos
banqueros. El estilo de Hassler pretende
ser una sintesis del «goticismo» contra-
puntista germdnico y las nuevas conquis-
tas formales de los italianos, que ofre
cfan a la sazdn un amplio espectro de
posibilidades expresivas. Sus Madrigales
(1596) estdn considerados entre los mas
bellos de su época, aunque evitan los ex-
perimentos arménicos de los madrigalis-
tas del siglo XVI, tales como Marenzio.
Sus canciones alemanas tienen un eco de
los ritmos de danza de un Gastoldi; |a
coleccién mas conocida en este campo
es Lustgarten neuer teutscher Gesang
(1601). Cada uno de los cantos de la co-
leccién es una obra maestra en miniatu-
ra, complementdndose la armonfa, el con-
trapunto y la declamacién con arte sO-
berbio. Uno de los cantos, Mein G'muth
ist mir verwirret, fasciné durante siglos




s los compositores alemanes. Es el aire
del famoso coral de la Pasién, «Oh cabeza
~ ensangrentada y herida» (O Haupt voll
Blut und Wunden), muy conocida a tra-
vés de repetidas versiones de Bach. Ca-
pitulo importante en su produccién es el
dedicado a la musica religiosa. Las obras

. de este tipo que se reunen en la presen-
te grabacién corresponden a la época de
Augsburgo. La Misa a ocho voces es de
. yna rica textura polifénica, y al mismo
tiempo constituye fastuoso exponente en
cvanto al tratamiento de masas y densi-
dades sonoras, sin despreciarse el toque
madrigalesco en algunos momentos. Los

Motetes son no menos exuberantes, si
hien en los mismos se recogen ciertas
reminiscencias arcaizantes provenientes
de la escuela de Lasso.

Los diversos conjuntos que intervienen
en la grabacién prestan a ésta todo el
colorido y vitalidad que deben hacerla
atractiva " incluso al oyente mas reacio.
la toma de sonido es sélo regular, y el
prensado tiene ciertos defectos, a veces
muy perceptibles. La carpeta contiene
unas notas informativas de Alfred Beau-
jean, pero no los textos de las obras in-
terpretadas.

Conclusién: Plenamente recomendable,
excepto para aficionados excesivamente
conformistas.—D. C.

STABAT MATER

Orquesta Rossini el Napol
FRANCO CARACCIOLO

PERGOLESI|: Stabat Mater. J. Raskin. M.

Lehane. Orquesta Rossini, de Napoles.
Director, F. Caracciolo. Decca, SDD 385.
PaV: Pise 2750 ptas:

Giovanni Battista Pergolesi murié a los
veinticinco afos. La imaginacion, como
en tantos otros casos de musicos muer-
tos en plena juventud, no puede por me-
nos de preguntarse qué hubiese podido
realizar de haber vivido otro cuarto de
siglo. Porque Pergolesi, en su tan breve
existencia, dejé prueba de un extraordi-

Una nueva sorpresa...

POLCAR 1977

® Catalogo discos, Cassettes, Cartuchos,

® Catalogo de libros de Literatura Musical

® Nuevo disefo

® Nueva tipografia

Pedidos:

RITMO. Virgen de Aranzazu, 21. Madrid-34
P. V. P.: 450 Ptas.

nario talento en los tres campos de crea-
cion mas importantes de su tiempo: el
instrumental, el operistico y el religioso.
En este Ultimo se inscribe su precioso
Stabat Mater, obra de encargo (1736),
escrita al final de su vida y que, pese a
ciertos aspectos lindantes con el teatro
musical, es partitura muy personalmente
religiosa, con un cardcter sobriamente
expresivo en su mayor parte, y en algu-
nos momentos de auténtica uncidn ascé-
tica. Con una pequefia orquesta de cuer-
da y dos voces solistas (en principio, dos
«castrati») Pergolesi logra crear una obra
de hermosa inspiracién y perfectamente
equilibrada.

No es necesario, para interpretar el
Stabat Mater, ni grandes «divos» vocales
ni una batuta espectacular. Aqui se im-
pone la sensibilidad antes que las gran-
des facultades, y un acercamiento de ca-
racter intimo que transmita la contenida
emocién de la partitura. Todo ello se da
en la grabacién que en su sello ACE de
diamantes presenta Decca. Ni Judith Ras-
kin ni Maureen Lehane son grandes vo-
ces, pero su comprensiéon del estilo de
oratorio italiano es perfectamente adecua-
do, y la coloracién de sus timbres ofre-
ce un buen contraste tanto en sus partes
a solo como en las intervenciones a duo.
Caracciolo ofrece una interpretacién ex-
presiva y acompana a ambas solistas con
gran cuidado y discrecién. El sonido y
prensado del disco es bueno —como, en
general, todas las grabaciones Decca—,
quiza con alguna excesiva preponderan-
cia de las solistas sobre la orquesta.

Conclusién: Una buena grabacién de
una obra excelente a precio adecuado.

M. C.

RECITAL

G. GABRIELI, SCHEIDT SCHUTZ: Festival
de musica veneciana. «Obras corales e
instrumentales. Coros del King’'s Colle-
ge, de la Sociedad Musical de la Uni-
versidad de Cambridge, y Bach. Solis-
tas del Conjunto de Viento Wilbraham.
Director, Willcocks. EMI, 063-02524.
425 ptas.

Entre las mds singulares aportaciones
musicales de Venecia destacan sus coros
Spezzati o separados, cuyo origen hay que
buscarlo en la basilica de San Marcos,
cuya nave central poseia dos tribunas a
distinto nivel, que facultaba a dos o maés
coros el cantar, conjunta o alternativa-
mente, sus partes en las ceremonias re-
ligiosas, logréandose asi hermosos efectos
acUsticos muy queridos por los artistas
venecianos.

Originariamente, estos coros estaban
apoyados por sendos drganos y, paulati-
namente, a la vez que aumentaba la com-
plejidad e importancia de los ceremonia-
les, se fueron ampliando en voces y se
afiadieron conjuntos de metales que alter-
naban o parafraseaban a los coros, no
dudédndose en distribuir por las dreas de
la basilica diferentes grupos, obteniéndo-
se de esta manera auténticos logros en el
ambito espacial de la musica.
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David Willcocks, al frente de solistas nica su destino era la audicidon sélo ep

del grupo de viento Wilbraham, y los Co- circulos educados y culturalmente pro.

ros del King’s College, de la Sociedad Mu- gresistas. En contraste, los «Part songs,

sical de Cambridge y de Bach, nos vuelve y «Catches» eran de una naturaleza my.

a recrear unos «Festivales Venecianos» cho mads popular. Las palabras y las me

preciosamente interpretados, en los que lodfas de las canciones, extraidas en gy

el severo contrapunto del metal y la ri- mayor parte de fuentes tradicionales, re.

ULTIMAS PUBLICACIONES queza cromdtica de los coros deben ser sultaban mds afines al trasfondo culty.
un vivo recuerdo de aquellos otros vene- ral de las clases comerciantes que |os

HISPAVOX, S. A. cianos que se recreaban en sus barrocas lamentos cortesanos y los ampulosos re.

o R armonfas. quiebros de los madrigalistas. Los «Part
IS WEBER s i | Los protagonistas de la grabacién son songs» y «Rounds», cuya forma mds tf.

g : )
TEATCGENEET ', | | G Gonriel, orgonista de Son Marcos, y | pice e llama cCatcha, especie do canr
a tres o mds voces, derivada de la «cac

honzertkstick en Ta menor, Op. 79 4 L
Polenesa brillante. en mi mayor: Op. 72 dos ce les mas gfances harnocossalems cia» italiana, basados frecuentemente en
r
textos cdmicos, fueron durante los si.

MARIA LITTAUER, pand e nes, H. Schiitz y S. Scheitd, estudiantes
glos XVII y XVIII la diversién favorita

! --'_-' I.-L-..tlh....:fd ainfunica de Hhamburgo 8 _
s cChur e ri L L = ¥ f
QL D-cior SIEGPILIED KOWLLIE JEit o My de aquellas técnicas que se difundian por
3 * E oo Europa.
en los locales publicos de esparcimiento.
Muchas de ellas estan arregladas para ser
ejecutadas por entusiastas aficionados

De Gabrieli se han elegido varios mo-
para quienes los repliegues polifénicos de

tetes que ponen de manifiesto lo senala-
do mds arriba, destacando la brillantez

Tomkins, Weelkes o Dowland habr{an
resultado un impedimento para su djs-

en el «motete ceremonial», para cuatro
frute.

coros y vientos, «Bucinate in neomedia
tuba», o el mds recogido e intenso, para
dos coros, «O magnum Misterium», o los
festivos motetes navidenos. Una severa
«canzona» para grupos de viento pone
de manifiesto la calidad del grupo de

El primer compositor de «Catches» pa-
rece haber sido Thomas Ravenscroft,
igualmente conocido como tecdrico, que

WEBER | sVt iaba s 0ha  BErr ac i Version del Sal- publicé tres colecciones entre 1609 y

Gran Concierto niimero 1 para piano y mo 150 de David, de Schitz, y el villan- 1611. Cultivé también otro género sabro-
orquesta, en do mayor, op. 11. cico «In dulce jubilo», de Scheitd, cie- so: «Cries of London», especie de fan.
Konzertstiick para piano y orquesta, rran este hermoso disco, en el que una tasfa vocal e instrumental a la maner:
en fa menor, op. 79. axeolanta tora de <onide ‘realzala sono- 1 deli«Quodiibet» A &liperteneéce lajimars
Polonesa brillante en Mi mayor, op. 72, TR R B UL e villosa balada «The three ravens», inclui-
«La Hilaridad». : da en la presente grabacién, en donde se

MARIA LITTAUER, piano. CONCLUSION: mezclan el tinte:- ‘melancélicu y transfi-
Orquesta Sinfénica de Hamburgo. Si cae en sus manos este «Festival Ve- gurado de la mosica a !a C_rUfiieza AL
Director, SIEGFRIED KOHLER. neciano», no lo deje escapar: probable- bra del texto, en una simbiosis tan sin-
VOX HVOS, 810-10 (LP) mente, le depararda momentos muy gra- cera y afortunada que a su lado algunas

fosre AN de las experiencias similares de un Mah.

| ler en su Knaben Wunderhorn parecen
MUSICA LITURGICA DE LA IGLESIA algo histridnicas y casi inauténticas. Tam-
ORTODOXA RUSA RAVENSCROFT, T.; PURCELL, H.; LA- bién Purcell destacé en este género, con

Conjunto Coral Tchaikovski. WES, W.; LANIERE, N.: «Catches» vy una veta satirica de gran sutileza en |
Directora, GALINA GRIGORIEVA. «Part-Songs» de sociedad. Intérpretes: caracterizacién de personajes y situacio-

dres. Direccién, Mark Brown. Basf-Har- este disco que se completa con un exqui-
monia Mundi, 37 53454. P. V. P.: 450 # sito «Part song» de Nicholas Laniere,
TCHAIKOVSKI pesetas. compositor y cantante perteneciente a

«Manfredo»-Poema Sinfénico, op. 58. una familia de origen francés muy activa
en la vida musical inglesa durante mas

ARION HARS, 740-11 (LP) Conjunto Pro Cantione Antiqua. Lon- | nes. De él se incluyen varias obras en

El titulo de gloria més grande de la

Orquesta Sinfénica Nacional Edad de Oro (de 1588 a 1625) es, sin s v .
de la URSS. I duda, el incomparable desarrollo del ma- .T!E U”Ls'glﬂr Y ‘fi‘:fs C‘;mp‘m;c:“;ﬁ de Wil-

Director, YEVGENI SVETLANOV. drigal inglés. Entre unos treinta nombres s L e I i e
MELODIA HMES, 610-128 (LP) prestigiosos se destacan los de Byrd, Mor- ria, tanto en el campo vocal como en e

instrumental, que murié en 1645 en el
sitio de Chester, luchando en la guerra
civil en el bando realista.

ley, Weelkes y Wilbye, a los que es ne-
cesario anadir inmediatamente Kirby, Ba-

LA BRILLANTE GENERACION {Eon s Warohl Gisbons ol 1 Esta

DE JOVENES INTERPRETES HUNGAROS : : ;
: floracién fue de duracién corta, apenas La interpretacién del Conjunto Pro

ZOLTAN KOCSIS, piano. ‘ L . ; .
treinta afos, pero dio al mundo algunas Cantione Antiqua, formado exclusivamen-
Conel s BEETI:O“FEN ! ! de las paginas mas interesantes del arte te por voces masculinas, es memorable,
oncierto nurl:::;:r ﬂ;;ar:aplann, en so vocal de todos los tiempos. En esta épo- siendo dificil una mas feliz ecuacion que
Sohate nGmes 28 pa.ra i:iann. on mi ca exi?t{an dos tradiciones bien def‘inidas la aqui lograda entre obra e mterprete
bemol, op. 81 a. de musica vocal profana, de conjunto; Los cantantes se conducen con un espiri-
| por un lado, la Escuela de Madrigalistas, tu lidico y a veces desenfadado, que da
Orquesta de la Radio-Televion Hingara. y por otro, los menos «selectos» cantan- por resultado los mds insospechados ma-
Director, ERVIN LUKACS. tes de «catches» y de «part songs». tices, afrontando con igual acierto las
HUNGAROTON, 70-0002 (LP) El Madrigal ey : | canciones humoristicas, como esa filigra-
sultado acl;?:s f-:-_r?r:;gsm:ezjle:r:s ?:al?an;j na de Purcell que es When the cock be
/ dita-

ORQUESTA DEL TEATR OLS . Foy ik glﬂ!i to crow, y las de contenido me

ot OB HO.I I Fancr;ne;.sdfrancelsasi y muslcalsacra_ fue bundo, cuyos temas Sofi @l armar Vil
Paginas para orquesta de Boccherini, seRCeeRepbaisicinageny loss primeros muerte. El nivel técnico es satisfactorio.
Oginsky, _Guunod. Verdi, Glinka, afios de la segunda mitad del siglo XVI La grabacién es buena y el prensado, en
Rubinstein y Rebikov. ylﬂc;rg;ru% d;;z:a[aifndose ent E‘i' si- general, resulta aceptable. La carpeta
Orquesta del Teatro Bolshoi, de Moscdi. = ' 9% cosmcdiccierishica: contiene unos breves comentarios y los

mente, una obra cerrada c ( ’ 1 A
’ uyas lineas vo textos en inglés, pero no en castellano.

Hlirector, BORIS. KHAIKIN. cales son de mds o menos importancia,
MELODIA, 20.002 (E_ggmgg#g? compuestas para un texto especifico de CONCLUSION:
Grabacién realizada con ocasién del 200 cierta o pretendida calidad literaria. La Disco importante, que nos devuelve
aniversario de la inauguracién del forma inglesa florecié al mismo tiempo algo de una época conflictiva, lejana E”i
Teatro Bolshoi, de Mosc. que la obra de los grandes poetas isabe- el tiempo, pero a la vez de inquietante
| linos, y a causa de su naturaleza polifé- actualidad.—D. C.
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EXCMO. CABILDO INSULAR DE TENERIFE
e

tn el Bolefin Oficial del Estado del dia 25 del mes de Julio, ha comenzado la publicacion de las convocatorias

correspondientes a los CONCURSOS-OPOSICIONES para cubrir los plazas vacantes en el CONSERYATORIO SUPERIOR Df
MUSICA DEL EXCMO. CABILDO INSULAR DE TENERIFE.

las plazas de profesores que se citan son las siguientes:

Ires auxiliares de Solfeo | | Una fitlar de Canto (Escvela General)
Jos titulares de Solfeo it ¢ Muasica de Camara
[res auxiliares de Piano - Una fioler @ Repentizacion v Transposicidn
Ires fitulares de Piano Una fiwlar de Estética e Historia de la Misica
Una auxilior de Violin U espeddl i@ Flauto

Una fitlar de Violin I eseial @ Oboe

Una fitllr de Violoncello I el ¢ Clarinete y Similares
Una fitular de Armonia, Gontrapunto v Gomposician i il @ Trompeta y Similares
la fitler de Guitarra | I wpid @ Trompa

Una auxilior de Guitarra Ui wecidl 8 Conjunto Coral

los programas y requisifos para fomar parte en dichas oposiciones han sido publicados en los Boletines Oficiales de la Provincia de Santa Cruz de Tenerife,

| nimeros 12, 13, 15, 16, 11, 18, 19 y 84 del corriente afo, facilitdndose en la Secretaria de este Conservatorio, calle Teobaldo Power n.* 7, Teléfono, 24 34 32,

| 0 quienes lo soliciten, todos los datos concernientes a refribuciones y demds puntualizaciones que se precisen.

Santa Cruz de Tenerife, 26 de Julio de 1.977.
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“rock”, "jazz", "pop”..., etc.

DISCOS
DE TRANSICION

FOREIGNER, BANDIT, PUNK ROCK
BEATLES

Salvando las figuras ya consagradas,
puede decirse que estamos atravesando
un largo paréntesis de transicion, un pe-
riodo de revisién y paro en la evolucién
del «rock», en cuanto a la aparicion de
amplias corrientes o movimientos que su-
pongan un avance, un paso hacia el futu-
ro de esta musica. Los estilos que hasta
hace muy poco dominaban el cotarro se
han estancado (caso del llamado «Rock
sinfénico»), o muestran una evolucidn
inesperada hacia férmulas menos innova-
doras (como el llamado «rock aleman»)
o, simplemente, han desaparecido, como
el llamado «Gay power». Uno se pregunta
si esto es, realmente, una transiciéon o si,
por fin, el «rock» ha llegado a un mo-
mento en el que cada uno hace lo que le
viene en gana, sin ninguna preocupacion
por la adscripcién a unas formas deter-
minadas. Eso sélo el tiempo lo dird. Pero,
entre tanto, hete aqui que aparece una
nueva etiqueta: el «Punk Rock», «rock»
duro, «macarra» y que, sin duda, respon-
de a unos condicionamientos sociales pro-
pios de las grandes urbes, con toda su
violencia y su esquizofrenia, y también,
ipor qué no decirlo?, a unos condiciona-
mientos de tipo mercantilista. «Siempre
hace falta algo nuevo. Lo nuevo se vende
bien».

Como no podia ser menos, hay «Punk»
inglés y americano. Y como ya pasara con
el «Gay», el parecido social de este «mo-
vimiento» (que no tardara en verse redu-
cido a una moda, como se anuncia en al-
gun suplemento dominical) en ambos pai-
ses tiene muy poco reflejo en un parecido

musical. Recientemente se han editado
dos discos dentro de esta corriente: uno,
inglés, el del grupo Clash; otro, america-
no, el de Televisién. Y, musicalmente, son
muy diferentes. El disco de Clash, ya
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muestra lo que es desde la foto de la
contraportada (un grupo de «bobbies»
persiguiendo a unos manifestantes), y los
titulos de las canciones (Odio y guerra,
Londres estd ardiendo, Policias y ladro-
nes, Tierra de los garajes, Estoy harto de
los USA...) y sus duraciones, entre el mi-
nuto y medio y los dos minutos, con po-
cas excepciones. (He aqui un disco con
catorce canciones.) Su contenido: un
«riff» bdsico, duro, repetido y machacon,
sin florituras instrumentales y con las vo-
ces, de las mismas caracteristicas, como
Unico contrapunto. Musica de bandas ca-
llejeras, que llevan existiendo muchos afios
en el Reino Unido, aunque ahora se ha-

yan multiplicado y puesto de moda. In-
cluso en plena época «hippie» o «freak»
existfan unos seres de pelo rapado llama-
dos «skinheads», cuyos amores eran la
musica mds bestia posible y las cadenas
en torno a la cintura. Quiero decir con
todo esto que la etiqueta no tiene nin-
gin contenido real. Lennon o Keith Monn
llevan muchos afos siendo «punks» o ha-
ciendo musica de este tipo. Pero el disco
de Clash (a lo que iba) es entretenido~y
estd bien. |

als
7}
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Television.

Television son americanos, y su musi-
ca no estd tan claramente «inspirada»
en el primitivo «rock and roll» o en e
«R & B» aumentado de velocidad, agresi-
vidad y decibelios. Su violencia es como
mucho mds mental, siquica, que la pura
anfetamina intramuscular de los grupos
ingleses. Sus rafces estdn mucho mas in
fluidas por gente como los Velvet, el pri-
mer Lou Reed o Pattie Smith (aunque hay
una cancién en su disco, Guiding Light,
que suena casi como el Quadrophenia, que
era, curiosamente, la historia de un «cua-

Apartado 854 -Valencia.




si-punk»). Tom Verlaine es el alma de
Televisiéon; compositor, voz y guitarra,
jnico instrumento que destaca. Utilizan
6lo estos instrumentos con algin piano
ocasional, que también toca el mucha-
cho. Las canciones mds destacadas de su
slbum son Elevation, y la que le da nom-
hre al LP, Marquee Moon. El disco mues-
tra indicios de calidad (el tal Verlaine es
un gran porcentaje), y Televisién puede
hacer cosas de gran interés, pero no entra
de lleno en lo que en Espana se va a iden-
tificar como «punk».

Foreigner.

Dejando aparte esta «corriente», hay
una serie de grupos y de artistas de re-
ciente aparicién en el «mundo de la fa-
ma» que han vuelto sus ojos al «beat». En
un numero anterior se comentaba el dis-
co de Al Stewart. Ahora es un grupo, Fo-
reigner, el que lanza un LP. del mismo
nombre con unas caracteristicas pareci-
das. Una vuelta a los. postulados del
«beat», recogiendo, eso si, toda una serie
de influencias estilfsticas y técnicas pos-
teriores, con muy buenos musicos. Creo
que el primer artista «a bombo y plati-
lo» que recogia estas caracteristicas fue
Eric Carmen. (;Qué ha pasado contigo?)
La diferenciacién entre canciones «lentas»
y «rdpidas» se respeta al mdximo, como
en los viejos tiempos en que uno ponia
una R o una L junto a los titulos de las
canciones en los discos, para no romper
el ritmo en el guateque o en la discoteca.
Las novedades técnicas a que antes alu-
dia se usan con sobriedad, casi a lo
Bad Co. o a lo Queen, pero con mucho
gusto, en unos arreglos al milimetro, sin
estridencias ni lucimientos excesivos, que
a mi, personalmente, me gustaria escu-
char a lan McDonald (si, sefior, el de

King Crimson), que forma parte de Fo-
reigner.

POLCAR 77

Por otra parte, hay un grupo de gran
éxito en el momento, cuya musica es un
«beat-rock» sencillo, con sobriedad de me-
dios, pero muy bien usados, muy «mili-
metrado». Es Boston. Con unas caracte-
risticas similares, sale ahora Bandit con
su disco del mismo nombre. (No sé si
serd transicidn, pero imaginacion...). Ban-
dit no se parecen a Boston, aunque ha-
gan algo muy parecido. Simplemente, tie-
ne diferentes caracteristicas externas. En
principio, son mas duros, mas «rocke-
ros». Pero la misién, el destino de su
musica es el mismo. Presentando muchas
influencias, le dejan a uno perplejo si in-
tenta clasificarlos. Lo digo por experien-
cia ajena. Yo nunca intento encajonar la
musica. Pero otros si.

Y, légicamente, se quedan perplejos
cuando escuchan un disco planificado
para que «suene a...» casi todo. De to-
das formas, el disco de Bandit es mads
simple (en este aspecto) que el de Bos-
ton, no esta tan pensado en base a esos
factores. El resultado es, simplemente,
un buen disco mas de «rock». Pero sin
nada excepcional.

THE BEATLES AT THE HOLLYWOOD BOWL

Hablando de transicién, a usted le ha-
bra parecido extrafio eso de encontrar ahf
a Los Beatles. Pero es que ha sido nece-
sario llegar a este momento de indecisién,
de falta clara de «fdolos», para que, por
fin, y tras una buena docena de afos des-
de su grabacién, se haya editado de for-
ma legal este Beatles at the Hollywood
Bowl. Un pufado de canciones de aque-
llos afios dorados en los que ain se dis-

cutia sobre la longitud de los cabellos de
John o Paul. En esta grabacién se pue-
den apreciar todas las deficiencias téc-
nicas que, ciertamente, tenian los de Li-
verpool. Su rudimentariedad, su falta de
técnica. Pero también se oye, y casi siem-
pre en primer plano, a los.auténticos pro-
tagonistas, los «fans» (los de entonces
si lo eran). Escuchando sus berridos, uno
se acuerda de tiempos pasados, y pienso
que si yo hubiera podido ver a Los Bea-
tles en directo hace trece afnos, probable-
mente hubiese gritado igual. Sin pensar
que, trece afos mds tarde, mis berridos
iban a llenar un poco mds los bolsillos
de una multinacional del disco, gracias a
unas «habiles» mezclas.—S. H. V.

i MARCHANDO UNA DE «BLUES»!

Y por uno de los grupos blancos que
mejor ha practicado este tipo de musica:
Fleetwood Mac. Y quizds el que con mas
elegancia (en el mejor sentido de la pa-
labra) lo ha hecho. Ahora podéis tener
en Espafia una muestra de sus primeras
grabaciones para la Blue Horizon ingle-
sa, bajo el titulo de Vintage Years («La
Historia de Fleetwood Mac»). Y, de ver-
dad, vale la pena. «Blues», R& B.s», te-
mas del grupo y de otros, y la colabora-
cién de Eddie Boyd en un par de temas.
Black Magic Woman, Coming Home, Al-
batross, Evenin’ Boogie, I've lost my baby,
Need your love tonight... hasta veinticua-
tro temas del grupo de los tres guitarris-
tas que hoy es historia.

RECOPILACION:

LA FUERZA DE DALILA

Asi se llama el Ultimo LP, en Espafa,
de lke y Dalila... perdén, Tina Turner.
Nada nuevo en su estilo, y creo que eso
es lo mejor que puede decirse del discQ.
El mismo tipo de «Rythm & Blues» fuerte
y fisico que han hecho casi siempre, rit-
mo al que adaptan incluso aquella «cosa»
que se llamaba Sugar Sugar (si, esa mis-
ma). Disco recomendabilisimo para reu-
niones bailables veraniegas sin tener que
aguantar a la «nueva generacién negra».

S.H. V.

Catalogo general de discos, “cassettes”, cartuchos y libros

de musica clasica

YA ESTA A LA VENTA

Pedidos: RITMO. Virgen de Aranzazu, 21. Madrid-34




El final del Festival, y quizd el del todo
el ciclo, ha estado protagonizado por la
escandalosa representacion de Fidelio, ofre-
cida el 18 de junio. Con ella se ha puesto
de manifiesto hasta donde se puede llegar
cuando no existe organizacion y seriedad y
cuando no se tiene respeto al publico que
paga, al aficionado bueno, malo o regular.
Momentos tan tristes, artisticamente ha-
blando, como el producido en esta ocasién
no pueden ni deben ser admitidos ya nun-
ca mds. Es la hora en que, aprovechando
nuevos vientos politicos y culturales, han
de cerrarse las puertas a espectdculos tan
lamentables, a manifestaciones de tan infi-
ma categoria como la que se resefa, una
de las de nivel mds bajo de entre las ofre-
cidas a lo largo de estos festivales, tan
abundosos en ejemplos poco edificantes.
La responsabilidad de los que, vez tras vez,

por negligencia o interés, por complacencia
o desconocimiento, propician tal estado de
cosas, es grande, y el dafo causado (aun-
que no detectable material e inmediatamen-
te) enorme. Es fundamental ordenar desde
otras perspectivas el actual “establishment”
musical y el operistico en particular, para
impedir sucesos del calibre del que se co-
menta. Hay que limpiar de hojarasca el ca-
mino por donde unicamente deben transi-
tar la claridad, la honestidad, el conoci-
miento y la preparacién, condiciones que
parecen minimas para acometer cualquier
empefio artistico de altura.

Este Fidelio nunca debid subir a la esce-
na en las condiciones en que lo hizo. Ello
supuso un engafio al publico (que, en su
mayor parte, no lo aprecid), pues la obra se
ofrecié a través de una risible y ridicula
puesta en escena y totalmente huérfana de
una mano rectora en lo musical. Aceptemos
que fue una imprevista desgracia el que
Walter Weller, contratado inicialmente
para dirigir las tres representaciones, caye-
ra enfermo poco antes de acudir a Madrid.
Aceptemos igualmente que los intentos rea-
lizados para sustituirlo por alguna batuta
asequible y conocedora de la partitura (al
parecer, se mantuvieron apresurados e in-
fructuosos contactos con Gémez Martinez
y Ros Marbd4, que hubieron de atender
compromisos anteriores) resultaran, Ila-
mentablemente, baldios. Aceptemos, por
ultimo, la papeleta planteada a los organi-
zadores. Aun asi, no puede admitirse el
que, muy irresponsablemente, se entrega-
ra el mando del espectdculo a Odén Alon-
sOo, que nunca habia dirigido la dpera y
que se encontré con que debia aprendér-
sela en una semana. Tampoco es admisi-
ble la actitud suicida del director leonés,
por buena que fuera su intencién y su
deseo de sacar de un apuro a la organi-
zacion, y suponiendo que no hubiera de
su parte ningun ansia de figurar. Y en el
caso de que el titular de la Orquesta de
la RTVE conociera la partitura con ante-
rioridad, en contra de lo dicho, su inter-
vencion seria entonces menos salvable,
por cuanto lo que a lo largo de toda la
representacion se brindd desde el foso no

fue sino una cautelosa aproximacién des-
provista de la minima coherencia; una
deshilachada lectura falta de tensién, de
contundencia, de vida, defectos ldgicos
cuando lo que no existe es la base técnica
de la que han de partir aquellos factores:
el mando, que proporcionan el conoci-
miento y la consiguiente seguridad (cosa,
en principlo, distinta a la mayor o menor
destreza de la batuta), y la posterior con-
juncién de elementos. Naturalmente, estas
circunstancias impidieron el que se pro-
dujera ni siquiera un minimo acercamien-
to al drama representado que pudiera
originar su comprensién y, por ende, la
traduccién y plasmacién de toda la carga
emocional que alberga. Al no existir con-
trastes, adecuada progresién dindmica: al
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XIV FESTIVAL

DE LA OPERA DE MADRID (il)

Algo que no debe
repetirse

XIV FESTIVAL DE LA
OPERA DE MADRID

TEATRO DE LA ZARZUELA

darse, por el contrario, inseguridad e irre.
gularidad agdgicas, todo queddé sumergidg
en la mas apabullante de las monotonfas,
en el dominio de las cosas fésiles y muer.
tas. Un Fidelio en estas condiciones no
es nada, al menos nada que tenga que ver
con el drama beethoveniano, pleno de

luz y sombra, de impulso romaéntico, gu-
téntico canto a la abnegacién femenina y,
de un modo mds general, a la libertad de]
individuo. La ausencia de un norte que
otorgara firmeza ritmica provocd numero-
sisimos desajustes y una palpable falta de
confianza por parte de solistas y coro,
que actuaron poco menos que vendidos.
El hecho mds sorprendente e increible fue,
en medio del desastre general, el que toda
la masa coral de la RTVE (a excepcidn de
dos o tres voces aisladas, pronto calladas)
estuviera sin cantar durante un buen ni-
mero de compases, a partir del comien-
zo (“Heil! Heil sei dem Tag!”) del dltimo
cuadro (lo que algun critico ha definido
como ‘‘jligero titubeol!”) ;Inexperiencia
del coro? Desde luego. Pero la culpa de]
desaguisado hay que buscarla en el foso,
en donde, como queda dicho, no se mar-
cé con eficacia y en donde se dio la or-
den de iniciar el cuadro sin tiempo mate-
rial para que se cambiara el decorado,
y sobre todo para que los coristas salieran
a escena y se prepararan suficientemente,
1Y pensar que en cierta critica se ha juz-
gado la “no direccién” de Alonso como
“vital y brillante”’! De auténtico asombro,

Una direccion musical como la descrita
habria hecho zozobrar cualquier montaje
de la obra. Sin embargo, hay que apre-
surarse a decir que el realizado en el an-
gosto escenario de la Zarzuela se habrfa
hundido por si mismo, pues en pocas oca-
siones se podrd volver a ver algo tan
cursi, ridiculo y falto de imaginacidén. El
corto espacio quedd ailin mas empequeie-
cido por la utilizacién, en dudosa dispo-
sicion, de unas “murallitas” coronadas por
grotescos soldados, a modo de figuritas
de plomo. La luminotecnia fue empleada
ramplonamente, sin aludir nunca a la evo-
luciéon dramdtica y psicoldgica (ejemplo:
escena en la celda de “Florestdn”). El
vestuario fue impropio y desigual. La
anarquia reind en los movimientos de ma-
sas. En fin, para que seguir. Sefialemos el
nombre de estos genios de la escena para
olvidarnos pronto de ellos: director, Frite.
Dieter Gerhards; decorador y autor tam-
bién de los bocetos, Werner Schwenke. El
vestuario fue de Cornejo, quien, por su-
puesto, no tiene ninguna culpa.

Aun cuando el cuadro de solistas es-
tuvo a un nivel general francamente bajo,
hay que recordar en su descargo la inse-
guridad métrica y dinamica con la que
hubieron de actuar. Lo que, de todos mo-
dos, claro, no sirve de eximente. No obs-
tante, quiero destacar en primer lugar,
pese a lo secundario de su papel, la labor
de Manuel Cid, el mds centrado y musi-

cal, el mds ajustado de expresién y el me-
nos desencuadrado (dentro de lo que
cabe). Su voz, muy personal y cdlida, aun-
que provista de solidez y anchura en cen-
tro y graves, estd manejada con suma
habilidad dentro de una linea de persua-
sivo lirismo, cosa que va bien al talante
dramadtico del desdibujado “Jaquino”. Me
alegra reconocer este, para mfi, éxito de
Cid, a quien hasta el momento sélo habia
podido escuchar en cometidos alejados de
su estilo y condiciones, y a quien debe
darse ya una oportunidad importante en él
campo del “lied”, en el que su técnica,
exquisita musicalidad y articulacion vocal
podrédn brillar al fin. La “Leonora” de Ma-
rita Napier resulté, como se prevefa, 1nsu-
ficiente: timbre algo gutural, centro y meé-
dio agudo de notable amplitud y vibra-
cién; calidad de lirica ancha, rozando 1o
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uspinto”’; notable debilidad en graves y es-
ridencia en lo alto de la segunda octa-
va; incapacidad para “personificar”, cu-
briendo sus exigencias dramadticas y sus
Jlternativas animicas, el desasosegado Yy
complejo “‘travesti” creado por Beethoven.
He aqui, a grandes rasgos, las caracteris-
ticas de la cantante sudafricana, alejada
de la introspeccion y efusion de que do-
taba al personaje una Gré Brouwenstijn
o del dramatismo contundente (algo Ili-
neal, sin embargo) que le otorgaba una
Ingrid Bjoner, las anteriores ‘“Fidelios”
madrilefias. Debe consignarse, como ate-
nuante, que la Napier se encontraba algo
indispuesta durante sus actuaciones en
esta obra, lo que contribuyé también a
que su prestacion no alcanzase las cotas
_discretas en todo caso— de su “Briin-
hilde” de este mismo Festival. Voz oscura,
de dramadtico color, la de Norman Bailey;
pero VOZ pequena, “encerrada” y dura.
Su “Pizarro” fue wvulgar, sin esa dimen-
sién ‘‘satdnica’” y torva que definen, en
parte, al personaje. No es suficiente para
ello vestirse de negro. Muy mal Peter
Lagger, al que ya casi no le queda ni cen-
tro; desafina y “cala’” continuamente, ulu-
lando arriba y engolando abajo. Inexplica-
blemente, se nos birlé su caracteristica y
definitoria “aria” del dinero, “Hat man
nicht auch Gold beineben”, corte que se
sumé a los realizados en los “parlati”, al-
guno tan poco justificable como el prac-
ticado en los breves parlamentos de “Ja-
quino” y “Rocco” al anunciarse la llegada
del “Ministro”. Centro de buena anchura,
timbrado, pero algo linfdatico y engolado,
posee la voz de Alberto Remedios, quien
hace un “Florestdan” verdaderamente gro-
tesco, con un fraseo desencajado y fofo.
Mas alld del Sol natural pierde posicién,
color y dominio: no existe practicamente.
Muy poquita cosa, relativamente afinada,
la “Marzelline” de Mani Mekler.

Increible representacion que, par Jlas
circunstancias apuntadas, nunca debid lle-
varse a cabo. Lo mds racional habria sido
suspenderla o aplazarla. Una pesadilla mu-
sical que esperamos no se repita.

CUANDO LAS SUSTITUCIONES
VALEN LA PENA

La Traviata fue la ultima épera del Fes-
tival. No llegé a ser redonda, ni mucho
menos, su representacion, pero al lado del
bodrio descrito y soportado con anterio-
ridad, resulté de antologia. Hubo suerte
por una vez, pues para sustituir a la Boni-
faccio y a Raimondi, al parecer enfermos,
se pudo contratar a Elena Mauti Nunziata
y a Alfredo Kraus, éste casualmente en
Madrid por motivos familiares. Ellos dos
se bastaron para dar un tono de clase a
]:51 funcién. Maticemos, sin embargo. Ella
tiene una voz preciosa de lirica-lirica, con
un centro excepcional por brillo, color
y solidez; centro que maneja con habili-
dad y que es su gran arma, y que, en
parte —soOlo en parte—, equilibra las gra-
ves insuficiencias de sus otros registros y
su s6lo discreta técnica: el grave estd poco
he::hﬂ_y el agudo, a partir del La natural,
S€ resiente peligrosamente, hasta el punto
de que prefiere emplear con excesiva fre-
cuencia —lo que le hace perder natura-
lldaf:'l y fluidez— un “filado” pocas veces
canonico, especie de “appianamento” en
el que la voz no acaba de pasar a la ca-
beza, estranguldndose en la garganta. Se
entrega a fondo en escena, aunque sélo
sea discreta actriz. Con todo, su COmposi-
cién de “Violeta”, ingenuamente patética,
¢S plausible, encontrando su mejor mo-
mento en el segundo acto, sin dar, como
¢s logico, la triple dimensién gue pide
¢sta compleja y dificil figura verdiana. La
loven soprano italiana no pudo salvar las

de Educacion, Cultura v Departa 2012

Un montaje serio de Fidelio.
Produccion de Wieland Wagner. Stuttgart, 1954 (foto Karl Schumacher).

dificultades que le planteé la “coloratu-
ra’”’ del primer acto ni las exigencias dra-
madticas de los dos ultimos, si bien es de
justicia destacar su muy sentido “Addio
del pasato”.

De nuevo ha de hablarse de Kraus, y de
nuevo elogiosamente. Ha de insistirse en
que se encuentra en un momento de ple-
nitud artistica, en absoluto dominio de
todos sus medios (aunque éstos, desde un
punto de vista estrictamente vocal, no ha-
yan sido nunca excepcionales). Traviata
no es actualmente, en mi opinién, la obra
que mejor puede convenirle. Las medias
tintas que exige el papel de “Alfredo”, los
bruscos cambios pasionales, precisan de
una voz mads coloreada, de mads variada
gama; una voz de mayor solidez en la pri-
mera octava. No obstante, Kraus es, no
lo olvidemos, un artista, un maestro del
canto y, después de todo, en esta parte
consiguid hace afios, junto a Maria Callas,
uno de sus primeros grandes triunfos (Lis-
boa, 1958). Ahora mismo, e independien-
temente de cualquier otra consideracion,
es capaz de dar una lecciéon y extraer im-
pensados matices a lo escrito por Verdi.
Maravilloso su fraseo en “Un di felice
eterea’’; sensacional su intervencion des-
de dentro contrapunteando el canto de
“Violeta’”, con un segurisimo y soberano
Do natural, repetido después, no tan bien,
en la ‘“‘cabaletta’” del segundo acto (mu-
chas veces suprimida), “Oh mio rimorso!”,
cantada sin ‘““‘da capo’” (repeticion); me-
dida y muy sutilisima la muy dificil “aria”
“De’ miei bollente’”, y sobre todo asom-
broso su soliloquio del tercer acto, “Ah
si che feci!”, en donde no cabe mads jus-
teza en la expresién, matizacion y senti-
miento elegantemente contenido. El tenor
canario es ahora (y ya lo demostré en
Werther) un flexible recreador de la medi-
da que, sin embargo, mantiene su tradicio-

nal cuadratura. Por ello su fraseo ha ga-
nado en riqueza y variedad. Sorprenden-
tes, pero admisibles, las libertades métri-
cas de frases como “Questa donna conos-
cete!”, en donde las negras de las dos ul-
timas silabas fueron sustituidas por marti-
lleantes corcheas.

Lo demds prdcticamente no existid, aun-
gque Sardinero, algo engolado, fatigoso de
emisiéon y temblén, cumplié en su “Ger-
mont’’, visto desde un prisma en exceso
esquematico y tosco. Poco afortunadas las
segundas partes (con un “Gaston” inad-
misible), horrorosos los decorados, sim-
plemente aseado el movimiento escénico
y alicorta, pesada y plana la direccién mu-
sical de Francis Balagna.

UN WAGNER PARA NINOS

Continuando con la Tetralogia, inicia-
da el pasado ano, se ha conseguido poner
en escena Sigfrido. Se contaba con uno de
los repartos mads solidos del Festival. En
la prdctica, el resultado final dist6 mu-
cho de ser bueno. Ante todo, por la ram-
ploneria y falta de imaginacién del mon-
taje, obra de los mismos artifices del de
Fidelio. Llevar a escena, hoy, un Siegfried
partiendo de una concepcion naturalista
y utilizando un simbolismo muy palmario
es retroceder cien afnos y olvidarse de la
evolucion sufrida en la interpretacion
wagneriana, de las connotaciones de or-
den social, politico o filoséfico que posee
la obra. Sacar, por ejemplo, en el segundo
acto un dragoncito de cartéon echando
humo por las narices es de verdadera risa.
Es reducir a ingenuo cuento una creacion
literaria y musical que sélo es pueril en
la anécdota de base, mero pretexto de
una mas compleja exposicién de valores.
iUn poco de formalidad! A partir de unos
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MARITA NAPIER

decorados tan pobres, feos y tan poco su-
gerentes como los ideados por Werner
Schwenke (donde quizd quepa salvar el
del primer acto) es, desde luego, proble-
matico edificar escénicamente un Sigfrido
en condiciones. Aqui, ademads, no cabe la
disculpa de la estrechez del escenario.

Por otra parte, la batuta de Heinz
Fricke estd a siglos luz de lo que precisa
la riquisima partitura. El director alemadn,
de acuerdo con su ya conocido estilo,
llevo la obra de manera rutinaria y lineal,
con un fraseo cortante y una sonoridad
nada depurada, demostrando otra vez su
incapacidad para crear clima, tan impor-
tante en Wagner, a partir de la necesaria
ordenacién de planos sonoros. Sacé poco
partido, a excepcidon de algunos violentos,
pero agrios ‘“‘tutti”, a una disciplinada y
en muchas cosas estimable Orquesta Ciu-
dad de Barcelona. El cartesianismo de
Fricke, que recorté la partitura aprecia-
blemente (primer cuadro del tercer acto),
hizo bueno el oficio de Ehrling y se puso
mds de manifiesto en los finales de los
actos segundo y tercero. El nivel mds alto
se consiguié en el primero, que tuvo al
menos conjuncién y unidad, lo que hizo
albergar ciertas esperanzas para los
otros dos.

Entre los cantantes, muy en primer lu-
.gar Thomas Stewart. Como ya pudo ob-
servarse el pasado afio, no es, en origen,
una voz adecuada para ‘“Wotan”, lo que se
nota aun en lo débil y engolado de los
graves y en la relativa ligereza de la zona
aguda. Ha encontrado, no obstante, “po-
sicion’’ y una especial densidad en el cen-

JEAN COX.

THOMAS STEWART.

tro, de hermoso y noble color. Tiene evi-
dentes dificultades en el paso, y su emi-
sion es arriba irregular, sin apoyo firme
y con la extensién ya muy justa. Pese a
ello, otorga al personaje un empaque Yy
un cardcter indudables. Magnifico su pri-
mer acto, en particular la formulacién de
las preguntas a ‘“Mime”. Este fue Ragnar
Ulfung de voz suficiente y de apreciable
anchura, pero fea y metdlica. Actué bien,
aunque superficialmente, con un histrio-
nismo excesivo., Jean Cox, otrora ‘“Sieg-
fried” en Bayreuth, mostré un alarmante
descenso de sus facultades. La voz se ha
empequenecido y hecho mads lirica, hasta
el punto de no convenir al heroico perso-
naje; la emisién es casi siempre fatigosa
y muchas veces nasal, distando mucho de
poder superar las dificultades que le plan-
tea el papel. Aguantd, reservdndose, el
primer acto, canté bastante mal, sin re-
lieves, el segundo, y se borré en el ter-
cero. Su mondétona forma de frasear, un
tanto llorona, llega a aburrir. Aceptemos,
sin embargo, que da al héroe una prestan-

cia algo ‘““demodé”. La Napier, en mejores _

condiciones vocales que en Fidelio, no es
tampoco, por sus caracteristicas, ni de le-
jos, una “Briinhilde”. Para ello no basta
poseer, como posee, un amplio y sonoro
centro y un timbrado y potente medio
agudo si no existe un grave sélido y un
sobreagudo seguro y nitido, sin estriden-
cias. (Sin embargo, (cudntas reunen, hoy
dia, estas condiciones?) Correcta Barbro
Ericson en “Erda”. Tosco y desencajado,
aunque potente, Bjorn Asker como ‘““Albe-
rich”. Cumplieron, sin mas, /Alexander
Malta en el “Dragén” (muy mal amplifi-
cado) y Jeannette Scovotti, “Pdjaro del
bosque”.

{UN FUTURO MEJOR?

El XIV Festival de la Opera de Madrid
ha muerto. Dios lo tenga en su seno.
Creo, sinceramente, contra los habituales
triunfalismos (jtodavial), que ha sido uno
de los de mas baja calidad, desde luego
mucho peor, por ejemplo, que el del afo
anterior, Ni una sola batuta de categoria.
Ni una representaciéon redonda. Montajes
pedestres, cuando no catastréficos. Muy
pocas voces de calidad. Escasisimos can-
tantes que puedan calificarse de tales (lla-
mando ‘“‘cantante” a aquel que domina el
arte y la técnica del canto en conexidn
con el rigor y la flexibilidad en la traduc-
ciébn musical). Salvemos tunicamente, en
justicia, la actuacién de la Opera de Ci-
mara de Praga, por su labor de conjunto
en el programa Martind. Para la préxima

MANUEL CID.

temporada todavia no hay nada, y seguirg
sin haberlo —al menos, sin saberse— has-
ta dos meses antes de que comience el
siguiente Festival, de acuerdo con los mé-
todos “informativos’” que se han wvenido
empleando tradicionalmente en la organi-
zacion de estas manifestaciones. Y ello
contando con que, efectivamente, haya
un XV Festival, cosa que ahora mismo se
desconoce. Todo dependerda del rumbo
que en el futuro tome la cuestién musi-
cal del pais, de la que pasa a hacerse car-
go el flamante Ministerio de Cultura y
Bienestar, Lo ideal seria, por supuesto,
que, después de la necesaria reordenacidn,
se fueran creando las condiciones minimas
que pudieran servir de base para acome-
ter la formacion de las estructuras gene-
rales de cada parcela musical, pensando,
dentro de la operistica, en la inexusable
construcciéon —con todo lo que ello lleva

aparejado— del ansiado Teatro Nacional
de la Opera. Podrian organizarse asi tem-
poradas serias en todos los sentidos, aban-
donando estos verdaderos suceddneos
constituidos por los “festivales” que habi-
tualmente padecemos, y que en raras oca-
siones parten de presupuestos rigurosos en
sus planteamientos, segun hemos tenido
oportunidad de comentar aqui con ante-
rioridad. En fin, aguardemos con expecta-
cion (aunque sin gran confianza) las futu-
ras noticias y decisiones oficiales, y rogue-
mos por que desde este momento todo, 0
al menos una parte, sea distinto y, por
descontado, mejor.—ARTURO REVER-
TER.

HEINZ FRICKE.
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de Granada

Por Enrique Pérez Adrian

El Patio de los Arrayanes, que tradicionalmente ha venido dando la imagen del festival internacional granadino durante mas de veinticinco afios.

Por diversas razones de variada indole,
no me habia animado nunca el hecho de
asistir a un festival de musica en territo-
rio nacional. Entre otras cosas, siempre
habia dudado de que los resultados de
conjunto fuesen siquiera comparables a
cualquiera de los que normalmente tie-
nen lugar durante el periodo estival en el
resto de Europa. La sorpresa que me he
llevado, después de que este afio he sido
espectador durante ocho dias del desa-
rrollo del Festival de Granada, ha sido
mayuscula (en el méas laudatorio de los
terminos). Con sélo algunos pequenos in-
convenientes, que mas adelante citaré, el
altisimo nivel de interpretacién artistica,
los diversos marcos, incomparables, en
donde tenfan lugar los acontecimientos v,

finalmente, la contundente demostracion

de capacidad organizativa, comparable en
perfeccién a cualquier festival europeo,
h:c:i_ernn que mis iniciales recelos desapa-
reciesen por completo.

Otro hecho digno de destacar, insélito
para mi, fue el respeto y la pasién colec-

tiva demostrada por todos los asistentes

a las diversas representaciones, que me -

recordaron sin exagerar un éapice el fer-
vor demostrado por los puablicos de Cen-
troeuropa; jincreible..., pero cierto! Apro-
vecho también esta introduccién para des-
mentir los tendenciosos y a todas luces

mal informados comentarios de Diario 16,

ue aludian al Festival granadino como

| <elitista», «festival para madrilefos», et-

“tera. En primer lugar, desconozco lo

\ e se entiende por «élite» referido a un

nisterio de Educacion, Cultura y Deporte 2012
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festival de musica, en donde se ven los
mas variados y heterogéneos grupos vy
personas, con indumentarias que van des-
de el «esmoquin» al pantalén vaquero y
la camisa de flores; creo que el precio
de las localidades tampoco puede ser de-
terminante como para poder calificar al
Festival como destinado a un concreto es-
trato social; en cuanto a lo de «Festival
para madrilefios», tampoco es muy afor-
tunado: lo que es incuestionable es que
si a una determinada persona residente
en Granada le apetece ir una tarde a oir
un concierto de, por ejemplo, la Filarmo-
nica de Berlin, lo que no puede hacer es
ir la misma tarde del concierto a sacar
la entrada, como si fuese normalmente
al cine; porque, en primer lugar, si la
Filarménica de Berlin esta en Granada, su
actuacion tiene que haber sido anunciada
con, al menos, tres meses de antelacion;
y, desde luego, los abonados berlineses
se iban a enfadar muchisimo si su or-
questa no regresa para la normal tempo-
rada de conciertos por estar dedicada a
complacer a todos los sefores que se han
quedado sin poder ver ni oir (por descui-
do) uno de sus conciertos.

Segin lo que personalmente he podido
ver en Granada, y comparando con otros
festivales de la Asociacion Europea de
Festivales de Miusica (A.E.F.M.), creo
que un festival musical consiste en algo
excepcional, que se sale de la rutinaria
programaciéon hecha en el invierno (don-
de la haya, claro esta...), y que debe
crear una atmoésfera especial, a la cual

no so6lo contribuyen la calidad de las obras
y su interpretacion, sino también el pai-
saje, monumentos, el ambiente de una
ciudad, la tradicion musical y artisica, en
general, de una regién, etc. La formacién
de cualquier festival de la A.E.F. M. esta
presidida por una simple idea: presentar
el conjunto de los festivales como una
manifestacion comin de la miusica eu-
ropea en su unidad fundamental y en la
riqueza de sus diversidades regionales.
(Como se sabe, Espana se halla repre-
sentada en esta Asociacion por partida
triple: Granada, Barcelona y Santander.)
Paralelo al desarrollo del Festival ha te-
nido también lugar, en el recientemente
inaugurado Auditorio Manuel de Falla, el
VIIl Curso del mismo nombre, con el pa-
trocinio del Banco de Granada y con la
participacion de destacados intérpretes,
asignados para cada una de las materias
del curso, como Pedro Corostola, Rafael
Puyana, Enrique Santiago, Agustin Ledn-
Ara, déandose también clases especiales,
como el seminario de Misica de camara.

A mi llegada a Granada el Festival es-
taba justo en la mitad de su celebracion,
y a pesar de haberse celebrado impor-
tantes conciertos (a destacar, sobre to-
dos ellos, bajo mi criterio personal, un
recital de Pilar Lorengar acompafada de
Miguel Zanetti, con un variado programa,
que incluia nada menos que seis «lieder»
de Hugo Wolf y las Zigeunermelodien,
de Dvorak, ademas de arias de Cesti,
Paisiello y Handel, junto con canciones
de Granados y Turina); como decia, a
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pesar de lo atractivo de este recital y
otras manifestaciones culturales, como
conferencias a cargo de Federico Sopenia,
Antonio Fernandez-Cid, Cristobal Halffter
y Enrique Franco, creo que lo méas im-
portante del Festival todavia no habia lle-
gado.

Antes de seguir adelante, tengo que
indicar una manifestacion artistica de pri-
merisimo orden, a la que, aun a fuerza
de estar indicada en el programa gene-
ral del Festival, no se ha prestado la
atencion debida: la exposicién, en la Ga-
leria del Banco de Granada, de obras de
Marc Chagall: la Naturaleza, la luz y el
paisaje en el fascinante tratamiento de
uno de los creadores pictéricos mas im-
portantes de este siglo, y que, segura-
mente por el poco interés mostrado hasta
hoy en este pais por todo lo que signi-
fique arte y cultura, ha pasado casi in-
advertida.

JEAN CLAUDE MALGOIRE
Y EL «ENGLISH BACH FESTIVAL»

Dado que por motivos totalmente aje-
nos a mi voluntad (salida de Barajas con
tres horas de retraso) no pude presen-
ciar la interpretacién de Atlantida, paso
a relatar brevemente los diversos con-
ciertos y representaciones de Opera Yy
«ballet» que tuvieron lugar en el Festi-
val, teniendo que apuntar, no obstante,
que el entusiasmo por conocer la obra
péstuma de Falla-Halffter en Granada no
tuvo impedimentos de ningdn tipo para
que se constituyese en desbordante; baste
decir que ni el imprevisto chaparron que
interrumpié6 momentaneamente la audi-
cion (ver foto) consiguid6 que nadie
abandonase el recinto al aire libre del
Palacio de Carlos V. Imagino, consecuen-
temente, que el fervor demostrado por to-
dos los asistentes tuvo méas visos de au-
tenticidad que el del viernes en que se es-
trend oficialmente en Madrid (y aqui si
puedo atestiguar, pues la sempiterna frial-
dad del pdblico de los viernes del Real
estuvo omnipresente).

El conjunto de bailarines y cantantes
del English Bach Festival representd la
opera, de Jean Philippe Rameau, La prin-
cesse de Navarre, con texto basado en
una idea de Voltaire; he dicho opera,
aungue mas bien seria mas correcto de-
cir «comedia-ballet». La obra no posee,
realmente, un argumento definido. (Como
bien senalé nuestro compainero José Luis
Garcia del Busto en sus documentadas
notas del programa general del Festival,
pese al importante binomio que supuso
la colaboracién de Rameau y Voltaire es
una composicion de circunstancias —«Di-
vertimento», como el mismo Jean Claude
Malgoire la denomina—, cuyo origen ra-
dica en las «pieces a tiroir», esto es, pie-
zas teatrales compuestas por escenas ais-
ladas sin conexion entre ellas, y que, en-
tre otras cosas, permiti6 a Rameau ser
nombrado compositor del gabinete de
Luis XV.) Pese a todo, la obra es posee-
dora de una soberana inventiva melédica,
portentosa audacia arménica, y todo ello,
unido a su exquisitez en los diversos tra-
tamientos, hace que se constituya de por
si en una auténtica obra maestra.

~Jean Claude Malgoire dirigio el Con-
junto Barroco Inglés acompafiando a los
diversos miembros que representaron la
pieza de Rameau. Con inspirarme el nom-
bre de Malgoire la suficiente confianza
como para esperar, al menos, una repre-
sentacién digna, la verdad sea dicha, yo,
personalmente, no habia escuchado jamas
una interpretacion del Conjunto Barroco
Inglés. En los juicios que, para bien o para
mal, nos formamos antes de asistir a
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Escenificacion de la Cantata del Café, BWV-211, de J. S. Bach, por miembros del English Bach Festival,

un determinado espectaculo, imaginé que
la citada agrupacion seria un conjunto
aceptable, pero sin especiales pretensio-
nes. Cuando terminé la representacion
comprobé, desde luego muy felizmente,
que mi juicio «a priori» no habia sido
afortunado, ya que el citado English Ba-
roque Ensemble, con su director, habian
logrado una versién que cualquier musi-
co, por ejemplo, de la Orquesta Inglesa
de Camara hubiese deseado para su
agrupacion. Creo que esto dara idea del
apabullante nivel del grupo dirigido por
Malgoire. Este  posee una soélida forma-
cién musical que forjé concienzudamente
en el Conservatorio de Paris (baste de-
cir que a los dieciséis anos fue solista
de oboe de la Orquesta Nacional France-
sa, que dirigia entonces André Cluytens;
actualmente, ademas de dirigir varios con-
juntos como el citado, o La Grand Ecurie
et la Chambre du Roy, es editor, musico-
logo y primer oboe de la Orquesta de
Paris). Aunque el repertorio que posee

abarca al siglo XX incluido, normalmente

se le conoce por sus interpretaciones de
obras como L’Incoronazione di Poppea, de
Monteverdi; Alceste, de Lully, o Ercole
amante, de Cavalli, ademas, naturalmente,
de numerosas obras de Rameau, de las
que también tiene hechas las correspon-
dientes grabaciones, todas en C.B.S (por
ejemplo, Les Indes galantes, Hippolyte et
Aricie), y de otros compositores fran-
ceses, como Marc Antoine Charpentier
(Lecon des Ténébres). En esta interpre-
tacion de La princesse de Navarre el ni-
vel no sélo rayd a alturas insospechadas
en lo referente a lo instrumental; las
partes vocales y las diferentes danzas
fueron realmente reencarnadas en un es-
piritu dieciochesco. Creo que el sortile-
gio ejercido sobre todo el auditorio fue
de tal magnetismo que si no lo superé,
si, desde luego, igualé a los dos concier-
tos de la Orquesta N. D. R. de Hamburgo.

El segundo dia de la intervencién del
English Bach Festival, el Conjunto Barro-
co inglés actué sin la direccion de Jean
Claude Malgoire, haciéndolo bajo las in-
dicaciones del concertino del grupo, John
Holloway. El programa comprendia la obra
de Henry Purcell, King Arthur, que, al
igual que el caso de Rameau con La prin-
cesse de Navarre, es un recurso a un
género ambiguo de gran aceptaciéon en la
época. Es de destacar en esta obra, so-
bre todo, la importantisima contribucién
del coro. Sin llegar al grado interpretati-
vo del primer dia, tanto por instrumentis-
tas como por el total integrante del grupo

se supo dar siempre la expresion festiva
que es requerida por la composicion de
Purcell, pero sin el caracteristico «esprits
que impuso Malgoire el dia anterior.
programa se completé con una deliciosa
interpretacion escenificada de la Cantata
del café, BWV-211, de Juan Sebastin
Bach («Schweigt stille, plaudert nicht») y
la «Suite» segunda, para flauta y orques
ta, BWV-1067, también de J. S. Bach, esta
Gltima danzada magistralmente por los
componentes del Festival Inglés Bach; en
esta Suite se evidencié la modélica asimi-
lacion de Bach de la «suite» de danzas que
tan hondamente habia arraigado en la
misica alemana del siglo XVIIl. En fa
Cantata, |la entrega y el enorme entusias- |
mo, sin contar con las espléndidas voces
en los tres papeles que intervienen en
la obra (Marilyn Hill Smith, Michael Goldt:
horpe y lan Caddy —soprano, tenor y bajo,
respectivamente—), fueron, para mi gus
to lo mas acabadamente interpretado de
esta segunda sesion del English Bach
Festival y el Conjunto Barroco Inglés.
Dos pequefias observaciones mas, antes
de pasar a los dos conciertos de Lorin

Maazel; primera, la excelente traduccion
al castellano de los textos alemanes, he
cha por Angel Carrascosa, insertos en el
programa general del Festival, y segun
da, los programas de mano que se repar-
tian a la entrada al concierto, francamen
te desastrosos; consistian en una hoja
doble, donde se detallaban las obras que
iban a ser interpretadas (el programa ge-
neral, en el caso de quererlo, costaba 75
pesetas), sin la menor referencia histo-
rica (no digamos ya de anlisis) de la
obra que iba a ser escuchada. (La exis
tencia de un programa total creo que no
contradice que en los correspondientes
de mano se informe medianamente al at
ditor sobre lo que esta presenciando.)

DOS CASI MAGISTRALES CONCIERTOS
DE LA ORQUESTA DE LA N.D.R.
DE-HAMBURGO. LORIN MAAZEL

Ambos conciertos tenian como progré
macién base obras de Beethoven: el prk
mer dia, la obertura Egmont, Pastoral )
Séptima; y el segundo, el Emperador, cOI
Rafael Orozco como solista, afadiéndose
también la obertura de Oberon, de Weber,
y Vida de héroe, de R. Strauss. El apa
rente exceso de programacion begthﬂva-
niana del Festival (recuerdo que dias ar
tes se habfan interpretado Fidelio, en Ver




sion de concierto, por la Orquesta Nacio-
nal/Frithbeck, y la Novena, por la Orques-
ta de la RTVE/Odén Alonso) respondia a
la celebracién del CL Aniversario de la
muerte del muasico aleman.

La Orquesta de la Radio de Hamburgo
(Nordwestdeutsche Rudfunk), la orquesta
que rigié durante veinte afos el ya fa-
llecido Hans Schmidt-lsserstedt, constitu-
y6 el principal atractivo del Festival gra-
nadino (siempre hablando en términos
completamente subjetivos). La sorpresa
fue, si cabe, todavia mayor que la expe-
rimentada con el English Baroque Ensem-
ble; personalmente no la habia escuchado
en un concierto en vivo hasta su inter-
vencion en Granada. Las grabaciones de
esta agrupacién sinfénica, bastante nu-
merosas y siempre con resultados bue-
nos, un poco grises bajo la batuta del ex-
celente Kapellmeister que era Schmidt-
Isserstedt, no tienen punto de compara-
cion con los dos conciertos en que la
Orquesta ha sido dirigida por Lorin Maa-
zel en calidad de director invitado. La
traduccion de los pentagramas beethove-
nianos, a mi juicio, estuvo conceptual-
mente equivocada, sobre todo en lo que
respecta a la Pastoral, que, evidentemen-
te, y para no perder la inveterada cos-
tumbre de Maazel, fue de lo mas elegan-
te y aristocratico que nunca se haya oido
en lo que respecta a lecturas de la Sex-
ta. La direccién como tal, por supuesto,
sobrecogedora; tal y como apuntaba hace
poco Arturo Reverter cuando comenté
desde estas paginas de RITMO la técnica
directorial de Jesis Lépez Cobos com-
pardndola con la de Lorin Maazel: los am-
plios y flexibles brazos, la mufeca tre-
mendamente persuasiva marcando impla-
cablemente, y sobre todo el milagro que
supone por parte de Maazel dar todas y
cada una de las entradas en, por ejem-
plo, una obra como Heldenleben. Como
d?cia antes, creo que en las dos sinfo-
nias beethovenianas hubo palpables erro-
res conceptuales, sobre todo en la Pas-
toral. La Séptima tuvo momentos realmen-
te geniales, como los dos movimientos
éxtremos, en los que Maazel logré una
tensién interna préxima a la conseguida
por Klemperer (primer movimiento de su
version para el disco, con la Philharmo-

?ia Orchestra), y en el «Allegro con brio»
inal hubo concomitancias con el de Wil-

helm Furtwingler en su versién de la Fi- .

larménica de Berlin (Olympic Records);
gstn €8, una version realmente volcanica.
or el contrario, en los movimientos cen-
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Orquesta de la RTVE. A su frente, Enrique Garcia Asensio.

trales no hubo la convicciéon puesta en
los otros dos, especialmente en el «Alle-
gretto». Naturalmente, lo dicho redundé
en una absoluta y total carencia de uni-
dad entre los cuatro movimientos, pero,
a pesar de todos los pesares, la version
de conjunto fue magnifica, fuera de se-
rie. El programa de este dia se habia ini-
ciado con una brillante y extravertida
obertura de Egmont. Otra obertura, pero
de Weber, la de su opera Oberon, abrid
la programacion del segundo y dltimo
concierto de la Orquesta hamburguesa.
La version de Maazel fue rigurosa y apa-
sionada, enormemente persuasiva. En la
obra siguiente, el Quinto concierto de
Beethoven para piano y orquesta, actuod
como solista Rafael Orozco. Es para mi
bastane dificil emitir un juicio critico
laudatorio para el trabajo realizado por
el joven pianista espafnol, mas aun te-
niendo en cuenta que un determinado
sector de la critica ensalzé su interpreta-
cion hasta aluras insospechadas. Bajo
mi criterio personal, su versién fue, ante
todo, de una pasmosa superficialidad, nada
coincidente con una obra creada en ple-
na etapa de madurez por el misico de
Bonn. A pesar del frio virtuosismo demos-

Lorin Maaazel.

trado, el acompafiamiento de Lorin Maazel

al frente de la Orquesta de Hamburgo fue
verdaderamente magistral.

Con todo, la cota mds alta de interpre-
tacion del director francés con la Orques-
ta alemana llegé, como ya he dicho an-
tes, en la ultima obra del programa, Vida
de héroe, de Richard Strauss. Segiin me
indic6 Juan Arnau, la interpretacion de
Maazel no alcanzé el magnetismo de la
lectura, que muchos consideran de refe-
rencia, del poema straussiano, y que yo,
desgraciadamente, no pude presenciar en
su dia; me refiero a la interpretacién en
vivo de la Orquesta Filarménica de Ber-
lin en el Teatro Real de Madrid, dirigida
por Herbert von Karajan, hace cinco o
seis anos. No obstante, con el inconve-
niente que supone hacer referencia a un
concierto de hace bastanes afos, puedo
asegurar que la version de Lorin Maa-
zel no tiene nada que envidiar a la que,
también en el Real, ofrecié Sir Georg
Solti con la Orquesta de Paris, a pesar
de la disparidad de concepciones que
uno y otro director poseen de la obra
de Strauss; por supuesto, ambas con
plena validez. En definitiva, donde mas
se destacé la técnica directorial de Maa-
zel, y donde la orquesta alcanzé un gra-
do de perfeccion auténticamente magis-
tral, fue en esta udltima obra, programea-
da en la actuacion de la Orquesta de la
Radio de Hamburgo.

EL BALLET DEL GRAN TEATRO
DE GINEBRA

Los tres ultimos dias del Festival gra-
nadino estuvieron destinados a las ac-
tuaciones del Ballet del Gran Teatro de
Ginebra; salvo la pareja principal (per-
tenecientes a la Opera de Paris), los de-
mas bailarines pertenecian sin excepcién

a la citada entidad. A mi juicio, lo mas
destacable fueron las diversas coreogra-
fias de George Balanchine, de indiscutible
y plena belleza. Este ano la Directiva del
Festival opté por una realizacion seria de
lo que «de verdad» puede denominarse

«ballet»; digo esto porque este afo ac-
tué la Orquesta de Camara de Madrid en
el foso, contra la costumbre impuesta en
temporadas anteriores, consistente en la
utilizacion de cintas magnetofdénicas. La
sincronizacién entre el cuerpo de baile
y la Orquesta fue, si no de una perfec-
cion milimétrica, si, al menos, de gran
autenticidad. De entre la gran cantidad de
obras que se ofrecieron en el transcurso
de las tres sesiones he de destacar el
soberbio resultado global que obtuvo la
obra, de Igor Stravinsky, Apollon Musa-
gette, de una increible belleza plastica vy,
lo que hubiese resultado increible «a prio-
ri», con un trabajo orquestal matizado por
el director, Michel Queval, hasta grados
elevadisimos, con una elegancia interpre-
tativa y una precision de ataque que Si
bien no pueden compararse al trabajo para
el disco de Karajan con su Filarménica de
Berlin, si, por lo menos, tuvieron la dig-
nidad artistica suficiente como para no

desentonar del resto de las programacio-
nes que hasta entonces se habian presen-
ciado en el Festival.

En resumen, el Festival Internacional
de Mdasica y Danza granadino ha sido,
para mi, ejemplo convincente del esfuer-
zo conjunto de la Asociacion Europea de
Festivales de Miisica, la Comisaria de la
Musica y la ciudad de Granada por con-
seguir que la Musica esté presente para
definir la sensibilidad y el espiritu que
caracterizan a una civilizacion. Y como es
de justicia, asi lo declaro.
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A «ATLANTIDA» EN GRANADA

INICIACION

La Orquesta y Coro Naciona-
les, a las ordenes de Rafael
Frithbeck de Burgos, en el esce-
nario al aire libre del Palacio
de Carlos V.

DESARROLLO

Ni el imprevisto chaparron,
que interrumpié momentanea-
mente la audicion, consiguid
que el auditorio abandonase el
recinto.

!

FINAL

Ernesto Halffter recibe el
aplauso del auditorio y de los
intérpretes, representado este
ultimo por el de Rafael Friihbeck
de Burgos.
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DESDE GRANADA

la Misica en la Galeria de Exposiciones del Banco de Granada

En pro de la descentralizacion, por la que
tanto se clama desde todos los sectores
del pais, en el musical han de tratar de
ser protagonistas de su puesta en esce-
na todos los organismos locales que pue-
dan coadyuvar al mantenimiento de los
efectivos que potencien una actividad mu-
sical independiente. En esta politica des-
centralizadora deben figurar en primera

inea las Corporaciones provinciales y

municipales —en algunas provincias nos
consta que ya figuran—, y al lado de ellas,
a muy pequefa distancia, y si es posible
a ninguna, los mas o menos potentes or-
ganismos del crédito y del ahorro, cana-
izadores de las finanzas que han de per-
mitir esa independencia musical local des-
centralizada.

En esta ultima tarea de potenciacion
de la vida musical local ya militan, en el
curso de las dltimas temporadas, algunas
entidades bancarias a lo largo y a lo an-
cho de nuestra geografia. En Granada, el
Banco que lleva su nombre constituye
avanzada en la labor de mecenazgo de la
Cultura y el Arte, no ya solamente por
el aporte de las magnificas instalaciones
que han puesto a su disposicién: su Ga-
leria de Exposiciones, con su maravilloso
«Auditorium» «Manuel de Falla», sino por
el potencial que exclusivamente en el
campo musical, que es el que a nosotros
nos corresponde valorar, representan los
ciclos musicales que organiza y patroci-
na a lo largo de los ultimos cursos.

En el que acaba de finalizar, desde no-
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Dori Ferrer con Manuel Cano.
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El Yuval Trio, de Israel.

viembre a julio altimo, nueve manifesta-
ciones musicales de primer rango enrique-
cieron la vida musical granadina, agluti-
nando en este ciclo de temporada agru-
paciones y solistas de dentro y de fuera
de Espaifia, en logrado equilibrio progra-
matico. Desde la Orquesta de Solistas de
Sofia, que su Director, Kazandjiez, ha cla-
sificado ya a nivel internacional por sus
constantes éxitos en diferentes continen-
tes, y el Yuval Trio, de Israel, que integran
Uri Pianka (violin), Simca Heled («cello»)
y Jonathan (piano), con discografia en
Deutsche Grammophon, lo que dice ya
bastante de su valia, pasando por solis-
tas y agrupaciones nacionales como Agus-
tin Ledn Ara y José Tordesillas, quienes
ofrecieron en tres jornadas la integral de
las Sonatas para violin y piano, de Beet-

hoven —asociando asi atin mas a Grana-
da a la conmemoracion universal del 150
aniversario beethoveniano—, y el Coro del
Salvador, que tanto a nivel absoluto co-
ral como al de cuarteto, y con su soprano
solista, ofrecieron durante este curso un
concierto coral (en Navidad), un recital
en cuarteto, con sus voces solistas, vy
otro recital final a cargo de Dori Ferrer,
su magnifica soprano solista.

Si a todo ello aftadimos que el «Audito-
rium» «Manuel de Falla» fue la sede de
los conciertos de los becarios de la Ca-
tedra Manuel de Falla, integrados en el
Festival Internacional de Granada, bien
puede considerarse altamente positiva
esta contribucién del Banco de Granada
il Erfﬁresn de la vida musical granadina.

u_ﬂ'.

..

Cristina Bruno, con los Solistas de Sofia, interpreté el Concierto para piano, K. V. 415, de Mozart.
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AL HABLA CON LA SOCIEDAD DE AMIGOS
DE LA MUSICA DE MELILLA

La situacién de la musica clésica en el
territorio nacional, la gran labor de enti-
dades y organizaciones no lucrativas que
nacen en el seno de nuestras provincias
con el fin de acercar la cultura a nues-
tro pueblo, nos han decidido a iniciar una
serie de conversaciones con estas entida-
des y organizaciones, con el fin de divul-
gar su gran labor y acercarnos un poco
mas a sus problemas.

Nos entrevistamos con don Juan Lla-
mas Larruga, presidente de la Sociedad
Cultural Amigos de la Mdsica, de Melilla,
el cual, pese a sus multiples ocupaciones
profesionales, se ha brindado muy gentil-
mente a responder a nuestras preguntas:

—;Nos podria decir en qué fecha se
fund6 la Sociedad y cuales son los fines
y motivos de la misma?

—Existia una fuerte inquietud musical
en muchos sectores de nuestra poblacion,
y como consecuencia de ello nos pusimos
de acuerdo don Manuel Requena, que fue
el primer presidente; don Manuel Macias,
director de la Banda Municipal; don Gre-
gorio Arol y yo. Tuvimos nuestras prime-
ras reuniones, y tras estudiar todos los
puntos decidimos seguir adelante. Asi, el
dia diecinueve de marzo del afio mil no-
vecientos cuarenta y nueve se dio el pri-
mer concierto, a cargo de José Cubiles.
Y ademas le diré que estrenamos la so-
ciedad con seis mil socios.

—Perdon, don Juan. ;Ha dicho usted
seis mil socios?

—Si, si, seis mil; pero tenga usted en
cuenta que antes Melilla no era lo que es
en la actualidad, sino bastante mas terri-
torio, que posteriormente, al pasar a Ma-
rruecos, influyé notablemente en una gran
reduccion en ese numero de socios.

—Con el fin de seguir un poco el dis-
currir de esta veterana Sociedad, ;podria
relatarnos brevemente los detalles mas
caracteristicos de la actividad de Amigos
de la Muasica, de Melilla, en estos vein-
tinueve anos de existencia?

—Por nuestra Sociedad han pasado
grandes figuras de la musica clasica na-
cional e internacional, como el Quinteto
Nacional, Joaquin Achicarro, Leopoldo
Querol, el Cuarteto Pfeifer y un largo et-
cétera, hasta llenar mas de trescientos
conciertos que llevamos organizados.

Al oir a don Juan Llamas esa cifra de
trescientos conciertos se me ocurre pen-
sar en la gran labor que, de verdad, ha-
cen las Sociedades de Amigos de la Mu-
sica espanolas, pues resulta que en un
pais donde nunca se ha considerado a la
musica cldsica como un elemento de im-
portancia dentro de las disciplinas artisti-
cas, para mantener y fomentar la cultura
del pueblo; en un pais donde todo o casi
todo han sido trabas para el buen discu-
rrir de la musica, siempre han salido,
diseminados por los puntos més variados
de la geografia nacional, verdaderos quijo-
tes de la cultura, que con su esfuerzo, y
muchas veces con su dinero, han conse-
guido llevar a los rincones mas insospe-
chados de Espana unas cuantas gotas de
cultura musical.

—Y siguiendo nuestra charla, ;nos po-
dria informar sobre los principales pro-
blemas que se le presentan a su So-
ciedad?

—Como a casi todas las organizaciones
musicales serias del pais, el econémico,
pues en la actualidad sélo tenemos cin-
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El presidente de la Sociedad Amigos de la Mdusica, don Juan Llamas, en un momento de la entrevista

cuenta y seis socios, que pagan una cuota
de cien pesetas mensuales; luego recibi-
mos una subvencién del Ayuntamiento, de
cincuenta mil pesetas, que se incrementan
en treinta mil mas, destinadas para organi-
zar un concierto en las fiestas de Melilla.
Si usted se molesta en hacer unas cuen-
tas, vera que tenemos que realizar verda-
deros milagros para poder dar nuestro o
nuestros conciertos al mes. Y en honor
a la verdad, le diré que, por ejemplo,
este afio ya llevamos organizados treinta
y cuatro conciertos.

—Entonces, don Juan, en la situacidn
actual de la Sociedad, jcree que van a
poder aguantar?

—Todavia no se ha muerto. Aqui esta-
mos en la situacién de las madres supe-

rioras de los conventos pobres, que di- *

cen: «<Veremos a ver |lo que Dios nos ins-
pira.»

—;Reciben ustedes algtn tipo de ayu-
da oficial?

—FE| Ministerio de Educacion y Ciencia,
ahora de la Cultura, nos manda, a través
de la Comisaria de la Misica, una serie
de conciertos gratuitos al ano. Por ejem-
plo, el afno pasado nos enviéo ocho. Ulti-
mamente han modificado esto, pues tene-
mos que pagar la estancia al artista, y
ésta ya depende de la discrecién de los
mismos.

—;Qué tipo de gente y en qué nuamero
asisten a sus conciertos?

—Creo que tenemos una buena aten-
cion con todo el puablico de Melilla, y es
que las puertas del local estéan abiertas
gratuitamente para todo aquel que desee
asistir a nuestros conciertos, sea socio
o no. Por este motivo asiste bastante gen-
te joven, y nos hemos alejado de eso del
«acto social». Quiero hacerle hincapié en
que tengo puestas muchas esperanzas en
la juventud de Melilla, pues les he obser-
vado durante los conciertos y he queda-
do muy satisfecho.

—;Alguna vez ha pensado en 1a posi-
bilidad de que las sociedades de concier-
tos espanolas hiciesen una especie de
federacion o asociaciéon, con el fin de
ofrecer un frente comuin para conseguir
un mayor apoyo oficial y privado a todas
las actividades musicales que realizan?

—Claro que lo hemos pensado. Esto ya
lo tuvimos organizado para las de Anda-

lucia, mejor dicho, para las del Sur, y
funcionaba muy bien, ya que teniamos
todos los afios una reunion los deiegados
de cada Sociedad y se estudiaban colec-
tivamente los ofrecimientos de los artis:
tas, y haciendo giras conjuntas se obte
nian unos «cachets» mas reducidos.

—;En la actualidad funciona algo pa
recido?

—No, ahora nos escribimos de cuando
en cuando cartas para traer artistas en
gira por el Sur, y cosas asi; pero todo
de forma muy esporadica, pues no hay |
que olvidar que en nuestras sociedades
hace falta la savia de la juventud en los
puestos directivos, y a los que los ocu
pamos ahora, las preocupaciones de los
muchos anos de nuestras respectivas ac
tividades profesionales nos tienen muy
gastados. También creo que esta especie
de apatia que se respira en las Socieda
dades se debe a ese poco favorable pa
norama de la realidad musical espanols
demostrado palpablemente en el hecho
de que una orquesta que se denomina
«nacional» todavia no se haya dignado @
visitar Melilla.

—Y ahora que el pais se va encauzando
en los carriles de la democracia, ;no cree
que esa asociacién de la que antes le
hablaba podria enviar una comision que
informase de los problemas del sector al
Gobierno, con lo cual se conseguiria una
mayor fuerza de cara a presentar clara
mente los problemas musico-culturales de
todas las regiones espanolas?

—Yo creo sinceramente que si, pues
hoy por hoy muchas sociedades modestas
se sostienen milagrosamente, o porque
tienen algin mecenas. De todas formas,
yo le apuntaria el que a esa asociacion
se adhiriese también Juventudes Musica
les, pues son muy activos, y estoy seguro
que con el empuje de la juventud este
proyecto se podria llevar perfectamenté
a feliz término.

—Para finalizar esta charla, quiero €x
presarle, don Juan, nuestra felicitacion
por esos trescientos conciertos que hasta
ahora ha suministrado esta Sociedad al
pueblo de Melilla, al mismo tiempo qué
le damos las gracias por esos minutos
qgue nos ha dedicado.

FERNANDO RODRIGUEZ POLO
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BURGOS

Xl SEMANA DE MUSICA ANTIGUA «<ANTONIO DE CABEZON»

Del 4 al 8 de julio ha tenido lugar la
XIl Semana de Miusica Antigua «Antonio
de Cabezén», organizada por el excelenti-
simo Ayuntamiento de Burgos, con la co-
laboracién de la Comisaria Nacional de la
Misica.

Dia 4 de julio—En l|a capilla de los
condestables de Castilla (Catedral). con-
sierto a cargo del Cuarteto Polifonico de
Mladrid, compuesto este ano por la so-
prano Catalina Moncloa; contratenor, Car-
los Soto; tenor y director, José Foronda,
y bajo, Gregorio Poblador, con obras de
polifonia sacra del siglo XVII (de Juan
de Castro Mallagaray), en su primera par-
te, y en la segunda, polifonia profana
(obras de Pedro Rimonte).

Dias 5 y 6 de julio.—Francisco Chape-
let, organista en Paris, interesado en el
lamado «6rgano ibérico», como los de Co-
varrubias y Villasendino, el primer dia, en
el 6rgano de la capilla mayor de la Cate-
dral, v el segundo, en el del Condesta-
ble, interpreté obras de Cabezon, Bux-
tehude, etc.

Dia 7 de julio—En la Sala Capitular de
la Catedral, conferencia de Ramén Perales
de la Cal (director del Cuarteto Renaci-
miento y de esta Semana burgalesa en su
duodécima edicion), sobre la Mdsica en
la obra de Cervantes, ilustrada con diapo-
sitivas y cinta magnética. A continuacion,
en la capilla del Condestable, Maria Rosa
Calvo Manzano, catedratica de Arpa del
Real Conservatorio Superior de Misica,
de Madrid, y solista de la Orquesta Sin-
fonica de RTVE, con obras por ella revi-
sadas para arpa, de L. de Millan, A. Mu-
darra, L. de Narvaez y A. de Cabezén en
la primera parte, y en la segunda, varias
piezas polacas del siglo XVI y otras ané-
nimas.

Dia 8 de julio.—Finaliz6 la Xl Semana
de Mdsica Antigua con el grupo formado
por Maria Rosa Calvo, arpa renacentista;
Francisco Martin, «viella» alto; Ramoén
Perales, «viella discanto», y José Foron-
da ,tenor-contratenor, con obras de Diego
Ortiz, Luis de Milan, Thomas Robinson y
Luis de Narvaez.

* A lo largo del curso la Sociedad Fi-
larménica de Burgos ha ofrecido concier-
l0s a cargo de Camerata de los Angeles
(orquestal y coral), con obras de Vivaldi.
Bach y negros espirtivales; la pianista
argentina Marta Noguera, con Chopin, Ra-
vel y Ginastera; el The Omega Quitar

Quartet, con obras dificiles muy bien con-
juntadas.

* Con el patrocinio del Ayuntamiento
y para festejar San Lesmes actué el Or-
feén Céntabro, dirigido por el padre Ibar-
bia, con polifonfa sacra, canciones espa-
olas y negros espirituales: el ddo Jo-
Juda (violinista holandés); Sumiko Nago-
ka (pianista japonesa; la pianista rumana
Anda Anastasescu, cerrando la Filarméni-
ca el curso con la presencia del gran vio-
lonchelista Henri Honegger, director de
los Solistes de Gengve, que interpretaron
un concierto del Barroco con obras de Vi-
valdi, Bach, Boccherini, Couperin y Haydn.

Las principales corales burgalesas:
«Schola Cantorum», del Circulo Catélico
de Obreros (dirigida por el sefior Casta-
Neda y el sefior Zarate, y que se nutre
de sus propias escuelas): «Nueva Alian-
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El grupo burgalés «Antonio de Cabezén» en la Universidad de Aix-En-Provence.

za» (dirigida por el sefior Del Campo),
«San Esteban» (dirigida por el sefior Ro-
driguez Villarroel), Universitaria «Francis-
co de Salinas», de la Escuela del Profe-
sorado de Burgos (que dirige la profeso-
ra Garcia de la Mora); el Orfeén Burga-
lés (que dirigen el sefior Salvador y el
sefior Martinez y que se ha venido nu-
triendo de las Escuelas del Magisterio y
del Conservatorio) han ofrecido a lo largo
del curso académico varios conciertos,
destacando los dos extraordinarios con la
Orqguesta de Bilbao, para conmemorar el
50 aniversario de la muerte del maestro
Calleja (autor de la musica del Himno a
Burgos, letra de Zorita), y en las tiestas
de San Pedro y San Pablo con obras poli-
fonicas a base de Vivaldi, Haydn, Borodin,
Grieg, etc., y otras folkléricas, siendo so-
listas las senoritas Garcia, Martinez y
Canete y los senores Moraza, Carpintero
y Portal. Segun algin critico local, esta el
Orfeén Burgalés en uno de sus mejores
momentos, debido a la incorporacion ma-
siva de muy buenos elementos jovenes
formados en las filas de la Seccién Infan-
til que, fundada no hace alin cinco afios,
como filial del veterano Orfedn, con se-
leccion de nifios de todos los colegios
de Educacion General Basica, dirige el jo-
ven profesor Corbi Echevarrieta (del
Cuerpo de Profesores de E. G. B.), espe-
cializado en Direccion coral y en Pedago-
gia musical.

* Por su parte, el Grupo de Madsica
Antigua Instrumental y Vocal «Antonio de
Cabezon», de Burgos, fundado y dirigido
desde hace cinco anos por Maria Jesus
Garcia de la Mora, catedratica de la Es-
cuela Universitaria del Profesorado y del
Conservatorio, e integrado en la actuali-
dad por las «mezzosopranos»: Mili Lanillo
y Maria Jests Garcia; contraltos: Carmela
Nafiez y Mamen Santamaria; tenores: Al-
varo Medrano de Pedro y P. Lépez, y ba-
jos: Carlos Martinez Pérez y J. Alvarez
(con flautas de pico en sus seis tesituras,
violin, vihuela renacentista y percusion)
han dado conciertos en el monasterio de
Guadalupe, Conservatorio de Badajoz, Ju-
ventudes Musicales de Granada, Vitoria,
Burgos, Universidades y Catedrales de
Aix-en-Provence (Francia) y Salamanca
(Colegio Mayor Fonseca), siendo propues-

tos para dar una serie de conciertos por
numerosas Universidades francesas y es-
panolas el préximo curso.

* A su vez, la Delegacion de Cultura
(a cargo del ilustrisimo sefor delegado
del Ministerio de Educacién y Ciencia,
senor Rivas Lopez) ha ofrecido numero-
sos conciertos en Burgos, patrocinados
muchos de ellos por la Comisaria de la
Mdsica. Todo esto y la inquietud sembra-
da desde hace varios cursos a través de
las Aulas de Misica de Escuelas e Insti-
tutos estda dando frutos excelentes, pro-
duciendo més y mejores intérpretes (pro-
fesionales o aficionados), que en sana y
leal competencia atraen cada vez a un ma-
yor y méas selecto publico, entre el que
predominan los jévenes universitarios.
Prueba de ello es que el Conservatorio
«Antonio de Cabezén», de Burgos, a pesar
de tener dificultades en sus instalacio-
nes, ha contado este curso con unos
1.500 alumnos, de ellos casi mil de Solfeo,
unos trescientos de Piano, diez de Violin,
cincuenta de Guitarra, Armonia, etc. (un
10 ]r.\ﬂr 100 mas que en el curso ante-
rior).

* Y hablando del Conservatorio, no
quiero terminar sin dedicar unas palabras
de sentido homenaje al maestro Sarmien-
to (don Jacinto), que murié a principios
de afo y que era querido y admirado y
deja un hueco muy profundo en la socie-
dad de que formé parte. «Fue subdirector
del Orfeon Burgalés durante muchos afios,
y como todos los hombres verdaderamen-
te inteligentes, tenia las virtudes de la
sencillez, la cordialidad y la modestia. Por
esta dltima virtud rechazé el ofrecimiento
que se le hizo en su dia de ser el director
de la citada masa coral.» Pianista, compo-
sitor y recopilador del folklore burgalés, a
él se debe la recuperacion de muchas can-
ciones y danzas. Era profesor-fundador del
Conservatorio y gran colaborador de su di-
rector, el maestro Quesada. Era burgalés,
de Miranda de Ebro. Descanse en paz.

Y nada més. Esta ha sido, a grandes ras-
gos, la vida musical de Burgos y los bur-
galeses en el pasado curso, que finaliz6
con la Xl Semana de Misica Antigua
«Antonio de Cabezén»—PATROCINIO DE
LOS RIOS.
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SANTIAGO

DE TANTO CALAR, XA FALO SOIO

a) Un texto redivivo

Pedrell —el musicélogo catalan, cono-
cido, como bien sabéis, en toda Europa—
se pregunta a si mismo, en su obra Lirica
nacionalizada, como es posible que una
nacion tan rica como Espana en cantigas
populares no dejara un solo acento, juno
solo!, en un canto tipicamente nacional;
un solo acento, por pequefito que fuera,
desde el punto de vista musical. Y Pedrell
no encuentra la respuesta. Y la respuesta
es clara, la respuesta es deslumbrante.
Espafa no es una nacion, sino un manojo
de naciones; Espafna podra ser un Esta-
do (1), un racimo politico, lo que queraéis;
pero no es una nacionalidad. La forma po-
litica ESTADO no puede ser determinante
de arte alguno. Véase la labor fecunda de
Peter Bénoit (2) con la miusica flamenca,
que es un ejemplo vivo de como en otro
Estado se dan las mismas circunstancias
que en el espanol. Bénoit, que era un
nacionalista, sostenia que «Todo arte for-
ma parte de la vida social de un pueblo,
y las melodias populares, la ritmica y el
color armonico de esas melodias corres-
ponden a las particularidades étnicas de
la raza que en él vive.» Los cantos popu-
lares —segun Bénoit— acusan claramente
que la forma de la lengua, no menos que
la naturaleza y el temperamento étnico,
imponen una u otra forma melddica, tal
o cual ritmo. Y Bénoit, que hizo toda su
musica sobre poemas nacionales flamen-
cos, llegd, en sus ultimas disposiciones, a
prohibir que se cantase su miusica en el
pais de Flandes en otra lengua que no
fuese la flamenca.

Los cantos, pues, salidos de las diferen-
tes nacionalidades ibéricas, y consustan-
ciales con la lengua que los cre6 —pues,

(1) «Nacién es una comunidad estable, histo-
ricamente formada de idioma, de territorio, de vi-
da econdmica y de hébitos psicoldgicos reflejados
en una comunidad de cultura.» Es decir, «nacidn»
es un concepto gue se concreta en un grupo éetnica-
mente diferenciado, con un territorio caracteristi-
co, con lengua propia y con tradiciones y cos-
tumbres peculiares. Evidentemente, Euzkadi, Cata-
lunya y Galicia son naciones. «Estado es una co-
munidad independiente organizada en plena sobe-
rania sobre un territorio.» Es decir, el «estado» se
constituye sobre algo tan abstracto como es la
autoridad. Las condiciones <comunidad=, «territo-
rio» y «autoridad» es conseguible al margen de las
nacionalidades, y asfi, un estado puede comprender
varias naciones o una nacién estar repartida en
varios estados. Evidentemente, Espafa es un ejem-
plo de Estado que abarca varias naciones. Pero
éstas tienen la desgracia de no ser reconocidas
por un sistema que, hoy por hoy, sigue siendo
oligo-plutocratico. Al margen de que desconozca
un poder gue no lo sea.

(2) Peter Benoit (1834-1901), compositor flamen-
co. Director del Conservatorio de Amberes desde
1867 hasta su muerte, cabeza de la Escuela Nacio-
nal flamenca y autor de numerosas obras vocales.
Es importante su legado bibliografico sobre folklo-
re y didactica.

como dijo Leopardi: «Si no puede desti-
lar de la flor de un canto el perfume de
la palabra que lo evocé», no podian inte-
grar su espiritu en un canto sintético de
Iberia, canto hecho en una lengua extrana
a la primera creadora. A Espana no se
puede, por tanto, dar un solo acento mu-
sical nacional. Y el buscarlo, el tratar de
crearla, es, sencillamente, un absurdo,
una verdadera monstruosidad, solamente
posible para artesanos, pero no para ar-
tistas, autores de todas las metempsico-
sis jeroglificas.

Hay muisica gallega, vasca, asturiana,
andaluza, castellana, catalana... Pero no
hay ni puede haber musica espafnola. Fue-
ra de Espafia pasan por musica espanola
las granadinas, las sevillanas, las mala-
guenas, que tan claramente expresan con
su nombre que son musicas LOCALISTAS
y privativas de una sola nacionalidad ibé-
rica. Creo que fue Barriobero  quien pro-
puso o quiso proponer a las Cortes que
la jota se declarara himno nacional espa-
fol. Yo le preguntaria: ;pero qué jota,
querido amigo?;La navarra, la aragonesa,
la murciana, la valenciana? jPorque Ila
«jota» espafola no la conoce nadie, a no
ser que no sepa ni «jota» de estas cosas!
iY la miuisica espafiola no aparece por
ninguna parte!

(De «O nazonalismo musical gale-
go=, articulo de Jaime Quintanilla
publicado en NOS, nimero 2,
1920.)

b) La onfalolatria en la cultura musical
espanola

Siento no poder reproducir el bellisimo
gallego de Jaime Quintanilla, médico-es-
critor ferrolano colaborador en la redac-
cion del Estatuto de 1936, director de la
revista Céltica, miembro del P. S. O. E., y
que murié en 1936, bellisima muestra del
idioma de la generacion de 1925; pero, sin
embargo, creo que esta mediocre traduc-
cion puede servir para dar a conocer un
texto especialmente clarividente.

Durante los ultimos cuarenta anos se
nos ha estado hablando de un «naciona-
lismo-musical-espafiol» especialmente ex-
presado a través de la obra de don Ma-
nuel de Falla. A través de la misica de
este «espafol-universal» se nos intenta
convencer de que unos materiales andalu-
ces estructurados en base a una técnica
compositiva predominantemente francesa
son «musica espanola». Este empeno se
traduce sobre todo en el «caso Atlantida».
Sea en la polémica labor comenzada
en 1954 por Ernesto Halffter, sea en la
carnavalesca sesion del 24 de noviembre

Guitarras - Midsica - Pianos - Instrumentos
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microburco de foda JMndalucia

de 1961, sea en la exquisita fiesta de so-
ciedad del 20 de mayo de 1977..., el em-
pefio esta latente. El caso es —paraira-
seando a Angel F. Mayo (3)— ensefar

llaves de esa fantasmagoria llamada

Espana.

Esta biusqueda de la «musica espafola»
tuvo un antecedente en Serrano Suier,
Este, intentando repetir el fenémeno Hit-
ler-Orff o el Mussolini-Respighi, promocio-
né un compositor recién vuelto de Fran
cia, donde habia estudiado con Dukas.
;Qué mejor musica para el franquismo
que el Concierto de Aranjuez? La critica
musical, de acuerdo al momento histdrico,
poseia representaciones de la Iglesia
—Federico Sopefia— y el Ejército —Anto-
nio Fernandez-Cid—, y aplaudié entusiasta
la obra, calificandola de perfecta (4),
de punto de partida para una nueva gene
racion, de... Creo que el dnico que se
enfrenté con la obra fue Manuel Valls,
que es el critico mas desmitificador del
periodo franquista. Sin embargo, esta
obra que uncia cuidadosamente elemen:
tos como «el-instrumento-patrio», «actuali-
zacion - de - temas - del - periodo - imperialy,
«gran - forma», «acendrado - espanolismos,
«casticismo»..., no llegé a conseguir lo
que prometia: la obra matriz de una cul-
tura musical franquista. |

Légicamente, habia que buscar un com-
positor realmente importante al que con
ceder tal papel. Y apareci6 el «hombre-
mistico», el «musico-muisico y no musico-
ide6logo» (5), el «acendrado patriotas,
Falla, en fin. Y ya que habia dejado sin
finalizar su «testamento-musical», su «can-
to-a-Espafa», el franquismo habia de ser
quien la finalizase, quien la llevase a buen
término. Habia que buscar un hombre «In-
timamente - unido - a - la - obra - de -
don-Manuel»; eso era dificil, ya que los
alumnos, al igual que el maestro, habian
salido de Espana huyendo de los «muertos
verdaderamente muertos» y de los «muer:
tos que pronto lo serfan» (6). Dificil era,
pues, conseguir la panacea musical, pero
dado que Ernesto Halffter habia decidido
concluir la obra..., el problema estaba so-
lucionado. Seis afios més tarde se abria
la feria.

Que Atlantida no fue ni es panacea para
nadie, es evidente. Que el franquismo des:

(3) Angel F. Mayo: «Atlantida, sofada y sumer
gida». RITMO, nimero 467. Es uno de los trabajos
mas lticidos sobre el caso Atlantida que he lefdo.

(4) Federico Sopena.

(5) Enrique Séanchez Pedrote.

(6) Rafael Alberti.

Casa Damas
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cubri6 pronto otros medios sin salirse de
la «musica culta», es también cierto. Bas-
te recordar el triple encargo de los «vein-
ticinco afnos de paz». En el nacimiento de
este grupo de madrilefios «protegidos»
tuvo bastante que ver Enrique Franco,
quien hizo gala de clarividencia al apoyar
g compositores tan indiscutibles como
cristébal Halffter, Luis de Pablo o Tomas
Marco. Enrique. Franco, que es un poco
o un mucho el maestro de toda la critica
joven espafiola, no renuncia por este pro:
gresismo estético a la intervencién di-
recta en sucesos de tan penoso recordar
como el certamen «Arpa de Oro» (7), y
no por ser el presidente del tribunal re-
nuncia a hacer la critica del Certamen.
El ser director de |la programacién musical
de Radiotelevision Espafola ha hecho que
la musica de vanguardia esté presente a
diario, pero también que el favoritismo
hacia ciertos compositores, madrilefios o
residentes en Madrid, sea metddica de ru-
tina. Al margen de que, hoy por hoy, En-
rique Franco sea uno de los maximos es-
pecialistas en La Atlantida, y al margen de
que sus andlisis de esta obra sean esen-
ciales a la hora de enfrentarse con ella, la
presentacién que hizo de |a obra, asi como
su critica «a posteriori», sond tan a «vi-
sibn madrilena de Espafna», como lo fue
el hecho de que la presentacion, en Ma-
drid, fuera hecha por una orquesta madri--
lefia, con coros madrilenos... y con dinero
de todos los espafioles.

(7) Invité cordialmente a l|los lectores a que
lean v oigan las seis obras finalistas en el certa-
men 1976. Acepto que l|las apreciaciones estéticas
son subjetivas, pero me cuesta trabajo digerir los
elogios que han sido dirigidos a obras como Actus
o Quinteto nimero 3. Me cuesta mas trabajo atn
digerir que Sous |'emprise d'une ombre quedd por
detrds de Actus y que «...y después» ni siquiera
fuese premiada. La aparicién en Television Espafio-
la de Francisco Guerrero, unos dias antes de la
sesion final, jfué casual?
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Para mas informacion
rellene el cupon adjunto y
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c) Encerrando a la miisica

El acérrimo madrilenismo de la musica
de estos ultimos cuarenta anos habia de
ser canalizado por mediacién de un orga-
nismo que cumpliera las condiciones de
cualquier organismo franquista: hipercen-
tralismo, hiperautoritarismo, hiperburocra-
tismo y absoluta ineficiencia. Para que
conjugase con el ambiente, diose en lla-
mar Comisaria Nacional de la Musica; asi,
Euterpe recibié el mismo trato que duran-
te cuarenta anos se le propind a tantos
espanoles en las comisarias. La idea fun-
ciond y sigue funcionando; ejemplos son
la Semana de Misica Mediterranea 1977,
la Semana del Corpus Lucense 1977, el
Festival de Granada 1977, y, si no lo evita-
mos, la Semana de Misica Espafiola 1977...

En la Historia de |la Comisaria Nacional
de la Mdasica aparece también un inte-
resante elenco de personajes. Entre ellos
creo que son dignos de mencion Oscar
Espla —abanderado del reaccionarismo
musical espafiol y responsable, por mu-
chos afios, de uno de los mas reacciona-
rios organismos del franquismo— y Anto-
nio Iglesias —acérrimo defensor y fer-
viente admirador de la obra de Espld—,
subcomisario nacional de la Misica (hay
quien dice que a titulo perpetuo), direc-
tor de Semanas de la Mdusica, presidente
del Curso Internacional de Miusica en
Compostela, critico, siempre benéfico, de
aquellos conciertos que él mismo contra-
t6, en el diario Informaciones; ex director
del Conservatorio de Orense...

d) Hoxe ou manan, ;quén pode decir
cando?... (Rosalia de Castro.)

Desde esta pagina de RITMO, abierta
al equipo gallego para que periodicamen-
te pueda dar testimonio de lo que es la

st

°instrumentos
educativos
de

percusion

MADE IN ENGLAND (R)

tdad en el Mundo Mus
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vida musical gallega, comencemos dicien-
do que es lo mismo que es hoy Galicia. Y
Galicia es: la primera exportadora de
hombres y divisas del Estado espanol; la
primera en muertes infantiles (60 por
1.000); la méas subdesarrollada y explota-
da. Por eso es posible que el Conserva-
torio de La Coruna (8) tenga que vivi
con 1.400.000 pesetas/ano, y con ellas
mantener 20 profesores y los servicios de
un centro con mil alumnos. Por ello no es
raro que esté ocupando un espacio de
300 metros cuadrados, mientras el edifi-
cio que habia sido comprado por el Mi-
nisteric para el Conservatorio esté ocu-
pado en la actualidad por dofia Carmen
Polo (9). Y asi se puede seguir con los
Conservatorios de Vigo, Orense, Santia-
go...; con las Bandas de Mdusica, con las
Corales, con la Orquesta Sinfénica de La
Corufa, con la Orquesta de Camara de
Vigo, con...

La mision de esta seccién va a ser la
de denunciar las irregularidades de la
vida musical (o de su administracion) en
Galicia, pero también la de dar a conocer
proyectos, ideas y personas que trabajan
dia a dia por la Miusica. Particularmente
pienso que de poco puede servir la de-
nuncia si el gobernante, encima de ser
sordo, vive mas alld de Piedrafita del Ce-
brero. Por eso, y volviendo a Jaime Quin-
tanilla, poco podra hacerse mientras Ma-
drid sea lo que es. La revitalizacion de
la musica gallega pasa por el mismo pun-
to que todo el futuro gallego; es decir,
por la autodeterminacion. Mientras tanto,
vuelvo al titulo (10) de este articulo con
la esperanza de no ser el Gnico que ha-
bla solo, de tanto callar...

XOAN M. CARREIRA

(8) «ldeal Gallego».
(9) «Cambio 16a».
(10) Uxio Novoneira.
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CADIZ

CONCIERTO DE CLAUSURA
DE LA TEMPORADA 1976-717

Las Juventudes Musicales de
Cadiz han clausurado el curso
actual con la actuacion de la
Orquesta de Camara del Con-
servatorio de Sevilla.

Dicho acto revistié gran solem-
nidad, pues en €él, en el inter-
medio, se entregaron varias dis-
tinciones a otras tantas personas
que de algin modo han colabo-
rado con las Juventudes Musi-
cales en el mejor logro de con-
ciertos o en la difusién critica
de los mismos.

El programa, explicado entre
la, madurez y la juventud de sus
componentes, fue el siguiente:
Divertimiento, de M. Palau;
Concierto para violoncelo, de Vi-
valdi, v Sinfonia numero I, de
Beethoven.

Bajo la batuta del joven pro-
fesor Manuel Galduf soné la Or-
questa muy felizmente, arran-
cando fuertes aplausos del nu-
meroso publico asistente. El so-
lista Juan Calabuig tuvo tam-
bién una noche memorable.

Hubo en la intervencion ex-
presividad, fuerza, acoplamien-
to, v dejaron los sevillanos, que
venian acompanados del compo-
sitor y director del Conservato-
rio, Manuel Castillo, un recuer-
do imborrable, construido sobre
la, base de una técnica envi-
diable.

Las Juventudes Musicales, que
cumplen yva la friolera de dieci-
seéis anos de actividad ininte-
rrumpida, han tenido acierto en
elegir a la Orquesta sevillana
para cerrar el ciclo de la tempo-
rada musical —DIEGO NAVA-
RRO MOTA.

LAS PALMAS

LAS PALMAS DE GRAN
CANARIA

SOCIEDAD FILARMONICA —
Un muy estimable recital por la
pianista portuguesa Maria Joao
Pires. Excelente actuacion del
Quinteto de Viento de Avignon,
en una de las jornadas musica-
les de mayor calidad de la tem-
porada. El tenor canario Jesus
Mariategui exhibe su buena es-

cuela “liederistica’” —aparte la.

opacidad de su timbre y la na-
salidad de algunos momentos de
su fonacion— en un grato reci-
tal, acompanado pianisticamente
por E. Arnaltes, que no me sa-
tisfizo en esta ocasion. Maria-
tegui interpreté acertadamente
la, dificil aria de concierto, y re-
citativo, de Mozart, “Misero, o
Sogno, o son desto”. Magnifica la
Orquesta de Camara de Varso-

via, dirigida con autoridad y su-
ma eficacia por Karol Teutsch,
con un programa muy ecléctico
e interesante, destacando muy
particularmente la violinista Ka-
ja Danczowska en el Concierio
en Mi mayor, de J. S. Bach. El
pianista argentino Bruno Gelber
protagoniza un recital Beetho-
ven que incluia las sonatas Cla-
ro de luna, Los adioses, Pastoral
y Appasionatta. Grandes inter-
pretaciones de estas obras capi-
tales de la literatura pianistica.
Excelente de técnica, seguro de
pulsacion, claridad de digitacion,
Bruno Gelber es ya una figura
del teclado. Supremo goce ar-
tistico en la actuacion de la
sencillamente magistral Teresa
Berganza, que impecablemente
acompanada por Félix Lavilla al
plano interpreta un antolégico
recital, con obras de Vivaldi, Per-
golesi, Rossini, Schubert, Faure,
Nin y Falla. Las versiones del
Cuarteto Lasalle, en linea de la
mas exigente ortodoxia interpre-
tativa, alcanzan niveles de exce-
lencia, con resefia particular pa-
ra el Cuarteto (1964), de Luto-
slawski, obra de primera audi-
cion local, muy inspirada y atra-
yente por su perfecta técnica de
contrastes timbricos. Revelacion
de un sensacional violinista, el
ruso Vladimir Spivakov, de so-
bresaliente técnica, brillante, co-
herente, impecable musicalidad,
que tuvo un destacado colabora-
dor en el pianista Boris Bejterev,
también consumado artista. En
las obras de Paganini exhibid
un arco y una flexibilidad de
muneca prodigiosos. Magistral
leccion musical la dictada por
la. Orquesta de Camara de Stutt-
gart, dirigida por su titular, el
merecidamente famoso Karl
Miinchinger, en un concierto in-
olvidable —uno de los “cumbres”
de la temporada—, del que, por
sefialar alguna interpretacion,
destaco muy especialmente
Ofrenda musical, de Bach, en
ung version modelica y recrean-
te. La soprano Elisabeth Yung-
blut tuvo una afortunada actua-
cion en el aria “Meim Hartz,
Das schwimmin Bluf”. El violi-
nista Agustin Leén Ara y el pia-
nista José Tordesillas afrontan
la interpretacion de la integral
de sonatas para violin y piano,
de Beethoven, en tres jornadas,
prueba excesiva para las limi-
tadas condiciones interpretati-
vas del violinista tinerfefio, buen
y sensible miusico, pero no con
la inspiracion, técnica y brillan-
tez que exige un programa de
esta ambicion y magnitud; asi,
a pesar de la estimable colabo-
racion de José Tordesillas, 1a ma-
yoria de las versiones resulta-
ron monotonas. Clausura brillan-
tisima de la temporada con un
memorable recital del eximio te-
nor grancanario Alfredo Kraus,
aque espléndido vocalmente —en

rigor, ¢cuando no lo ha esta-
do?—, en la gloriosa madurez
de sus excepcionales facultades,
magistral técnica y refinamiento
estilistico interpreté un progra-
ma —el mismo de su concierto
en la Scala, en febrero ultimo—
de arias antiguas de Gluck, Per-
golesi, Giordani, Scarlatti, Mo-
zart, Donizetti, Gounod y Gior-
dano: canciones espafholas de
Ruiz de Luna y romanzas de
Soutullo y Vert, Serrano y Vives
—con dignificacion de nuestro
género lirico—. Miguel Zanetti
fue el exquisito e impecable
acompahante, ya acreditado su-
ficientemente.

AMIGOS CANARIOS DEL
TEATRO, CINE Y MUSICA.—
Con el patrocinio del Ayunta-
miento y del plan cultural del
Cabildo Insular se celebra el
“II Festival Lirico Popular de
Las Palmas” —que a partir de
ahora, se denominara “Alfredo
Kraus”’, como homenaje al ilus-
tre tenor—. Un multitudinario
auditorio —mas de 7.000 espec-
tadores— se congrego en la am-
plia grada curva del Estadio In-
sular para presenciar la esceni-
ficacion de la famosa obra, de
Amadeo Vives, Dona Francisqui-
ta. Alfredo Kraus fue un excep-
cional “Fernando Soler”, ofre-
ciendo una antolégica recreacion
de la célebre romanza ‘“Por el
humo se sabe...”, Cecilia Nu-
nez-Albanese fue una plausible
“Francisquita”, aunque sin al-
canzar el notable nivel de su
“Marina’ del pasado ano. Mary
Carmen Ramirez cumpliéo como
“Aurora la Beltrana'’, aunque tu-
vo momentos vacilantes y pro-
clives a la destemplanza, “calan-
do” algunas notas. La revelacion
de esta representacion la consti-
tuyo el tenor Jesus Quevedo —SoO-
lista de la Coral Polifonica de
Las Palmas—, que encarnd un
“Cardona’” magnifico, tanto vocal
como escénicamente. Manuel Be-
llo fue un “Don Matias” muy
ajustado. Tony Sanchez una
muy buena “Dona Francisca”. Y
el baritono Francisco Kraus
prest6é su colaboracion como “Lo-
renzo Pérez”, papel muy corto
para sus notables cualidades vo-
cales. Sergio Calvo concibié una
inspirada escenografia, refun-
diendo y sintetizando admirable-
mente, y con gran inteligencia
y sabiduria escenografica, los
cuatro actos de la obra, sin que
perdieran sus caracteristicas, en
un unico decorado de gran ca-
lidad plastica. La Coral Polif6-
nica de Las Palmas —ex Caja
Insular de Ahorros— estuvo muy
acertada, mejores las voces fe-
meninas que las masculinas, en
su bautizo escénico. Igualmente
cumpli6 la Agrupacion Coral Ve-
gueta en la “Cofradia de la
Bulla”. Y tuvieron intervencion
destacada el Ballet de Trini Bo-

Guitarras de artesania. Pianos. Organos. Grandes facilidades de pago. Enviamos el disco
que nos pida contra reembolso de su importe, sin mas gastos.
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rrull vy la Rondalla de la Uni-
versidad Laboral de Las Palmas,
Los coros y la rondalla fueron
dirigidos por Juan Jos€é Falcon
y Francisco Pérez Ortfega, res-
pectivamente. La Orquesta Sin-
fénica de Las Palmas actuo bajo
la, batuta del maestro argenti-
no Manfredi Argento, cuya labor
como director y concertador ng
me satisfizo plenamente.

CONCIERTOS POPULARES,
Un nuevo concierto por la Or-
questa Sinfonica de Las Palmas,
dirigida por el suizocatalan Jac-
ques Bodmer, que acredita com-
petencia y oficio, logrando una
notoria mejora del conjunto or-
questal con relacion al concierto
de presentacion. El violonchelis-
ta Rafael Ramos Ramirez tuvo
una buena actuacion como solis-
ta en el Concierto numero 1, en
Re mayor, de Haydn.

FESTIVAL DE ZARZUELA —
Un muy discretisimo nivel hg te-
nido este VI Festival de Zarzue-
la, ofrecido, como en anos preté-
ritos, por la compania Isaac Al-
béniz, con un repertorio muy fri-
llado convencional, del que
solo destaca la afortunada repo-
sicion de esa joya lirica de Bar-
bieri, El barberillo de Lavapies,

ARUCAS. — “Primera Semans
de la Musica Romantica”. El pro-
fesor Pedro Machado de Castro
diserté sobre la musica romanti-
ca en un ciclo de conferencias
celebrado en el evocador marco
de la Casa de la Cultura de la
ciudad grancanaria de Arucas
El acto de clausura estuvo a car-
go del baritono Francisco Kraus,
que acompanado eficazmente por
la pianista Nicole Postel, inter-
pretd un recital de ‘“lieder” y
otras canciones romanticas, ra-
tificando su buen momento vocal
y su conocimiento “liederistico’.
CARMELO DAVILA NIETO.

BARCELONA

SAN CUGAT DEL VALLES

Con motivo de la celebracion
de la Fiesta Mayor de San Cu-
gat del Vallés, y en el Clausfro
del Monasterio, se celebro un re-
cital ' piano a cargo de Marl
del Carnien Talleda, que infer-
pretd6 magnificamente obras de
J. S. Bach, Mozart, Liszt, Mom-
pou, Debussy y el estreno, de
Cervelld, Improvisasio, obra de-
dicada a Arturo Rubinstein
(1974). Todas las interpretacic
nes consiguieron un buen éxito,
pues el estudio y la técnica de la
intérprete alcanza unas elevadas
cotas. El proximo otono realiza-
ra un concierto en Barcelons,
que promete un acontecimiento
pues varios autores cpontempora-
neos le han entregado obras para
Su programacion.

Gran Avenida, 36 - Telef. 38 28 76
ELDA (Alicante)
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PIANOS,

ORGANOS Y
ACORDEONES

DISTRIBUIDORA GENERAL
DE PIANOS

Ctra. de La Coruna, km. 17,200
Teléfs.: 637 10 04-08-012
LAS ROZAS (Madrid)

ENRIQUE KELLER

Apartado 15
Teléf.: 85 14 45
ZARAUZ (Guiplzcoa)

GARIJO

Santiago, 8
Teléfs.: 248 17 94 — 248 05 13
MADRID — 13

GARRIDO-BAILEN

Mayor, 88
Bailén, 19
Teléf.: 248 28 29
MIADRID-13

HAMMOND IBERICA, S.A.

Bolivia, 239
Teléfs.: 308 35 62 - 308 35 66
BARCELONA-5

HAZEN

Juan Bravo, 33
Teléfs.: 275 34 24 -225 90 33

MADRID-6

LETURIAGA

Corredera Baja, 23

Teléfs.: 222 45 08 — 232 73 55
MADRID — 13

MAXPER, S.A.

Carretera de Andalucia Km. 12, 600

Teléfs.: 695 91 00 — 04 — 08
GETAFE (Madrid)

REAL MUSICAL

Carlos Ill, 1

Teléfs.: 248 09 24 - 247 63 65
MADRID-13

1

directorio comercial

RINCON MUSICAL

Plaza de las Salesas, 3
Teléfs.: 4195914 — 419 29 19
MADRID — 4

RODAMILANS

Marqués del Puerto, 9
Teléfs.: 415 52 55 -415 52 44
BILBAO-8

RODES

Avda. Catedral, 6 y 8
Teléf.: 310 04 90
BARCELONA-2

SPA MUSIC, S.A.

Avda. de las Arboledas, 23

POL. INDUSTRIAL LA POSTURA,
Km. 25 carretera Andalucia

Teléf. 895 11 49

VALDEMORO (Madrid)

GUITARRAS,
CUERDAS Y |
ACCESORIOS

CAPRICE

Apartado 854
VALENCIA

GARIJO

Santiago, 8
Teléfs.: 248 17 94 — 248 05 13
MADRID — 13

GARRIDO-BAILEN
Mayor, 88
Bailén, 19

Teléf.: 248 28 29
MADRID-13

JUAN STRUCH

General Primo de Rivera, 30-32
Teléf.: 222 98 59
BARCELONA-2

LETURIAGA

Corredera Baja, 23
Telefs.: 2224508 — 232 73 b5

i MADRID — 13

LLUQUET

Avda. del Oeste, 43
Teléf.: 22 7345
VALENCIA-1

REAL MUSICAL

Carlos I, 1
Teléfs.: 248 09 24 - 247 63 65
MADRID-13

INSTRUMENTOS DE

| VIENTO, PERCUSION
'Y VARIOS

GARIJO

Santiago, 8
Teléfs.: 248 17 94 — 248 05 13
MADRID — 13

GARRIDO-BAILEN
Mayor, 88

Bailén, 19

Teléf.: 248 28 29
MADRID-13

LETURIAGA

Corredera Baja, 23
Teléfs.: 222 45 08 — 232 73 556

MADRID — 13

LLUQUET

Avda. del Oeste, 43
Teléf.: 22 73 45
VALENCIA-1

REAL MUSICAL

Carlos IllI, 1
Teléfs.: 248 09 24 -247 63 65
MADRID-13

INSTRUMENTOS DE

Violines — Violas — Violonchelos
~ y Contrabajos

GARIJO

Santiago, 8
Teléfs.: 248 17 94 — 248 05 13
MADRID — 13
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MATERIAL
DIDACTICO

| MUSICAL

ENRIQUE KELLER

Apartado 15
Teléf.: 85 14 45
ZARAUZ (Guipuzcoa)

GARIJO

Santiago, 8
Teléfs.: 248 17 94 — 248 05 13
MADRID — 13

GARRIDO-BAILEN
Mayor, 88
Bailén, 19

Teléf.: 248 28 29
MADRID-13

LLUQUET

Avda. del Oeste, 43
Teléf.: 22 73 45
VALENCIA-1

REAL MUSICAL

Carlos Ill, 1
Teléfs.: 248 09 24 - 247 63 65

MADRID-13

EDITORES,
LIBROS Y
PARTITURAS

EDICIONES QUIROGA

Alcala, 70 Canuda, 45
Teléf.: 276 39 50 Teléf.: 231 08 86
MADRID-9 BARCELONA-2

EDITORIAL ALPUERTO

Canos del Peral, 7
Teléf.: 247 01 90
MADRID-13

GARRIDO-BAILEN
Mayor, 88

Bailén, 19

Teléf.: 248 28 29
MADRID-13

HAL LEONARD DE ESPANA, S.A.

Talleres, 9, pral.-A.
Teléfs.: 302 27 44 - 302 25 92
BARCELONA-1

REAL MUSICAL

Carlos IlI, 1

Teléfs.: 248 09 24 - 247 63 65
MADRID-13
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DISCOS,
CASSETTES Y

CARTUCHOS

BASF

Paseo de Gracia, 99
Teléf.: 215 13 54

BARCELONA-6

DISCOPHON

Valencia, 288
Teléf.: 21513 70
BARCELONA-7

DISCOS C.B.S.

Avda. Generalisimo, 25
Teléfs.: 455 38 45 - 455 40 26

MADRID-16

DISCOS COLUMBIA

Libertad, 24
Teléf.: 221 10 95
MADRID-4

EMI-ODEON

Tuset, 23-25
Teléf.: 227 31 81
BARCELONA-6

Plaza Ramales, 2
Teléf.: 242 52 07
MADRID-13

ENSAYO

Zaragoza, 16, 3.°-5.7
Teléf.: 217 55 80
BARCELONA-6

FONOGRAM

Avda. América/Hernandez de Tejada

Teléf.: 267 42 00
MADRID-27

HISPAVOX

Torrelaguna, 64
Teléf.: 415 23 04
MADRID-27
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HI-FI

ATAIO INGENIEROS

Enrique Larreta, 12
Teléfs.: 733 05 62 -733 37 00
MADRID-16

COMERCIAL EAR

Av. de Sarria, 67 - bis
(esquina Taquigrafo Garriga)
Teléf.: 239 31 03
BARCELONA (15)

COMERICA HI-FI

General Cabrera, 21
Teléfs.: 270 28 b1 - 279 80 21

MADRID - 20

EAR

H. Fournier, 21
Teléf.: 25634 11
VITORIA

EUDEL

Ventalld, 76
Teléfs.: 213 70 76 -257 62 03
BARCELONA-13

FOX
Calle Alta, 60

Teléf.: 23 97 66
SANTANDER

GERMAN INDUSTRIAL

Consejo de Ciento, 368
BARCELONA-9

MABEL

Ripollés, 84
Teléf.: 235 40 00

BARCELONA-13

PROSON

Rda. General Mitre, 174
Teléf.: 211 85 04
BARCELONA-6

REIEL

Manigua, 50
Teléfs.: 340 08 00 - 340 07 16
BARCELONA-16

VIETA

Bolivia, 239
Teléfs.: 307 47 12 - 307 47 16
BARCELONA-6

MECANICOS
AFINADORES

GARRIDO-BAILEN

Mayor, 88
Bailén, 19
Teléf.: 248 28 29
MADRID-13

MAXPER, S.A.

Carretera de Andalucfa Km. 12, 600
Teléfs.: 695 91 00 — 04 — 08 '
GETAFE (Madrid)

REAL MUSICAL

Carlos Ill, 1
Teléfs.: 248 09 24 - 247 63 65
MADRID-13

RINCON MUSICAL.

Plaza de las Salesas, 3
Teléfs.: 41959 14 — 419 29 19
MADRID -4
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MADRID - 13

ORGANOS

TODA LA

GAMA DEL
INCONFUNDIBLE
SONIDO
HAMMOND



BECHSTEIN @@f@ PLREL, GAVEAU

SCHIMMEL KAWAI zender

Arranquele

mil notas _
a este anuncio.

Haga hablar a estos pianos. O cualquier ritmo de manana.
Arranqueles una briosa entrada Son todos pianos con alma de
de Beethoven. solista.

Una poética melodia de Schumann. Como sus marcas.

Una polonesa de Chopin. Marcas que solo

Un ondulante vals de Strauss. puede ofrecérselas reunidas.

Una marcha mendelssohniana. Siéntese delante de este anuncio.
El altimo pentagrama de Stravinsky. Y pulse la tecla acertada

O cualquier ritmo de hoy. para comprarse un buen piano.

RODAMILANS

IMPORT - EXPORT
La tecla que hay que pulsar para comprarse un piano.

Marqués del Puerto, 9 Telfs. 415 52 44- 55 /
BILBAO—8
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Distribuidores en:

Albacete Algeciras Alicante Almendralejo (Badajoz) Almerfa Andorra Baracaldo Barcelona Bilbao Burgos Cadiz Castellon
Ciudad Real Coérdoba El Ferrol del Caudillo Elda Gerona Gijéon Granada Huelva La Corufia Leon Lérida Linares Logrofo
Lugo Madrid Maélaga Manacor (Mallorca) Manresa (Barcelona) Miranda de Ebro Oviedo Pamplona Reus Sabadell Salamanca
San Sebastidan Santander Sevilla Tarragona Valencia Valladolid Vich Vigo Vitoria Zaragoza
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